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Prefacio

La presente tesis doctoral nace de un interés profundo por la figura y la obra de
Jerzy Grotowski. Ya en el afio 1999, después del primer impacto recibido por la lectura
del libro de cabecera grotowskiano, Hacia un teatro pobre, surgié una fascinacién que
perdura hasta el dia de hoy; si bien, una fascinacién “madura”, después de haber
navegado largamente por sus textos y de haber explorado -en el propio cuerpo- la
intensa y rigurosa praxis grotowskiana. El primer acercamiento practico al trabajo de
Grotowski tuvo lugar en verano del afio 2002, en un taller con Jim Slowiak y Jairo
Cuesta -colaboradores del director polaco durante los periodos del Drama Objetivo y
Workcenter of Jerzy Grotowski y Teatro de las fuentes y Drama Objetivo respectivamente.
Casi inmediatamente después, en septiembre del mismo afio, tuve mi primer contacto
con el Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards de Pontedera, en el corazén de
la Toscana italiana donde éste tiene su base. Fue un primer encuentro que sirvié como
apertura hacia una nueva perspectiva artistica y un impulso a indagar en aquella via
de trabajo hasta entonces desconocida. Desde aquél bloque de experiencias
condensadas en un tiempo relativamente reducido, me embarqué ya en un navio con
rumbo definido, a seguir descubriendo el cosmos practico grotowskiano vy
profundizando en él en varios talleres y seminarios, con los ya mencionados Slowiak y
Cuesta y con Zygmunt Molik, uno de los actores fundadores del Teatr Laboratorium de
Wroclaw y especialista en voz, entre otros. No obstante, fue en el 2005 cuando, después
de otro largo proceso de seleccion, entré a formar parte como stagiaire, del Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards, donde permaneci durante algo mas de un afio.

Fue a partir y después de aquella intensa experiencia de aprendizaje y trabajo
en el Workcenter —-que considero como una especie de piedra angular- cuando empecé a
desarrollar una investigacion centrada principalmente en el arte como wvehiculo -la
ultima etapa de la trayectoria grotowskiana- tanto en su vertiente practica como en
aquella tedrica. Tal investigaciéon se concretd, entre otras cosas, en el proyecto de
investigacion en artes performativas Drama Ritual (2007-2014), ahora llamado Ars
Performance Lab., asi como en la publicaciéon del volumen Grotowski: del Teatre a L'art
com a vehicle (2009) y la presentacion del proyecto de tesis Vers I'art com a vehicle de Jerzy
Grotowski: Ritual i Performer. Es desde el poso que deja todo ese trabajo vivido y
realizado que, a dia de hoy, emerge esta tesis doctoral, titulada, Hacia una poética del

arte como vehiculo de Jerzy Grotowski.



Introduccidén

Ante la vastedad del trabajo de Jerzy Grotowski, formado por cinco periodos;
Teatro de las producciones (Teatro pobre), parateatro, Teatro de las fuentes, Drama Objetivo y
arte como vehiculo, la tesis se enfoca en este altimo, desarrollado en su Workcenter de
Pontedera, y continuado a dia de hoy por su heredero y pupilo Thomas Richards en el
ahora llamado Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Asimismo, de entre las
distintas posibles perspectivas que pueden adoptarse en lo que se refiere a un estudio
del arte como vehiculo, se ha optado por afrontar un campo que ha sido muy poco
tratado, o al menos no de manera directa, explicita y detallada: la practica del arte como
vehiculo en cuanto a los elementos concretos y principios de base que lo constituyen.
Esta exploracion de tierra “virgen” se propone abordar especifica y analiticamente -
procurando verter la maxima objetividad sobre una praxis que puede resistirse a la
estructura discursiva y a la reflexion académica-, los elementos de trabajo en la
disciplina cotidiana del arte como vehiculo. Tal analisis ha sido desarrollado desde un
punto de vista tedrico-préctico, es decir, tratando de encontrar un equilibrio sutil entre,
por un lado, la experiencia y el conocimiento précticos propios y de los mas notorios
practicantes del arte como vehiculo, y por el otro, el estudio objetivo y riguroso de una
mirada que observa desde fuera. Han sido de gran ayuda a este fin las voces de los
artifices del arte como vehiculo, empezando por el maestro Grotowski, asi como el doer y
actual director del Workcenter, Thomas Richards, su director asociado, Mario Biagini -
con quienes he tenido el privilegio de trabajar- u otros individuos que a lo largo de la
historia de esta nueva u olvidada forma de arte performativo han aportado todo su saber
préctico y vivencial a lo que se hoy se conoce como arte como vehiculo. Asimismo, en la
misma direccion, han sido fundamentales las apreciaciones y anélisis de los estudiosos
que, sin haber experimentado la disciplina del hacer en el arte como vehiculo, han sido
testigos en numerosas ocasiones del trabajo practico y han vertido su mirada analitica
de alto nivel sobre éste.

Por su propia naturaleza tedrico-practica y por su dmbito, es decir, las artes
performativas y rituales, la tesis no sigue un patrén demostrativo de una hipotesis;
maés bien se trata de una tesis de caracter interpretativo, en la que se indaga en un
fenomeno desde multiples perspectivas. En este caso, lo novedoso de la presente
aproximacion es la propuesta de observacion desde fuera y, a la vez, desde dentro del
arte como vehiculo y los componentes de su praxis; se ha procurado mantener una

mirada “doble” y simultdnea sobre los elementos, esto es, desde la rigurosidad de la



praxis y desde aquella del estudio teérico. Como ya se ha adelantado, la tesis consiste
en presentar y analizar los elementos que conforman la columna vertebral del arte como
vehiculo grotowskiano: los antiguos cantos vibratorios, el método de las acciones fisicas de
Stanislavski desarrollado por Grotowski, la caminata-danza yanvalou o el training fisico,
entre otros. Cada uno de dichos elementos -a excepcion de las acciones fisicas, tratadas
ampliamente en el libro Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas de Thomas
Richards- ha sido aproximado hasta el momento de manera mas bien aleatoria y
dirigida al fin de la practica, su comprensién y divulgacion. Sin embargo, nunca hasta
el momento se han abordado de manera monogréfica y con la intencién analitica de
plasmar la totalidad de su contexto, desde su origen -sea o no ritual- hasta su actual
forma y uso en el &mbito performativo que nos ocupa. De la misma manera, se trataran
los principios subyacentes de los ejercicios y estructuras de trabajo y se exploraran
cuestiones tedricas y practicas vinculadas a ellos.

En la configuracion de la tesis, los capitulos centrados en los elementos
practicos del arte como wvehiculo, vienen precedidos de dos capitulos de caracter
introductorio. El primero de ellos abre una via de acceso general al arte como vehiculo, a
modo de introduccién, mientras que el segundo consiste en un andlisis de uno de los
altimos y fundamentales textos de Grotowski sobre su trabajo “final”, titulado EI
Performer. Este servira como llave maestra para descifrar algunos de los temas y
cuestiones practicas que hallaremos en los capitulos siguientes.

La presente tesis doctoral es, en resumen, un intento abierto de sistematizacién,
desglose y analisis de la praxis del arte como vehiculo con las herramientas que la teoria y
la experiencia nos ofrecen. Se trata, en definitiva, de un punto de partida desde el cual
proyectarse hacia una posible poética del arte como vehiculo de resonancia

grotowskiana.

Mi agradecimiento y gratitud por su inestimable aportacion a mi trabajo y a esta tesis doctoral a
mi director de tesis, Jaume Mascaro, a mis maestros, alumnos y comparieros con los que he

compartido camino, y a Dimitra, por su apoyo incondicional a lo largo de este proceso.
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El arte como vehiculo

Arte como vehiculo es el nombre que Peter Brook usé para definir las
investigaciones de Grotowski en su Workcenter de Pontedera, en Italia. El término fue
adoptado mas tarde por el propio Grotowski para denominar la tltima fase de su
trabajo, también llamada inicialmente Artes Rituales. El arte como vehiculo, como
veremos, se concibe como una forma de arte que se encuentra en el extremo opuesto al
arte como presentacion, en la cadena -formada por varias anillos- de las artes
performativas (performing arts).

El Workcenter of Jerzy Grotowski se fund6 en el 1986 por invitacion del Centro per
la sperimentazione e la ricerca teatrale de Pontedera (Italia). Entre el 1987 i el 1993 sus
actividades se articulaban en dos equipos de investigacion: el grupo de upstairs y el de
downstairs. Estos nombres se referian respectivamente al piso superior e inferior del
espacio de trabajo del Workcenter, una antigua villa toscana en las afueras de Pontedera
donde antiguamente se producia vino. El grupo de downstairs era liderado por Thomas
Richards, colaborador de Grotowski desde el periodo anterior -Drama Objetivo-, y
focalizaba su trabajo en la creaciéon de estructuras performativas a partir de cantos
africanos y afro-caribefios y de antiguos textos de la cuna del Mediterréaneo. El ejercicio
llamado Motions i el Training eran también areas especiales de atencién de este grupo.
El grupo de upstairs, guiado por Maud Robart, colaboradora fundamental de
Grotowski durante el Teatro de las Fuentes y el Drama Objetivo, se concentraba en
acciones ligadas a las semillas del ritual del vuda haitiano. Asimismo, el grupo
trabajaba alrededor de cantos haitianos y de antiguos textos enraizados en la tradiciéon
greco-egipcia y de Oriente medio, asi como en la reconstruccion de los ejercicios
corporals y plastiques del Teatr Laboratorium polaco. En el 1993, debido al recorte en los
fondos y subvenciones para el Workcenter generado por la crisis italiana, solo el grupo
de downstairs de Thomas Richards pudo ser sustentado y continuar sus investigaciones.
Durante aquel primer periodo de establecimiento y pasos iniciales en lo que al arte
como vehiculo se refiere, el equipo de downstairs, guiado por Richards y con el
acompafiamiento y supervision del mismo Grotowski, desarrollé un opus en el ambito
del arte como vehiculo llamado Downstairs Action. Mas tarde, hacia el afio 1993, se gest6
un nuevo opus, conocido simplemente como Action, y en la que se ha continuado
trabajando ininterrumpidamente hasta el 2006.

El arte como vehiculo supone el estadio “final” del trabajo de Grotowski y

también la culminacién de su transmision a Thomas Richards, quien dirige



actualmente, con el soporte de Mario Biagini como director asociado, el Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards!.

Grotowski, en su texto capital De la compaiiia teatral al arte como vehiculo? -que
serd nuestro guia principal para aproximarnos al arte como vehiculo a lo largo del
presente capitulo-, plantea el contexto de su investigacién situdndola en la cadena de
las performing arts. Esta se representa como una larga cadena formada por varios anillos
o eslabones. En un extremo esta el teatro (el arte como presentacion), que tiene un anillo
visible -el espectaculo- y otro invisible -los ensayos. Este dltimo anillo es doble:
contiene los ensayos para el especticulo y los ensayos no exactamente para el especticulo (el
trabajo “interior” del actor). En el extremo opuesto de la cadena se encuentra, segtin €l
mismo, algo muy antiguo, el arte como vehiculo, algo desconocido en la cultura actual
pero presente, por ejemplo, en los Misterios de la antigiiedad. (Ver esquema a

continuacion)

Esquema del itinerario de Grotowski en la cadena de las performing arts,

descrito por él mismo

Arte como presentacion--o--Parateatro--o--Teatro de las Fuentes--o--Drama Objetivo--o--Arte como vehiculo
(Teatro)

Contiene 3 anillos:

Anillo espectaculo

Anillo “ensayos para el espectaculo”

Anillo “ensayos no exactamente para el espectaculo”

(“Trabajo interior del actor”)

1 El nombre Workcenter of Jerzy Grotowski pasé a ser el de Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards por voluntad
del mismo Grotowski. En los tltimos afios de su vida, la responsabilidad del trabajo diario ya recaia sobre Richards, y el
maestro polaco actuaba como un consejero supervisor. El cambio de nombre tiene también el cardcter de transmision.
Los herederos oficiales del legado de Grotowski son Richards y Biagini.

2 Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones
fisicas, pp. 181-212.
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Siguiendo la estela del esquema grotowskiano que acabamos de presentar,
antes de entrar propiamente en el arte como vehiculo, a modo de introduccién,
pondremos el foco de atencién en la breve retrospectiva que el mismo Grotowski hace
de las fases de su trayectoria desde el arte como presentacion al arte como vehiculo. Una
visién panoramica de la misma situaré los antecedentes y el contexto de nacimiento del
ya mencionado “trabajo final” de Grotowski y preparara el terreno para la entrada en
escena de los conceptos fundamentales del arte como vehiculo. Situémonos, en el punto
de partida de la cadena grotowskiana de las artes performativas, el de su Teatro pobre.
El Teatro de las producciones o especticulos es una fase considerada por Grotowski como
importantisima en su trabajo: una aventura extraordinaria con efectos a largo plazo3. Es el
momento en que se producen los espectaculos que convertiran al Teatr Laboratorium en
una referencia teatral mundial, espectaculos como Akropolis segin Wyspianski o El
Principe Constante segtin Calderén/Slowaki.

A finales de los afios 60 Grotowski abandona la produccién de espectaculos -el
altimo fue Apocalypsis cum figuris- para dedicarse a descubrir la continuacién de la
cadena de las performing arts, los eslabones de después de los espectaculos y de los
ensayos. De ésta busqueda nace el parateatro, donde se trascienden todas las
convenciones del acto teatral mismo, destruyendo la distincién entre actores y
espectadores y convirtiendo a ambos conjuntos en participantes de un “encuentro”

interhumano en el Holiday (el dia santo):

Y de ahi surgio6 el parateatro, es decir, el teatro participativo (o sea, con participacion
activa de personas del exterior). Dentro, como medio oculto, se hallaba el “Dia santo”
[Holiday, the day that is holy], la Fiesta, humana, pero casi sagrada, ligada al

“desarmarse” -totalmente, reciprocamente.*

En pleno apogeo de las actividades parateatrales, hacia el afio 1976, en tanto que anillo
siguiente, surgi6 el proyecto Teatro de las fuentes. En éste se trataba del fondo, que
podria llamarse precultural, de diversas técnicas tradicionales (yoga, zen, artes
marciales, danzas sufies, chamanismo, vuda haitiano, entre otros). El mismo
Grotowski define el Teatro de las fuentes como una busqueda de lo que precede las
diferencias®. En esta aproximacion se trabajaba normalmente en el exterior, en el medio

natural, buscando una relaciéon entre el hombre y el entorno o mundo viviente. Segian

3 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 190.
4 Ibid.
5 Jerzy Grotowski, Theatre of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p. 261.
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Grotowski, algunas de las consignas o areas del trabajo en el Teatro de las fuentes eran
los sentidos y sus objetos, la circulacion de la atencion, la corriente vislumbrada cuando se estd
en movimiento 'y en el mundo vivo, el cuerpo vivo.6

Para el investigador polaco, el parateatro y el Teatro de las fuentes, si bien
ofrecieron buenos resultados y fueron fueron el gérmen de abundantes posibilidades,

conllevaban, segin el investigador polaco, cierta limitacion,

la de quedarse fijados en el plano “horizontal” (con sus fuerzas vitales, sobre todo
corporales e instintivas), en lugar de despegar desde ese plano como de una pista de

aterrizaje.”

Como veremos, el trdnsito o pasaje desde ese plano horizontal hacia el plano vertical,
se convierte para Grotowski en el punto principal del arte como vehiculo, tomando la
forma, como trataremos mas adelante, de la verticalidad.

Habiendo recorrido esta breve antologia del itinerario grotowskiano, nos toca
ahora presentar y examinar los diferentes aspectos y elementos de la investigaciéon de
Grotowski en su Workcenter. El trabajo en el Workcenter se articula a través de dos
polos, uno dedicado a la formacién permanente en el campo de las artes performativas;
en el ambito del canto de la tradicion, los textos, el training del actor -ejercicios
corporales y plasticos- y las acciones fisicas (similares a las de Stanislavski). El otro polo
se dirige hacia el arte como vehiculos. Este es similar a las artes teatrales en cuanto a los

elementos técnicos sobre los que se trabaja, pero introduce algunos elementos de

¢ Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones
fisicas, p. 191.

7 Ibid.

8 En un documento del Workcenter of Jerzy Grotowski del afio 1988, encontramos listados, sin mas desarrollo, los asi
llamados en el texto aspectos rudimentarios del trabajo del Centro:

Relacion: precision/organicidad

Relacion: tradicion/trabajo individual

Relacion: ritual/drama

Danza y ritmo

Canto

Vibracién de la voz

Resonadores corporales y resonancia espacial

Respiracion

Conciencia del espacio y reaccion a sus elementos constituyentes

Improvisacion: los impulsos/la conciencia vigilante

Improvisacién en el marco de una estructura

Montaje de acciones fisicas

Montaje respecto al rol

Biisqueda de una linea precisa y logica de impulsos y acciones fisicas: la partitura

[Trad. del A.] Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards (1988), en Zbigniew Osinski, Grotowski blazes the trails,
incluido en The Grotowski Sourcebook, p 394.

La lista programatica presentada es el tnico documento escrito que, de un modo sintético, enumera los elementos y
aspectos principales de la investigacion en el &mbito del arte como vehiculo. Este sirve todavia hoy como base para las
lineas maestras de la actividad del Workcenter y los workshops de sus miembros. Como veremos al tratar los elementos
practicos del arte como vehiculo, todas las entradas que aparecen en este escrito se incluyen en los capitulos
correspondientes a cada elemento concreto.
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naturaleza ritual -como los antiguos cantos vibratorios, entre otros. No obstante, el
acercamiento a éstos ultimos se hace desde la préctica artistica y rigurosa de las artes
performativas. Por el otro lado, en el polo dedicado al arte como vehiculo, también
hallamos el aspecto creativo andlogo a aquél de las artes performativas: la creacion, no
de un espectéculo en este caso, sino de un opus o Accién. Esta Accién, en mayusculas
para diferenciala de una “simple” accion fisica, por ejemplo, es una estructura
performativa tan precisa y acabada como un espectaculo. A diferencia de este altimo,
el opus pone su atencién en el proceso interior que los doers (actuantes) hacen a través de
ella, funcionando como su vehiculo para hacer un trabajo sobre si mismo®. Veamos la

definicion de arte como vehiculo y las apreciaciones que de él hace el mismo Grotowski:

Podemos decir “el arte como vehiculo”, pero también “objetividad del ritual” o “artes
rituales”. Cuando hablo de ritual no me refiero ni a una ceremonia ni a una fiesta, y
todavia menos a una improvisacion con la participacién de gente del exterior. No se
trata de una sintesis de diferentes formas rituales de diferentes lugares del mundo.
Cuando me refiero al ritual, hablo de su objetividad: es decir, que los elementos de la
Accién son, por sus impactos directos, los instrumentos de trabajo sobre el cuerpo, el

corazon y la cabeza de los “actuantes”.10

Grotowski subraya que una de las diferencias fundamentales entre el arte como
vehiculo o objetividad del ritual y un espectdculo teatral estd, entre otras, en la sede del
montaje. En el arte como presentacion, es decir el &mbito del teatro y del espectaculo, la
sede del montaje estd en la percepcion del espectador: el director, o tal como Grotowski
lo llama, espectador de profesién, crea un montaje, una “historia” -no necesariamente
narrativa- dirigida al espectador. Uno de los ejemplos que nos brinda el director
polaco es el del montaje de El principe constante de Calderén (en una version de
Slowaki) “interpretado” por Ryszard Cieslak. El director puntualiza que en el trabajo
de Cielak, su actuacién no estaba ligada al martirio que tiene lugar en el drama de
Calderén/Slowaki, sino al recuerdo de una gran experiencia amorosa de la
adolescencia del actor. Esta experiencia, segin Grotowski, hacia referencia a esa clase
de amor que tiene lugar cuando lo carnal, lo sensual, se une con algo que es como una

plegaria, creando una especie de puente: una plegaria carnal. Algo similar a esa relaciéon

9 Trabajo sobre si mismo es un término que Grotowski toma de Stanislavski. En una entrevista de R. Schechner y
T .Hoffman Grotowski utiliza andlogamente el término biisqueda sobre si mismo: La biisqueda sobre si mismo es simplemente
un derecho de nuestra profesion, mds bien nuestro primer deber. Se lo puede llamar ético, pero personalmente prefiero tratarlo como
parte de la técnica porque asi no se cae en el sentimentalismo o en la hipocresia.

10 Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las
acciones fisicas, p. 193.
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entre la Amada y el Amado, o entre el alma y Dios que aparece en El cantar de los
cantares o en el Cantico espiritual de San Juan de la Cruz -textos que Cieslak habia leido
antes de empezar el trabajo. Segtn el director, de algin modo Cieslak se liberaba de su
cuerpo trascendiéndolo con su mismo cuerpo, y asi trascendia todo aspecto doloroso o
tenebroso. A partir de los impulsos y las pequehas acciones relacionadas con ese
recuerdo excepcional, dejando fluir el texto de la obra, el actor construy6 su partitura.
Las acciones de Cieslak respondian a las acciones estructuradas a partir de su recuerdo
pero la légica del texto y la estructura del especticulo creaban el montaje en la
percepcion del espectador: el martirio del principe. Asimismo, a través de una cuidada
iconografia y de pequefios detalles en la composicion, el director polaco consiguié
transformar, en la percepcion del espectador, el martirio del principe en la passién de
Cristo. Lo que el espectador captaba era el montaje deseado mientras que lo que hacian
los actores respondia a otra historia o légica: cada actor trabajaba sobre sus propias
asociaciones y motivaciones personales pero el montaje creaba “desde fuera”, en la
percepcion del espectador, la historia del Cristo/ principe constante.

A diferencia del arte como presentacion, en el arte como vehiculo la sede del
montaje estd en los que hacen, los actuantes. No obstante, no se trata de un acuerdo
verbal, de una espécie de historia interna solo conocida por los actuantes, sino del
descubrimiento del montaje y de su impacto a partir y a través del hacer con los varios
instrumentos del opus. Obviamente, para cada uno de los individuos participantes, el
montaje sera distinto en términos de asociaciones personales. Otro ejemplo usado por
Grotowski para diferenciar el arte como presentacion del arte como vehiculo es el ascensor.
En el caso del primero, el espectdculo es un gran ascensor y el actor es su operador. En
este ascensor se encuentran los espectadores, los cuales son transportados de un evento
a otro. El montaje, segtin el director polaco, estard bien hecho si el ascensor funciona
para los espectadores. En el arte como vehiculo habria un ascensor muy rudimentario -
primordial, como una especie de canasto o cesta tirada por una cuerda. El actuante, con
la ayuda de esta cuerda, se alza desde una energia densa y burda hacia una energia
maés sutil, y luego desciende con ella -la energia sutil- al cuerpo instintual. El resultado
es, segin Grotowski, un impacto -de tipo energético- en los doers, pero lo maés
importante es, segtin él mismo, el transito: el pasaje des de lo tosco a lo sutil. Esta es, en
términos grotowskianos, la objetividad del ritual. Si el proceso funciona, la cesta se
mueve de un nivel a otro para los que hacen la Accidn. Este transito de una cualidad de

energia a otra es lo que Grotowski llamaré verticalidad y es el auténtico leiv motiv del
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arte como vehiculo. El mismo describe el proceso, al cual retornaremos al tratar de los

instrumentos de la verticalidad y, particularmente, los antiguos cantos vibratorios:

Cuando hablo de la imagen del ascensor primordial, es decir, del arte como vehiculo,
me refiero a la verticalidad. Verticalidad -el fenémeno es de orden energético: energias
pesadas pero organicas (vinculadas a las fuerzas de la vida, a los instintos, a la
sensualidad) y otras energias, mas sutiles. La cuestién de la verticalidad significa pasar
de un nivel digamos tosco -en cierta manera podemos decir entre comillas “cotidiano” -
a un nivel energético mas sutil o incluso a la alta conexién. Alcanzando este punto,
afiadir algo mas no serfa justo, me limito a indicar el transito, la direcciéon. Ahi existe
también otro pasaje: si nos acercamos a la alta conexiéon -es decir, en términos
energéticos, si nos acercamos a la energia mucho mas sutil -se plantea todavia la
cuestion de descender llevando de vuelta consigo esa cosa sutil a la realidad mas

ordinaria, relacionada con la “densidad” del cuerpo.!

La verticalidad se presenta como el pasaje a través un eje vertical que engloba los
aspectos vitales, la densidad del cuerpo en conexiéon con las fuentes mas sutiles
mencionadas por Grotowski. Como veremos, los dos polos se oponen-equilibran, como

el investigador subraya, a través de un determinado tipo o cualidad de conciencia:

No se trata de renunciar a una parte de nuestra naturaleza. Todo debe tener su sitio
natural: el cuerpo, el corazoén, la cabeza, algo que se halla “por debajo de nuestros pies”
y algo que se halla “por encima de la cabeza”. El todo como una linea vertical, y esta
verticalidad debe estar tensada entre la organicidad y the awareness. Awareness quiere
decir la conciencia que no esta ligada al lenguaje (a la maquina de pensar), sino a la

Presencia.l?

El fenémeno de la wverticalidad y su concepcion axial, son explicados por
Grotowski a través de la analogia de la escalera de Jacob. Para tal fin, el artifice del arte
como vehiculo hace suyo el relato biblico en el que Jacob se quedé dormido con la
cabeza sobre una piedra y tuvo una vision: vio una gran escalera apoyada sobre la
tierra y elevada hacia el cielo por donde ascendian y descendian varias fuerzas, o
angeles segin los términos biblicos. La construccion de esta escalera es, pues,

propésito fundamental en el marco del arte como vehiculo. Sin embargo, segun

1 [bid., p. 198.
12 [bid.
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puntualiza el maestro Grotowski, para elaborarla y que ésta funcione, cada peldafio
deberia estar bien construido en términos de maestria, con el mismo rigor artesanal
requerido por un espectaculo teatral: la calidad de los detalles, de las acciones, del
ritmo y del orden de los elementos.

Los antiguos cantos vibratorios de la tradicién, como veremos ampliamente,
cantos especificos de naturaleza ritual -en lo que respecta al trabajo del Workcenter,
principalmente de raices africanas y afro-caribefias-, son las herramientas'® principales
de la citada verticalidad y el soporte para construir los peldafios de la escalera axial.
Dejemos al mismo Grotowski introducir los instrumentos de la verticalidad como

anticipo al capitulo dedicado especificamente a los cantos!#:

Los cantos rituales de la tradicién antigua dan el soporte en la construccién de los
peldafios de esta escalera vertical. No se trata tinicamente de capturar la melodia con su
precisién, aunque sin ello nada es posible. Es preciso encontrar un tempo-ritmo con
todas sus fluctuaciones dentro de la melodia. Pero, sobre todo, se trata de algo que
constituye una sonoridad adecuada: de cualidades vibratorias talmente palpables que
de alguna manera se convierten en el sentido mismo del canto. Esto quiere decir que, a
través de las cualidades vibratorias, el canto se convierte en el sentido mismo. [...]
Cuando hablo de este “sentido”, hablo también de los impulsos del cuerpo. Esto

significa que la sonoridad y los impulsos son el sentido: de manera directa, neta.!>

Ademas de los cantos, primordiales como eje vehicular y vertebrador de la
verticalidad, existen otros elementos -entendidos como herramientas- que configuran el

arte como vehiculo:

Por otra parte, los peldafios de esta escalera vertical, que deben estar elaborados de
manera artesanal, no son solamente los cantos de tradicion y la manera en que los
trabajamos, sino también el texto en tanto que palabra viva, los modelos de

movimiento, la 16gica de las mas pequefnas acciones (alli, es esencial hacer siempre

13 Grotowski utiliza en el periodo anterior de su trayectoria ~Drama Objetivo- los términos organon —en griego, o yantra-
en sanscrito, para designar instrumentos o herramientas muy sutiles. Para Grotowski, los organa, comparables a un
instrumento de precision para la observacion astronémica o al bisturi del cirujano, son instrumentos que pueden
provocar un “impacto” energético en la persona que los usa y que pueden ser usados como herramientas para el trabajo
sobre si mismo. Grotowski cita como ejemplo de esto la edificacion de las catedrales en la Edad Media, las cuales eran
construidas a través de una concepcién axial, de las proporciones, de la luz y la sonoridad, provocando un impacto
determinado, un preciso proceso de “transformacién” en los que accedian al templo.

4 Hemos optado, como criterio, por la cursiva para el término cantos, teniendo en cuenta que no se refiere a una
denominacién general sino que designa especificamente a los antiguos cantos vibratorios o cantos de tradicion.

15 Ibid., p. 199-200.
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preceder la forma de lo que debe precederla, de mantener un proceso que lleve a la

forma). 16

Asi pues, Grotowski explicita la presencia de elementos de trabajo fundamentales en el
ambito que nos ocupa: la palabra como encantacién, como antigua palabra viviente, la
caminata-danza yanvalou y el método de las acciones fisicas -similar al de Stanislavski
pero desarrollado por Grotowski al nivel de los impulsos. Todos estos elementos
funcionan también, al lado de los cantos, como vehiculos o soporte de la verticalidad y
son parte de lo que podriamos llamar el corazén del arte como vehiculo.

Para establecer el proceso de la verticalidad en el arte como vehiculo, Grotowski
considera necesaria una estructura precisa y repetible, el opus (obra) y, en este caso,
concretamente, la Action (Accion)V’. Esta es segtn el investigador la estructura
performativa objetivada en los detalles. Se trata de una pieza -en cuanto que montaje de
acciones- elaborada en los mas pequefios detalles, comparable a la de un espectaculo
de alto nivel pero que no se dirige, como ya hemos visto, a la creacién de un montaje
en la percepcién del espectador sino a la accion interior, al pasaje vertical de los
actuantes. Action, entonces, no es un espectaculo en sentido estricto; tampoco se trata de
una improvisacién -su estructura es extremadamente precisa- ni tampoco de una
coreografia -no estd estructurada en movimientos sino en acciones, reacciones,
intenciones, puntos de contacto. La construccién de la Accién se determina desde el
punto de vista de la verticalidad y conlleva, segin Grotowski un trabajo sistematico de
larga duracion que engloba los cantos, los modelos arcaicos de movimiento, la partitura
de acciones y la palabra antigua y anénima. Se podria entender la Accidon como un
evento performativo doble: contiene, por un lado, una precisa “liturgia vertical”, una
accion interior -ligada al itinerario de la verticalidad-, y una “liturgia horizontal” -el
recorrido de “haceres” o accién, digamos, exterior, en cuanto a su estructura externa,
aunque esta no esté destinada a una mirada externa. Es como si confluyeran dos
itinerarios -ambos elaborados a través de precisas partituras- en una misma
estructura.

Los elementos que constituyen la Accidon, sean los cantos o los motivos textuales,

provienen de una fuente comtn que Grotowski concibe como la cuna de Occidente:

16 Ibid., p. 205.
17 Nos referimos al opus especifico llamado Action, la pieza-estandarte y modelo del arte como vehiculo. Fue desarrollada
alrededor del afio 1993 y se trabajo y “present6 “ sistemdticamente hasta el 2006.
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En la construccién de la Accién, la mayoria de los elementos-fuentes pertenecen (de una
manera o de otra) a la tradicién occidental. Estdn vinculados a lo que yo llamo “la
cuna”, quiero decir: la cuna de Occidente. Para decirlo aproximadamente, sin pretender
ninguna precisién cientifica, la cuna de Occidente abarcaba el Egipto arcaico, la tierra
de Israel, Grecia y la antigua Siria. Existen, por ejemplo, elementos textuales de los que
no podemos determinar la procedencia salvo que existe una transmisién que pasé por
Egipto y que hay ademads en una versiéon griega. Los cantos inicidticos que utilizamos
(tanto del Africa negra como del Caribe) estan enraizados en la tradicién africana. En
nuestro trabajo los abordamos como una referencia a algo que vivia en el antiguo

Egipto (o en sus raices), los abordamos como si pertenecieran a la cuna.8

El opus Action, si bien es un evento performativo peculiar que no depende de
una mirada externa para su cumplimiento, acepta e incluso abraza la presencia de
testimonios. Puede englobar esta presencia, incluso provocar el fenémeno llamado por
Grotowski y Richards de induccion??, casi como un contagio en los observadores,
aunque no dependa de ella para cumplir los objetivos vinculados al proceso de la
verticalidad. El mecanismo de la Accion funciona autéonomamente a través de los

actuantes, haya testimonios o no:

Este trabajo no esta destinado a los espectadores, pero al mismo tiempo la presencia de
testigos puede ser necesaria. Por una parte, para que la calidad del trabajo sea puesta a
prueba, y por otra, para que no sea un asunto puramente privado, inatil para los
demas. ;Quienes han sido nuestros testigos? Ante todo, han sido especialistas y artistas
invitados individualmente. Pero después invitamos a compafias del “teatro joven” y
del teatro de investigacion. No eran espectadores (porque la estructura performativa, la
Accidn, no ha sido creada tomandolos como objetivo), pero, de alguna manera, era como

espectadores.20

Para contemplar el arte como vehiculo, con sus opuses como Action, desde otra
perspectiva, y buscando un paradigma en las artes pictdricas, se podria percibir éste
como una forma de arte que podriamos llamar icénica en lugar de representativa. A
partir de tal concepcion, trazando una analogia con la hagiografia -el arte de “escribir”

iconos en la iglesia cristiana oriental, por ejemplo griega o rusa-, vemos que en ella no

18 Ibid., p. 205.

19 Grotowski y Richards utilizan el término induccion para referirse al contagio, al “impacto” que el proceso de la Accién
puede provocar en los testimonios. Segtin Grotowski, si se acerca un cable en el que no hay electricidad a otro que si la
tiene, estd pasard del segundo al primero, quizds en menor intensidad, pero habra circulaciéon de electricidad. La
induccion, si bien puede darse en las “presentaciones” de la Accion, no es un objetivo perseguido en el arte como vehiculo.
2 Jbid., p. 206.
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se representa, sino que se canaliza la presencia de lo divino, de lo sagrado o alteridad
vertical -usando el término de Otto. En este sentido, los iconos no son una
representacién de la divinidad sino su presencia misma. En el arte como vehiculo, el doer,
siendo, segtin Grotowski, el pontifex ~hacedor de puentes- es quien canaliza - haciendo
y no representando o interpretando un papel- la presencia de ese “algo” -que
Grotowski llamaria sutil-, sirviendo de puente entre entre ello y el testimonio.
Siguiendo el hilo de la comparacién, de alguna manera, el doer funciona como icono.
Por otro lado, otro punto remarcable y que puede iluminar otros aspectos del arte como
vehiculo, es que en el arte de la hagiografia, por ser anterior al Renacimiento, no hay
perspectiva, no hay profundidad, sino perspectiva invertida?l. No es el hombre quien, a
través de la profundidad de la composicién pictérica, entra en el icono; es la presencia
que es emanada, surgiendo del icono, quién encuentra a quién lo mira. Action, en cierta
manera, puede operar de la misma forma respecto al testimonio, a través del ya
mencionado fenémeno de induccion. Asi pues, los opuses o Acciones en el dominio del
arte como vehiculo podrian ser entendidos metaféricamente como iconos o, formulando
la propuesta en otras palabras, como eventos con un funcionamiento “similar” al de los
iconos.

Por otro lado, visto desde un prisma distinto al del apunte anterior, el arte como
vehiculo puede entenderse como una forma de yoga, no en el sentido del hatha yoga sino
en el sentido de la etimologia de la palabra yoga, que es “yugo”.Grotowski mismo, asi
como su discipulo principal Thomas Richards han sefialado ese aspecto etimolégico y

han tratado el arte como vehiculo como una espécie de yoga:

Grotowski tenfa un conocimiento préctico sobre procesos sutiles especiales que un ser
humano puede vivir; una especie de dilataciéon de la percepcién que uno puede
experimentar. Sé que él estaba interesado, y que entro en contacto con muchas
tradiciones - en el Este, en Africa, en Suramérica, en Europa. Cuando el utilizaba la
palabra “yoga” en relacién con nuestro trabajo, no hablaba sobre un ciclo de
estiramientos del cuerpo, o del Hatha Yoga. Se referia a la raiz de la palabra, que es
“yoke” (yugo), la herramienta que se pone al asno para canalizar su fuerza y asi labrar
el campo. (...) Cuando este “yoking” tiene lugar pasa algo muy divertido,
inmediatamente. Es algo como cuando eres un nifio y ves un objeto (coge un boligrafo).

Y si, es un boligrafo, pero quizds también es para volar; cada cosa es nueva,

21 Basamos nuestra analogia y argumentacion en la poética relativa a la hagiografia de Pével Florenski. A este menester,
véase Pavel Florenskij, Le porte regali, saggio sull’icona. Para trazar puentes al respecto del tema que nos ocupa y de las
artes performativas en general, baste decir que Florenski, sobre todo con sus estudios sobre la perspectiva invertida, ha
sido uno de los autores mds influyentes en la concepcién de teatro del Anatoli Vassiliev, amigo y colega de profesién de
Grotowski.
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desconocida. El nifio descubre realmente el objeto como si fuera la primera vez. El nifio
mira el objeto, juega con el, y hay una especie de flujo potente entre él y el objeto, un
jubilo enorme aparece. Y el jubilo es tan fuerte que hace brillar el momento, y es como

si, para el nifio, aquél momento es todo lo que existe. Es algo asi.??

El yoking al que se refiere Richards puede leerse como una cierta forma de
descondicionamiento, un volver al estado de essencia del nifio y, al mismo tiempo, un re-
condicionamiento para dilatar, expandir, la percepcion. Biagini, al respecto del yoking,

matiza:

No sé si podemos decir que este aspecto “yoga”, “yoke”, ayuda en el trabajo. Es mas
bien que cada cosa sirve a este aspecto. A menudo nos sentimos completamente
dispersos, ;verdad? Es un estado comtdn. Pero hay momentos en que algo esta tranquilo
y hay un contacto: estas en contacto contigo, con la gente de alrededor, con el mundo, y
algo es claro, evidente. Hay algo dentro como un reposo. Al mismo tiempo, estés
haciendo: estds activo, estds pensando. Y tu pensamiento, de golpe, es claro. Estas

sintiendo, y estas sensaciones tienen colores, tonalidades.?3

Las explicaciones de Richards y Biagini sobre el yoking como vuelta al estado del
nifio 'y como movimiento que es reposo encajan a la perfeccion con el discurso de

Grotowski ya en el periodo del Teatro de las Fuentes:

[...] volvemos, simplemente, al estado del nifio. Pero no en el sentido de interpretar que
somos nifios, ni tampoco en el sentido de volverse infantil. Cuando hablo de retorno al
estado del nifio, tengo en la memoria recuerdos indefinibles: sumergirse en el mundo
lleno de colores, de sonidos, en el mundo resplandeciente, desconocido, sorprendente,
en el mundo en el que somos llevados por la curiosidad, el encanto, la experiencia de lo
misterioso, de lo secreto. No dejamos transportar entonces por la corriente de la

realidad pero nuestro movimiento, aunque lleno de energia, es, de hecho, un reposo.

Segun Grotowski, en el arte como vehiculo debe haber una cierta relacion viva
con el teatro, ya que los dos, el arte como presentacion y el arte como vehiculo son los

extremos de la misma cadena de las “artes performativas”; pertenecen a la misma

2 [Trad. del A.] With and after Grotowski, conversacion de Thomas Richards y Mario Biagini con Maria Schevtsova.
(Véase bibl.)

2 [Trad. del A.] Ibid. Las explicaciones de Biagini hacen una clara referencia al movimiento que es reposo, expresion
incluida en uno de los dichos del Evangelio de Tomds de la Biblioteca de Nagh Hammadi, y usada constantemente por
Grotowski.

2 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Theatre of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p 260.
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familia. Debe existir una interaccién entre los dos extremos, como un pasaje, un flujo
de intercambio; el de la competencia artesanal, de los descubrimientos técnicos. Por
otro lado, el arte como vehiculo no debe estar aislado fuera del mundo y ser un asunto
meramente privado, sino que debe también “servir”. Grotowski, a este respecto,
utilizaba una imagen del I Ching, el libro de las mutaciones: si en el pozo hay agua pura
pero nadie la bebe, se volvera mala.

En cuanto a la interacciéon entre ambos polos de la cadena, el del arte como
vehiculo y el del arte como presentacién, Grotowski se formula a si mismo una crucial
pregunta: ;Es posible trabajar, en la misma estructura performativa, sobre el arte como

presentacion —para hacer un espectaculo puablico- y sobre el arte como vehiculo?:

Es lo que yo mismo me pregunto. Tedricamente, veo que deber de ser posible. En la
préctica, he hecho estas dos cosas en periodos diferentes de mi vida: el arte como
presentaciéon y el arte como vehiculo. Pero jes posible hacer los dos en la misma
estructura performativa? Si se trabaja el arte como vehiculo, y si al mismo tiempo se lo
quiere utilizarlo como algo espectacular, el acento puede desplazarse facilmente y, por
lo tanto, ademés de otros problemas, el sentido de todo esto corre el riesgo de volverse
equivoco. Se podria decir, entonces, que es una cuestiéon muy dificil de resolver. Pero si
tuviera la fe de que, a pesar de todo, puede resolverse, ciertamente estaria tentado a

hacerlo, lo admito.25

Con la concepcion de una forma de arte rememorada del olvido, el arte como
vehiculo, Grotowski llega al dltimo peldafio de su trayectoria, su “obra final”, que
hemos ido desplegando a lo largo de este capitulo. Grotowski, que murié en enero del
1999 transmitio, en el sentido tradicional y literal de la palabra, todo su conocimiento a
Thomas Richards, su colaborador esencial y heredero oficial de su legado. Esta
transmision fue fruto de la decisién consciente de “pasar” a Richards el aspecto interior
del trabajo (the inner aspect of the work), con el deseo de mantener viva la tradiciéon del
arte como vehiculo. La parte inicial del aprendizaje de Richards puede seguirse en su
primer libro2e.

En los afios posteriores a la desaparicién de Grotowski, el trabajo sobre el arte
como vehiculo ha continuado desarrollandose sistematicamente en el Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards y gradualmente haciéndose mas visible y abriéndose al

exterior. En el 2003 se puso en marcha un gran proyecto trienal sustentado por Cultura

% Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las
acciones fisicas, p. 208.
2% Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas.
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2000 de la Union Europea bajo el nombre de Tracing Roads Across (2003-2006)27, el cual
tuvo lugar en varios paises colaboradores: Italia, Polonia, Grecia, Turquia, Austria,
Tunisia, Rusia, Bulgaria, Chipre, Francia e Inglaterra. Las actividades realizadas
incluyeron, a parte del propio trabajo regular del equipo del Workcenter, dos
symposium, conferencias, workshops, presentaciones de los opuses, proyecciones de
material documental audiovisual e “intercambios de trabajo” (exchanges-in-work).
Durante este periodo, ademas del trabajo continuo y sistematico sobre el opus principal
del Workcenter, Action, se construy6 -en forma de “trabajo en proceso”- una nueva
obra en el domino del arte como vehiculo, llamada inicialmente The Twin: an Action in
Creation, y més tarde simplemente An Action in Creation. De la misma manera, en el
marco del proyecto The Bridge: Developing Theater Arts -que trata de tender un puente
desde el arte como vehiculo a las artes teatrales-, se desarroll6, a partir del espectaculo
One breath left de una compafiia singapurense residente en el Workcenter, una estructura
performativo-teatral llamada en su version final Dies Irae: The preposterous theatrum
Interioris show y dirigida por Thomas Richards y Mario Biagini. El proyecto Tracing
Roads Across culminé con el simposium internacional Living Traces — Performing as a
Shared Reality en Pontedera en abril del 2006.

Después de Tracing Roads Across se abri6 una nueva etapa con el proyecto
trienal Horizons (2007-2009), en colaboracion con el Centre for study of Jerzy Grotowski’s
Work and for cultural and theatrical research de Wroclaw, donde el equipo del Workcenter
residié a razén de tres meses al afio, desarrollando varias actividades y presentando
The Letter, opus basado en el anterior Action in Creation. Desde el 2007, el trabajo del
Workcenter se ha ido bifurcando en dos frentes; uno de caracter més teatral, dirigido
por Mario Biagini, fruto de la experiencia adquirida en el proyecto The Bridge y el
espectaculo Dies Irae, y el otro dedicado a la investigaciéon en el &mbito del arte como
vehiculo y dirigido por Thomas Richards. El grupo del Open Program guiado por Biagini
se ha dedicado a desarrollar eventos de tipo performativo basados en la poesia de
Allen Ginsberg y en cantos del sur de América del Norte, como I'm America, Electric
Party y A Poetry Concert. Actualmente (2015) esta trabajando y mostrando su nueva
pieza The hidden sayings, basada en textos del Evangelio de Thomas, adema de impulsar

otro tipo de eventos socialmente activos como Open Choir.

2 Informacién mds detallada del proyecto Tracing roads across puede encontrarse en el brochure del proyecto asi como en
la obra en tres volimenes Opere e sentieri: 1l Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards y en el libro de Antonio
Attisani, Un teatro apdcrifo (Véase .bibl.)
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El Focused Reserarch Team on Art as vehicle de Thomas Richards sigue trabajando
sobre cantos vibratorios de la tradiciéon africana y afrocaribefia y textos de varias
tradiciones occidentales y orientales. En este contexto, Richards y los otros miembros
del grupo han desarrollado un evento performativo llamado The Living Room. El
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards ofrece, en la actualidad y en sus dos
lineas de investigacion, varios workshops , conferencias y presentaciones de trabajo en

diferentes paises del mundo.28

2% Puede encontrarse toda la informacién actualizada relativa a las actividades del Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards en su pagina www.theworkcenter.org.
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EL PERFORMER DE GROTOWSKI
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El Performer de Grotowski

El Performer?® es uno de los tltimos y més importantes escritos del corpus textual
grotowskiano. Se trata de un documento Unico y fundamental para entender el
pensamiento de Grotowski, su proyecto y legado; en él se hallan condensados, como si
se tratara de un ideograma -pues nos encontramos ante un texto relativamente breve y
concentrado-, los principios esenciales del trabajo y la btisqueda del maestro polaco en
el ultimo periodo de sus investigaciones. Es, como en la mayoria de sus “escritos”, una
reelaboracion como texto3? de una de sus conferencias -en este caso a partir de unos
apuntes de George Banu- y ha sido ampliado, revisado y esculpido palabra por
palabra por él mismo. El texto tiene un caracter -para utilizar un término
grotowskiano- vertical y en algunos pasajes una textura, al menos superficialmente,
criptica. Necesita ser leido como si se desplegara a lo largo de un eje, profundizando
estrato a estrato, como en aquella imagen grotowskiana de excavar un pozo en vez de
cavar al lado.

La peculiaridad de EI Performer reside -a diferencia de otros escritos de
Grotowski que tratan a posteriori de los descubrimientos hechos en el trabajo-, en su
caracter -~digamos- ideal” y programatico, sugerente e indicador de una potencialidad,
de una posible via que conduce a los confines del teatro y del actor y que se sumerge
en la esfera del desarrollo del ser humano y en la consecucién del conocimiento, de la
gnosis, a través del performing. Decimos potencialidad porque se trata de un proceso
excepcional, largo y arduo, que no viene dado a priori sino que debe ser trabajado. En
El Performer se despliega, pues, esa posibilidad del hombre de alcanzar la plenitud,
usando el arte performativo como instrumento, como vehiculo de auto-conocimiento.
Asimismo, en el texto se hace visible el proceso y el acto de transmisién -en el sentido
literal y tradicional del término-, de Grotowski al futuro Performer y teacher of
Performer. Grotowski presenta su ideal -un ideal, en el caso del investigador polaco,
marcadamente pragmatico y, se podria decir, carnal- respecto a una determinada

concepcion del ser humano, reflejado en la figura del Performer. Como si persiguiera

2 The Performer (El Performer), version inglesa revista y ampliada por el autor en The Grotowski Sourcebook pp. 376-380.
Edicién en castellano en la revista Mascara, nimero especial de homenaje a Grotowski, pp. 78-81 (Véase .bibl.) El texto
de El Performer que aqui se ofrece es una traduccion propia basada en las versiones definitivas en inglés e italiano.

3 Nota (que acompafiaba el texto en el brochure publicado por el Workcenter de Pontedera): una versiéon de este texto,
basado en una conferencia de Grotowski, ha sido publicada en mayo de 1987 por la revista “Art Press”, Paris, con el
siguiente comentario de Georges Banu: “Lo que propongo aqui no es una grabacién ni un resumen sino una
transcripcién de apuntes tomados con el maximo cuidado, lo mas proximo posible al lenguaje de Grotowski. Deberia
ser leido como la indicacién de un trayecto y no como un programa o un documento terminado, escrito, cerrado”.
Identificar al Performer con los participantes del Worcenter serfa un abuso. Se trata mas bien del caso de aprendizaje que,
en toda la actividad del “teacher of Performer” no se presenta mas que raras veces.
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permanentemente la encarnacién de ese dnthropos, Grotowski emplea, a lo largo de los
diferentes periodos de su trabajo, términos como actor santo, hombre total [czlowiek
zupelny] y actuante (doer). Este tltimo es el nombre usado en el arte como vehiculo para
nombrar a los artistas que hacen. Sin embargo, si bien el Performer es doer, hacedor, el
primero representa, de alguna manera, el més alto estadio que pueda ser logrado. Se
podria decir que la figura del Performer encierra en si al actor santo, al hombre total y al
actuante: es un hacedor, un -utilizando la imagen de Vicen¢ Ferrer- hombre
contemplativo en accion que culmina un proceso de conquista del conocimiento. Este
conocimiento engloba todos los aspectos humanos (del ser) y del oficio (la maestria en
el performing) y en él confluyen los polos de la organicidad y la conciencia, la disciplina y
la espontaneidad, el cuerpo y el “espiritu”.

El texto viene a ser como un mapa de indicaciones, como una especie de guia
para el camino hacia el “estado” del Performer; segtin Grotowski, un estado del ser. En él
se encuentran sintetizadas las orientaciones necesarias para el hombre-actuante que se
aventura, a través de su arte, al potencial conocimiento que estd mds alli de su arte.
Funciona como el esbozo de un plano-itinerario que recuerda, ni que sea como imagen
sugerente -y para mencionar a uno de los autores apreciados por Grotowski- a la
Subida al Monte Carmelo de San Juan de la Cruz. De hecho, el texto de EI Performer
podria encajar, de algin modo, en la categoria de escritos del tipo “manual” o
“tratado” en los que, en esferas muy alejadas a la grotowskiana pero con propésitos a
veces compartidos, se presenta una potencialidad para el desarrollo interior, para el
condcete a ti mismo, trazando una via de ascenso hacia un determinado estado del ser y
la consecucién del conocimiento -entendido como gnosis. No obstante, conviene
subrayar que el proceso potencial propuesto en el texto, no se basa ni sustenta en un
sistema o doctrina unitarios y definidos, por ejemplo, por la religion, sino que es una
“construcciéon” a partir de las numerosas influencias y el bagaje practico y experiencial
de Grotowski mismo y de su trabajo. EI Performer como texto y la propuesta plasmada
en él se aleja, al menos aparentemente, del término y de lo que podriamos entender
como un trabajo de tipo “espiritual”, aunque al mismo tiempo, se alimenta de
numerosas tradiciones -podriamos decir- vinculadas a lo sacro. En definitiva, el texto,
en forma de poética, trata y elabora una “via del performer” en la que el oficio se halla
intimamente vinculado a la interioridad humana.

Asi pues, El Performer es un texto que, en su densidad, se alimenta y contiene un
gran nimero de referencias, citas y alusiones que, de una manera més o menos oculta,

de forma implicita o explicita, se sugieren o hacen presentes en sus lineas, y que
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configuran lo que hemos bautizado como “via del performer”. El texto y subtexto del
escrito, como veremos, nos conducira a autores tan variados como Eckhart, Gurdjieff,
Castaneda, Zeami, Takuan, y a obras como La Filocalia de los padres népticos, El himno de
la perla, los Upanishads o EI Evangelio de Tomds, por citar algunos.

Comencemos pues, nuestro itinerario a través del texto grotowskiano,

presentando su figura capital y la que le da titulo, la del Performer:

El Performer, en mayuscula, es el hombre de accién. No es alguien que hace el papel de

otro. Es el actuante, el sacerdote, el guerrero: esta fuera de los géneros estéticos.

El Performer aparece como el hombre de accion, dando ya una primera indicacién
de su esencia y de su d&mbito de actuacion: es —en primer lugar- “hombre”; y la accién
es su dominio, su “oficio”. Su punto de partida, por lo tanto, no son los pensamientos,
ni las emociones ni una supuesta espiritualidad o metafisica. Se parte de lo tangible,
pragmatico y dominable, de la accion y del cuerpo. El Performer, como veremos,
articula su proceso vital a través del hacer performativo; la accién performativa es su
vehiculo, siendo esta solamente una posibilidad entre otras. El no hace de otro; no
interpreta ningtin papel, ningan personaje, él es y hace, como ya afirmaba Grotowski en
su Tu es le fils de quelqu’un (Tu eres hijo de alguien)®. Asi pues, en la forma de arte
propuesta por el investigador, no se representa ni se interpreta -en sentido teatral-
sino que se hace. El hombre de accion, con sus ecos nietzscheanos del Zarathustra, se
presenta en distintas formas -danzante, sacerdote, guerrero-, pues esta fuera,
siguiendo el hilo del texto, de cualquier categoria estética. Pero al mismo tiempo es las
tres cosas, como en un trinomio indisociable. No se le puede etiquetar en ninguna

categoria porque estad y no estd en todas.

El ritual es performance, una acciéon cumplida, un acto. El ritual degenerado es
espectaculo. No busco descubrir algo nuevo sino algo olvidado. Algo tan antiguo que

todas las distinciones entre géneros estéticos ya no son vélidas.

Grotowski define aqui su idea de ritual; el ritual entendido como accién

cumplida, como acto, como performance. Esta idea es fundamental para entender que

3t [...] Tu eres de algiin tiempo, de algiin lugar. No se trata de actuar el rol de alguien que no eres. Entonces en todo este trabajo
aparece el aspecto vertical, siempre mds hacia el comienzo, siempre mds “estar de pie en el comienzo” . Y cuando tienes el no-
diletantismo, entonces es el problema de ti —de hombre— que se abre. Con esta cuestion de hombre es como una gran puerta que se
abre: detrds de ti estd la credibilidad artistica y delante de ti hay algo que no exige una competencia técnica, sino una competencia de
ti mismo. [...] Esa es la verdadera pregunta: ; Eres hombre?.

Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, Revista Mdascara, nos. 11-12, p. 71.
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éste desvincula el ritual del sentido religioso estricto y de los cultos particulares; se
centra en la objetividad de la accién, en el acto humano, terreno comun y particula
esencial de toda manifestacion ritual. La idea de que el ritual degenerado es especticulo -
ya apuntada, en cierta manera por Brecht- no hay que entenderla en ningtin modo
como despectiva, como si dicha degeneracion implicara la nobleza o superioridad del
ritual por encima del teatro. Entendemos que Grotowski hace referencia, como él
mismo indicara en numerosas ocasiones, al fondo comun del ritual y el teatro. En este
sentido, el teatro se emancip6 de aquél substrato compartido convirtiéndose en
representacién y, por lo tanto, en algo para ser mostrado y no estrictamente para ser
“hecho”, sin que ello implique una pérdida de calidad o valor. Asimismo, en la misma
direccién de lo dicho anteriormente, la relacién hombre-alteridad vertical®? (u hombre-
sagrado) fue también desapareciendo gradualmente del teatro. Para el director polaco,
una diferencia importante entre teatro y ritual se halla, entre otras, en que en el
espectaculo la sede del montaje est4 en la percepcién del espectador, mientras que en el
ritual esta en los que hacen. De forma similar pero en otras palabras, Grotowski afirma
que [...] cuando el ritual “estd hecho a la faz de lo divino” es ritual; cuando en cambio “estd
hecho a la faz de los espectadores” es teatro.33 Pues bien, la operacion grotowskiana consiste
en “objetivizar” el ritual, en quitarle las connotaciones concretas de una tradicién o
concepcioén religiosa particular, concebiéndolo como un acto esencial, humano y
artistico, sin perder toda la carga de sacralidad que los instrumentos o herramientas
rituales que va a utilizar conllevan. Se trata pues, de evocar una forma de ritual que no
depende de una estructura mental o contexto determinado y que, por lo tanto, pueda
funcionar, en términos de trabajo sobre si mismo, para cualquier ser humano,
independientemente de su cultura. El ritual es, pues, accion cumplida, es performance.
Asimismo, se sustituye “lo divino” por “lo vertical” o sutil -la verticalidad u objetividad
del ritual. En definitiva, se podria decir que Grotowski traslada el hecho ritual a un
ambito ligado a las artes performativas, concibiendo un tipo de ritual que es una forma
artistica. De ahi que el fundador del Workcenter proponga el término artes rituales como
sinénimo del arte como vehiculo.

Grotowski busca, ya desde su trabajo anterior en el Teatro de las Fuentes y el
Drama Objetivo y como él mismo sugiere, algo que ha sido olvidado en las sociedades
actuales, no algo nuevo. No se trata, pues, de la creacién de una nueva manifestaciéon

artistica y/o ritual, tampoco de reconstruir “arqueolégicamente” antiguos rituales o

32 Alteridad vertical es la definicion de R. Otto citada por Piergiorgio Giacche en La verticalita e la sacralita del atto, en Opere
e sentieri v. I11, p- 125.
3 Jerzy Grotowski, El montaje en el trabajo del director. Revista Mascara nos.11-12, p. 57.

28



hacer una sintesis de ellos, sino mas bien de “re-descubrir” una antigua forma de arte
de caracter supuestamente objetivo®*, que -por aportaciéon de Peter Brook- Grotowski
llamara arte como vehiculo. Segun el investigador polaco, esta forma de arte ritual3> ya
existia, en cierta manera, en esa desconocida raiz comun del teatro y del ritual, e iba
cogida de la mano con la interioridad humana; ambas eran indisociables. El arte era un
vehiculo de esa interioridad. Grotowski vincula el arte como vehiculo a algo que estaba ya
presente en los antiguos Misterios egipcios y griegos, como por ejemplo, los
eleusinianos

En la concepcion del Performer, la figura del teacher -tal como Grotowski se
presenta a si mismo- aparece como alguien que posee el conocimiento (habiéndolo
obtenido por iniciacién o por hurto) y lo transmite al aprendiz (no discipulo ni
alumno). Grotowski no se atribuye el titulo de Performer, ni el de maestro, sino el de
teacher of Performer; atn no siendo Performer, posee el conocimiento y es capaz de
formar al aprendiz que algtn dia se convertird en Performer y, a su vez, en maestro de
Performer. La transmisién del conocimiento es entendida aqui en el sentido tradicional,
como en los antiguos oficios. El aprendiz debe seguir las consignas del teacher y
“hacer”, aunque la manera de aprehender, redescubrir y desarrollar la ensefianza es de

caracter personal, determinada por la esencia.

Yo soy teacher of Performer (Hablo en singular: of Performer). Teacher -como en los
oficios- es alguien a través de quien pasa la ensefianza. La ensefianza debe ser recibida,
pero la manera para el aprendiz de redescubrirla solo puede ser personal. Y el teacher,
¢(como ha conocido la ensefianza? Por la iniciacién o por el hurto. El Performer es un
estado del ser. Al hombre de conocimiento se lo puede pensar en relacién a los relatos
de Castaneda, si se ama su romanticismo. Yo prefiero pensar en Pierre de Combas. O
incluso con el Don Juan descrito por Nietzche: un rebelde enfrente al cual el
conocimiento es un deber; incluso si los demas no lo maldicen, él se siente diferente,
como un outsider. En la tradicién hindt se habla de vratias (las hordas rebeldes). Un
vratia es alguien que se encuentra en el camino de conquistar el conocimiento. El
hombre de conocimiento [czlowiek poznania] tiene a su disposicion el hacer y no ideas y
teorias. El auténtico teacher ;qué hace por el aprendiz? Dice: haz esto. El aprendiz lucha

por comprender, para reducir lo desconocido a conocido, por evitar hacerlo. Por el

3¢ Esta forma de arte puede asociarse, por su voluntad de objetividad —~como se aprecia en el titulo del anterior periodo
grotowskiano; Drama Objetivo- al arte objetivo de Gurdjieff, el cual se contrapone al arte subjetivo. Este tltimo se basa,
segun el investigador griego-armenio, en la casualidad y en una visioén individual y subjetiva, regida por los “caprichos
humanos”, mientras que el arfe objetivo tiene un valor que sobrepasa la subjetividad y revela las leyes del universo.
Gurdjieff da como ejemplos de este arte ciertas antiguas danzas sagradas y la esfinge de Gizeh.

% Grotowski, en su texto De la compaiiia teatral al arte como vehiculo y como ya hemos sefialado, utiliza como
denominaciones sinénimas para su trabajo: arte como vehiculo y artes rituales.
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mero hecho de querer entender opone resistencia. Solo puede entender si hace. Hace o

no hace. El conocimiento es una cuestion de hacer.

En la concepcion del Performer, la figura del teacher -tal como Grotowski se presenta a
si mismo- aparece como aquél que posee el conocimiento, habiéndolo obtenido por
iniciacién o por hurto, y lo transmite al aprendiz. Como vemos, el investigador utiliza
el término aprendiz en vez del de discipulo o alumno. Significativamente, no se
atribuye el titulo de Performer, ni de maestro, sino, como ya hemos sefialado, el de
teacher of Performer.

El Performer es, para Grotowski, un estado del ser. Alcanzar tal condicion de
eseridad significa convertir-se en hombre de conocimiento. El teacher toma el término
hombre de conocimiento de Carlos Castaneda3¢ ~aunque también aparece en los escritos
de Raymond Abellio, discipulo de Pierre de Combas- para ejemplificar su concepcion
del Performer y dar a entender el caracter del proceso que culmina en ser ese hombre. En
los cuatro primeros relatos de Castaneda (Las enserianzas de Don Juan, Una realidad
aparte, Viaje a Ixtlan, Relatos de poder) se describe que, para llegar a ser ese hombre de
conocimiento, se deben alcanzar dos niveles de ser: el cazador y el guerrero. El hecho de
llegar a tales estadios no implica necesariamente alcanzar el ser hombre de conocimiento,
ya que esto estd determinado no sélo por el esfuerzo y la voluntad, sino también por el
“destino” -ligado a la esencia- de un ser humano. La idea del destino y de la submision
al propio destino -que el maestro polaco intercambia por fu proceso- la encontraremos
mas adelante en El Performer. Grotowski, atribuyendo un cierto color roméntico al
hombre de conocimiento de los relatos de Castaneda, dice preferir a Pierre de Combas?7, o
el Don Juan descrito por Nietzshe. Este altimo se presenta en el texto, al igual que

Pierre de Combas y los vratias de la tradicion hindd, como un outsider; alguien que,

3 Carlos Castaneda, antrop6logo y escritor, autor de una serie de libros que describen supuestamente su entrenamiento
en un tipo de chamanismo tradicional de los yaquis de América central, al cual se referfa como una forma muy antigua y
“olvidada” de conocimiento.

Afirma Schechner en su Exodution en The Grotowski Sourcebook que Grotowski se encontré con Carlos Castaneda y, mas
tarde, con Barbara Myerhoff (antropoéloga, compariera de clase de Castaneda en el Departamento de Antropologia de la
University of Southern California y experta en los indios huicholes. Se dice que Castaneda tom6 un gran namero de ideas
de Myerhoff para sus libros sobre Don Juan y los yaquis).

Grotowski conocia los libros -que consideraba como relatos- de Carlos Castaneda, de los cuales apreciaba
expresamente los cuatro primeros: Las ensefianzas de Don Juan, Una realidad aparte, Viaje a Ixtlan y Relatos de poder (Véase
bibl.) La influencia en el pensamiento grotowskiano de algunas de las ideas y de la terminologia de Castaneda es obvia.
La vemos reflejada, sobretodo, en el periodo del Teatro de las Fuentes. Grotowski dedicé, a principios de los afios 80,
algunos seminarios a la figura de Castaneda en la Universita degli studi di Roma “La Sapienza”. De estos seminarios, si
bien parte de las lecciones de Grotowski en Roma fueron publicadas en Tecniche originarie dell’attore (Véase bibl.), se
excluyd, por exigencias didacticas, aquella dedicada a la obra de Castaneda.

% Muy poco se sabe de este personaje “incatalogable” y de su obra, practicamente inaccesible. Sus ideas nos son
conocidas por un discipulo suyo, Raymond Abellio, el cual posee una extensa obra escrita disponible en francés. En sus
complejos escritos pueden apreciarse algunas de las ideas tomadas por Grotowski.
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aunque no sea atacado por los demads, siente estar en el margen y concibe la conquista
del conocimiento como un deber, como una misién que debe cumplir.

La transmisiéon del conocimiento grotowskiana significa transmision en el
sentido tradicional, como en los antiguos oficios, como hemos indicado mas arriba. El
aprendiz, para llegar a convertirse en hombre de conocimiento, en Performer, deberd
seguir las consignas del teacher y hacer, luchando por entender, comprender y
desarrollar su maestria. En otras palabras, usadas a menudo por Grotowski, debera
pasar de la flor de la juventud a la flor de la maestria®. Alcanzando la maestria, el
Performer trasciende su arte y se sumerge en lo que ha sido llamado el aspecto interior del
trabajo, en aquél estado del ser que Grotowski mencionaba. En el aprendizaje, la manera
de asimilar, redescubrir y desarrollar la ensefianza es de caracter personal, diversa para
cada individuo. Para el director polaco, de la misma manera que el Gran aprendizaje del
budismo zen, el conocimiento es una cuestion de hacer. El aspecto practico ha sido y es el
corazon de su trabajo. Por consiguiente, la base de operaciones del aprendiz es la praxis
y no las ideas y las teorias, como ya ha apuntado Thomas Richards, el heredero, en
sentido amplio, de Grotowski.39

En la segunda parte del texto -titulada el peligro y la suerte- se vuelve a la idea

del guerrero, ahora no sélo vinculada a Castaneda sino a otras tradiciones:

El peligro y la oportunidad

Si utilizo el término de guerrero, se piensa de nuevo en Castaneda pero todas
las Escrituras también hablan del guerrero. Se le encuentra tanto en la tradicién hindd
como africana. Es alguien que es consciente de su propia mortalidad. Si hay que
afrontar los cadéveres, los afronta, pero si no hay que matar, no mata. Entre los indios
del Nuevo Mundo se dice del guerrero que entre dos batallas tiene el corazon tierno, como
una joven doncella. Para conquistar el conocimiento lucha, porque la pulsacién de la vida
se vuelve mas fuerte, mas articulada en los momentos de gran intensidad, de gran
peligro. El peligro y la oportunidad van juntos. No hay gran clase sino respecto a un
gran peligro. En el momento del desafio aparece una ritmatizacién de las pulsaciones

humanas.

3 Las expresiones flor de la juventud y flor de la maestria provienen de Zeami, antiguo maestro del teatro Noh japonés. La
flor de la juventud, que veremos aparecer mas adelante en el texto, es utilizada para definir el tiempo limitado de 6smosis
entre el cuerpo y la esencia. Es el momento en el que se debe pasar del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia. La flor de la
maestria, si bien no se cita explicitamente en EI Performer, forma parte de la terminologia habitual de Grotowski.

39 Grotowski sabe que aprender algo es conquistarlo a través de la prictica. Uno debe aprender a partir del “hacer” y no a través de
la memorizacion de ideas y teorias. En nuestro trabajo, las teorias eran utilizadas solamente cuando nos podian ayudar a resolver
un problema prictico que se presentaba. El trabajo con Grotowski no fue nada parecido a una escuela en la que se aprenden las
lecciones de memoria. Estoy convencido de que no intentaba instruir tan sélo mi mente, sino a todo mi ser.

Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p.17.
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El guerrero es alguien consciente de su propia mortalidad. Encontramos esta
idea nuevamente en Castaneda; la muerte como consejera, siempre presente detras del
hombro izquierdo. En sus relatos, se describe como el guerrero debe tenerla siempre
muy presente y cuando llegue la hora, danzara delante de ella su dltima danza,
danzaréd “su propia muerte”. Cuanto mas impecable haya sido su vida como guerrero,
dispondra de mayor tiempo para danzar, y la muerte debera esperar el fin de la danza
para llevarselo. Grotowski entiende que la conciencia y aceptacién radical de la propia
mortalidad se vincula a las raices mismas de las técnicas personales de conocimiento
de distintas tradiciones, como expresaba en una de sus lecciones romanas dedicadas a
Castaneda%’. El tema de la conciencia de la propia muerte aparece explicitamente, por
ejemplo, en los escritos de La Filocalia*!, también de profundo interés por parte del
investigador polaco y al cual dedica extensas disquisiciones en las mencionadas
lecciones en La Sapieza. Varios autores filocdlicos mencionan el recuerdo de la muerte
como instrumento para calentar el corazon y alcanzar un estado de humildad para la
plegaria continua. La misma idea la hallamos también en los escritos de Gurdjieff42: en
La ultima hora de vida%3, por ejemplo, se plantea de manera monotematica la conciencia
permanente de la presencia de la muerte.

A continuaciéon en el texto, se dice que el guerreo, si debe afrontar los
cadaveres, y por lo tanto matar, los afronta, pero que cuando no es necesario matar, no
lo hace#t. “Entre dos batallas, tiene el corazén tierno, como una joven doncella”.
Transluce aqui, nuevamente, una concepcién del guerrero que encontramos en el
trasfondo de las tradiciones orientales del zen y del taoismo, vinculadas a las artes
marciales: la via del bushido. Para los samurais, el camino del guerrero era una forma
de vida, un vehiculo de adquisicion de conocimiento, un camino de desarrollo vital y
espiritual. Los samurdis del siglo XV hacian un viaje inicidtico y ascético de

profundizacién en el arte marcial, llamado musha-shugyo. Este les llevaba a viajar

40 La conciencia de la inevitabilidad de nuestra muerte, en cierto modo, estd vinculada a las raices mismas de la biisqueda de las
técnicas personales. [...] También en el relato de Castaneda hallamos esta imagen; es la famosa historia de que nuestra muerte se
encuentra siempre detrds de nuestro hombro izquierdo y de que es nuestro mejor consejero. No es en absoluto una imagen
enfermiza, pragmdticamente es eficaz; por qué Don Juan ha situado a la muerte detrds del hombro izquierdo ya es otra cuestion...
[Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Tecniche originarie dell’attore, p. 268.

4 La Filocalia es una coleccion de escritos de la espiritualidad cristiana ortodoxa oriental compilados por Nicodemo el
Agiorita y Macario de Corinto. Recoge escritos que van desde los Padres del desierto hasta autores bizantinos del siglo
XIV y que tratan sobre la esiquia (quietud), la nepsis (sobriedad), la vigilancia y la plegaria u oracion continua del corazon.
42 G.LGurdjieff (Alexandropol, 13 de enero de 1872 - Paris, 29 de octubre de 1949). Maestro mistico, filésofo, escritor,
compositor y maestro de danzas sagradas. Fundador del Cuarto Camino, sistema y escuela espiritual que bebe
principalmente de fuentes gndsticas, sufies y cristianas orientales. Para sus escritos véase bibl..

4 Texto de Gurdjieff sobre la conciencia de la muerte. El escrito no se encuentra publicado en ninguno de sus tres libros
pero es accesible en Internet (p.ej. en http:/ / parenelruido.blogspot.com.es/2007/02/la-ultima-hora-de-vida.html).

4 Encontramos unos términos similares en el tratado Tai-aki del maestro zen y esgrimista del siglo XVI Takuan: Los
expertos no utilizan la espada para matar gente; la utilizan para dejarla vivir. Cuando es necesario matar, entonces matan; cuando
es necesario vivir, dejan vivr. Matar es el samadhi de matar, y dejar vivir es el samadhi de dejar vivir.

Takuan, Tai-aki, notas sobre la espada sin rival, en El alma del samurai, a cargo de Thomas Cleary, p.151.
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durante afios al encuentro de enfrentamientos en los que, jugandose la vida, se forjaban
como guerreros a la caza de conocimiento. Algunos de ellos, después de una vida
activa en la guerra, después de haber combatido y matado a muchos oponentes,
trascendian la violencia, convirtiendo la via del guerrero en arte y en practica
espiritual. Cuanto més alta era su maestria en las artes del guerrero, mayor era su nivel
de desarrollo interior y su conocimiento espiritual. El mitico samurai Miyamoto
Musashi®, fundador de la Escuela de los dos cielos en uno (Niten Ichi Ryu), cuando
alcanzo6 la excelencia en el arte de la espada y de la estrategia, dej6 de matar a sus
oponentes, cambi6 la espada por un bokken de madera y se dedico a la via, esto es, al
trabajo espiritual, no solo por medio del sable sino de otras artes como la pintura, la
caligrafia y la artesania.

Para Grotowski, el peligro y la oportunidad van juntos; en los momentos de
gran peligro la pulsacién de la vida es fuerte, intensa, articulada, y es una oportunidad
para crecer en el proceso del conocimiento. Cuando hay gran peligro hay también gran
clase. Al igual que en el ejemplo de los indios del Nuevo Mundo mencionados por
Grotowski, ésta idea se encuentra de manera analoga en el cosmos de los guerreros
samurai que anteriormente citdbamos. El guerrero, a través de su arte, busca y se
enfrenta con ese peligro extremo, el que puede suponer su propia muerte, para
trascenderse a si mismo, trascender su arte y asi entrar —por decirlo en la terminologia
grotowskiana- en la alta conexion (higher conection). El peligro es un momento
excepcional en el que los esquemas habituales y los automatismos se revelan como
inconsistentes. En esa situacién, el ser humano se “conecta” a otra fuente -como una
segunda naturaleza- en la que su maximo potencial se hace presente. Esta segunda
naturaleza podria encajarse con la frase de la Etica® de Spinoza; Nadie hasta ahora ha
determinado lo que un cuerpo puede. En un momento como el que se plantea, el hombre es
capaz de proezas increibles que nunca habria llevado a cabo en un estado “normal”: su
comportamiento es extracotidiano ademds de, como diria Grotowski, completamente
articulado y preciso. En tal instante, siguiendo el hilo grotowskiano, aparece una
ritmatizacion de las pulsaciones humanas. Encontramos esta idea ya claramente formulada

y expuesta en el primer Hacia un Teatro Pobre 47.

4 Miyamoto Musashi, mitico samurai del siglo XVIL. Autor del Manuscrito de los cinco anillos [Escritos sobre los cinco
elementos, segun otra traduccién] y Dokkodo (La via que hay que seguir solo), entre otros. Textos en castellano incluidos
en Miyamoto Musashi de Kenji Tokitsu.

4 Baruch de Spinoza, Etica demostrada segiin el orden geométrico, parte III, proposicién II, escolio.

47 En un momento de choque psiquico, de terror, de peligro mortal o de gozo enorme, un hombre no se comporta “naturalmente”.
Un hombre que se encuentra en un estado elevado de espiritu utiliza signos ritmicamente articulados, empieza a bailar, a cantar.
Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, p. 12
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Asi pues, para Grotowski el ritual es, como situacién de gran intensidad,
analogo a uno de estos momentos de peligro y oportunidad. En el caso del ritual una

intensidad “construida” e intencional, ritmica, precisa y articulada en lo que se hace:

El ritual es un momento de gran intensidad. Intensidad provocada. La vida se vuelve
entonces ritmica. El Performer sabe ligar el impulso corpéreo a la sonoridad (el flujo de
la vida debe articularse en formas). Los testigos entran entonces en estados intensos
porque, dicen, han sentido una presencia. Y esto, gracias al Performer, que es un puente

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

El Performer sabe ligar el impulso corpdreo a la sonoridad*. Esta indicacion nos sefala, de
manera explicita, uno de los dmbitos de trabajo del Performer, en este caso, el hacer
performativo a partir y alrededor de los antiguos cantos vibratorios —eje principal del arte
como vehiculo- en el trabajo de Grotowski. El Performer, pues, sabiendo unificar cuerpo
y sonido y articular en formas el flujo de la vida, aparece como pontifex ~hacedor de
puentes. El es el vehiculo de una “presencia”; deviene, en el ritual, el puente entre los
testimonios y esa presencia, provocando estados intensos en ellos. Esto se da por el
fenémeno que Grotowski, tomando el término de la fisica, ha llamado induccion: si se
acerca un cable con electricidad a otro que no la tiene, sin tocarse, ésta, aunque en
menor voltaje, se transmite al cable que no la tenia. Sin embargo, provocar la induccion
no es el objetivo del Performer; se trata simplemente de un fenémeno que se da en el
cumplimiento de la verticalidad (pasaje de lo tosco a lo sutil) ligada a la Accion (el opus o
estructura performativa).

Siguiendo el camino que nos traza Grotowski a través del texto, nos situamos
ahora en el terreno de la esencia, de la seridad, elemento crucial en el camino hacia el

estado del Performer:

La esencia: etimolégicamente se trata del ser, de la seridad. La esencia me interesa

porque no tiene nada de sociolégico. Es eso que no es recibido por los otros, aquello que

48 Sobre la vinculacién fundamental entre sonoridad y cuerpo, dice Thomas Richards:

La voz es para nosotros un instrumento fundamental. [...] La melodia, el ritmo y la pronunciacion deben de ser precisos, pues la
manera en que la palabra se pronuncia en el canto es parte del trabajo. La técnica que utilizamos —si se puede decir asi- tiene
relacion con la manera en la cual el sonido es emitido y al mismo tiempo penetra el cuerpo. Piensa en un violoncelo: se debe explorar
la relacién entre la cuerda y la caja. No se trata solamente, en el caso de nuestro trabajo con el canto, de un proceso de la voz, sino
también de una accion que convoca distintas fuerzas. Como el violoncelo: tiene las cuerdas, que vibran, y la caja, que crea el sonido.
La voz es cuerda y todo el cuerpo es caja de resonancia. Y depende de como se la acoge, la vibracion, y de como se la ofrece: estas son
acciones. Y aqui el trabajo es riguroso. No es la melodia, es algo mds. Grotowski decia: “Técame el hombro con la voz. Haz resonar
aqui. Busca la manera de hacer llegar el sonido dentro de ti, aqui.” Y entonces también las piernas cuentan, y los pies, la columna
vertebral, y todo cambia. No somos pedazos de carne sino cajas de resonancia que piden resonar. [...] Es necesario buscar la
resonancia en el cuerpo.

[Trad. del A.] Thomas Richards, Conversazione con Gioa Costa. www.tracingroadsacross.net.

34



no viene del exterior, que no es aprendido. Por ejemplo, la conciencia (en el sentido de
the conscience, la “conciencia moral”) es algo que pertenece a la esencia, y que es del
todo diferente del cédigo moral que pertenece a la sociedad. Si infringes el cédigo
moral, te sientes culpable, y es la sociedad la que habla en ti. Pero si haces un acto
contra la conciencia, sientes remordimientos -esto es entre ti y td mismo, y no entre ta
y la sociedad. Porque casi todo aquello que poseemos es sociolégico, la esencia parece

poca cosa, pero es tuya.

La esencia es punto de atencién de Grotowski porque no es algo de caracter
sociologico, ni recibido de los demés ni aprendido, sino algo propio y primordial.
Observamos en este parrafo, nuevamente, la influencia de Gurdjieff** en los conceptos
grotowskianos. Las ensefianzas del maestro griego-armenio diferencian entre la esencia
y la personalidad: la esencia es aquella parte de uno mismo no heredada ni
aprehendida; aquel “yo” que simplemente “es”, mientras que la personalidad es el
“yo” construido con el tiempo a través de la educacién, la cultura y el
condicionamiento social. La esencia es, segin Gurdjieff y el director polaco, aquél “yo”
que se puede ver en los nifios y que gradualmente va perdiéndose con la edad: en el
paso de los afios crece la personalidad, decrece la esencia. En el trabajo de Gurdjieff,
estas dos partes, al igual que el otro dipolo fundamental saber/ser, deben ser
equilibradas.

Thomas Richards habla de la esencia en términos similares a los de su teacher.
Para el primero, el corazén del trabajo en el Workcenter, y por lo tanto en el arte como
vehiculo, es el redescubrimiento de la esencia olvidada, el retorno a la casa primordial,
al origen. Y esta btisqueda, dentro del marco del las investigaciones grotowskianas, es

vehiculada a través de una estructura precisa.>

49 Sobre la influencia de Gurdjieff en las ideas grotowskianas puede consultarse la entrevista a Jerzy Grotowski
publicada bajo el nombre Era como un volcdn. (Véase bibl.)

50 Los nifios estdn en contacto con la esencia — en ellos hay una adherencia inmediata-, mientras que los adultos deben redescubrirla
(no se trata de una regresion), y sobre esto trabajamos. La biisqueda nace con la ausencia, con la sensacion de que algo se encuentra
incompleto. Se abre una capa de deseo de este contacto redescubierto, con aquello que es tan intimo en el ser nacido, un deseo que se
manifiesta antes de tener un nombre. EI “Yo quiero...” no tiene objeto, y la conciencia de algo que falta es el inicio de la biisqueda.
Algunas sensaciones tienen un poder que se manifiesta antes de la evolucion del deseo sobre otro plano. Alli se inicia nuestro
auténtico trabajo, cuando aquel deseo intimo se hace exigente: en el estadio anterior, la respuesta no puede alcanzar la esfera del
hacer, no consigue encontrar un camino que se concrete en accion. En la investigacion sobre los cantos en Action, por ejemplo, este
deseo, en un principio contenido en un marco interno, a través de un trabajo en profundidad, ha generado acciones, reacciones y ha
tendido conscientemente hacia la transformacion de la energia, en olas. Asi, cuando el descubrimiento llega tiene todo el cardcter de
una revelacion olvidada, del encuentro con algo desconocido y, al mismo tiempo, ya conocido. El deseo sin nombre queria encontrar
su propia casa porque existia en la infancia pero luego se habia contraido y perdido. Restituirle la casa y acogerlo, y es una parte de
esto a lo que aspiramos en nuestro hacer. Helo aqui: liberando las energias puras, ;se puede trabajar sobre el origen del ser humano,
o simplemente hacia el origen? ; Como trabajar con todo esto en una estructura precisa? Este es el corazon de nuestro trabajo, hacer
todo esto perceptible y dar, dentro de una estructura rigurosa, una respuesta.

[Trad. del A.] Thomas Richards, Conversazione con Gioa Costa. www.tracingroadsacross.net
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Sin dejar el hilo de la esencia, Grotowski presenta, con un ejemplo sobre los
guerreros Kau del Sudén y otro del maestro N6h Zeami, el proceso de desarrollo al que
tendrd que someterse el futuro Performer. Dicho proceso es presentado como un

itinerario desde el cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia:

En los afios cincuenta, en Sudén, habia jévenes guerreros en los pueblos Kau. En el
guerrero en su organicidad plena, el cuerpo y la esencia pueden entrar en ésmosis y
parece imposible disociarlos. Pero esto no es un estado permanente, dura solo un breve
periodo. Es, segtin la expresién de Zeami, la flor de la juventud. En cambio, con la edad,
se puede pasar del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia. Esto resulta de una dificil
evolucién, evolucién personal que, de cualquier modo, es la tarea de cada uno. La
pregunta clave es: ;Cual es tu proceso? ;Eres fiel o luchas contra tu proceso? El proceso
es como el destino de cada uno, el destino propio que se desarrolla (o: que simplemente
se desenvuelve) en el tiempo. Entonces ;Cudl es la cualidad de tu sumision a tu propio
destino? Se puede captar el proceso, si lo que se hace estd en relacién con nosotros
mismos, si no se odia lo que se hace. El proceso esta ligado a la esencia y, virtualmente,
conduce al cuerpo de la esencia. Cuando el guerrero esta en el breve tiempo de la 6smosis
cuerpo-y-esencia debe captar su proceso. Cuando nos adaptamos al proceso, el cuerpo
resulta no-resistente, casi transparente. Todo el ligero, todo es evidente. En el Performer

el performing puede resultar muy préximo al proceso.

El aprendiz de Performer debe desarrollar, junto con el hacer -la flor de la maestria
que menciondbamos anteriormente- la esencia -ligada al ser y al awareness (“Ia
conciencia que no estd ligada al lenguaje [a la mdquina de pensar], sino a la presencia”). Para
Grotowski, dicha flor de la maestria debe ser desarrollada cuando se estd todavia en la
flor de la juventud, cuando se es cuerpo-y-esencia, ya que el estado de 6smosis entre
ambos no es duradero. Segtin nuestro guia en este campo, a través de una dificil y
larga evoluciéon, del esfuerzo prolongado y sistemético, puede lograrse Ia
transmutacion en cuerpo de la esencia. La cuestion radica aqui, segtiin Grotowski, en si
uno es fiel 0o no a su propio proceso. Cuando éste se refiere a tal proceso, lo hace como
sinénimo del propio destino —-entendido como “camino”; es decir, plantea la posibilidad
de llevar a cabo el proceso de osmosis a través de la aceptacién del propio destino -
ligado, segtin él mismo, a la esencia. En otras palabras del mismo texto de EI Performer,
la transmutacion podra tener lugar si no se odia lo que se hace. Asi pues, lo planteado por

Grotowski significa, en primer lugar, el cumplimiento de la méxima de uno de sus
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autores amados, Ramana Maharshi®; se lo eres y, por el otro, descubrir el vehiculo
propio, un hacer a través del cual aproximarse a la esencia propia y desarrollarla. Para el
maestro polaco, el performing puede resultar muy cercano a este proceso de
transmutacion del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia, aunque es solo una posibilidad
entre otras. Para cada individuo, el vehiculo puede ser distinto segtn las caracteristicas
y preferencias personales: desde la artesania a la artes marciales, las danzas sagradas,
précticas espirituales, por citar solo algunas posibilidades..

En la siguiente parte de EI Performer, titulada EI Yo-Yo, Grotowski da
indicaciones mads precisas sobre la evoluciéon desde el cuerpo-y-esencia al cuerpo de la
esencia. Este proceso de transmutacién esta vinculado al desarrollo de una cualidad
doble del ser humano; el Yo-Yo; el yo que se desenvuelve en el tiempo -se podria
llamar la personalidad o “lo que uno hace”, y el yo de la presencia -el yo que sé6lo mira,
que estd simplemente presente, un testigo silencioso fuera del tiempo. Este tltimo yo es
recurrente en las varias tradiciones orientales, y ha sido llamado con nombres como yo

esencial o yo superior>2.

El Yo-Yo

Se puede leer en los textos antiguos: Nosotros somos dos. El pdjaro que picotea y el
pdjaro que mira. Uno morird, uno vivird. Embriagados de estar en el tiempo, preocupados
de picotear, nos olvidamos de hacer vivir la parte de nosotros que mira. Hay entonces el
peligro de existir sélo en el tiempo y en ningtin modo fuera del tiempo. Sentirse mirado
por la otra parte de si mismo, aquélla que estd como fuera del tiempo, otorga otra
dimension. Existe un Yo-Yo. El segundo Yo es casi virtual; no estd en nosotros la mirada
de los otros, ni el juicio, es como una mirada inmévil: presencia silenciosa, como el sol
que ilumina las cosas y basta. El proceso de cada uno puede cumplirse sélo en el
contexto de esta inmévil presencia. Yo-Yo: en la experiencia la pareja no aparece como

separada, sino como plena, tnica.

Grotowski ejemplifica los dos yoes con la imagen de los dos pajaros, extraida
aparentemente del cuarto adhyaya del Svetasvatara Upanishad: Dos pdjaros, amigos

inseparables, se sujetan al mismo drbol. Uno de ellos come el fruto dulce, el otro lo contempla

51 Ramana Maharshi (30 de diciembre de 1879 - 14 de abril de 1950) fue uno de los grandes gura de la India. Paul
Brunton escribe sobre su figura y pensamiento en India Secreta (Véase bibl.), libro que tuvo un impacto fundamental en
el joven Grotowski y en su obra y pensamiento futuros.

52 En el escrito Tai-aki del ya mencionado maestro zen y esgrimista Takuan, se menciona el rostro original, presentado de
una manera similar al “yo” de la esencia grotowskiano: Esta mente no nace con el nacimiento ni muere con la muerte, y por
eso se llama el rostro original.

Takuan, op.cit., p.156.
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sin comer>3. La misma idea, pero expresada con una imagen distinta, la encontramos
también en un escrito de la tradicién gnostica cristina, concretamente en el Evangelio de
Felipe de la Biblioteca de Nagh Hammadi: Dos estardn en un mismo lecho; uno vivird, el
otro morird>% incluso, en cierto modo, en el Yo y Tu de Buber: [...] Asi, entonces, el Yo
del hombre también es doble.”>¢ El desarrollo del Yo-Yo planteado por Grotowski, nos
devuelve otra vez a Gurdjieff, particularmente en relacion con la técnica del recuerdo de
si, eje esencial de las ensefianzas gurdjievianas. Esta técnica bebe directamente del
recuerdo permanente de Dios y de la oracion continua del corazon de las tradiciones de los
asi llamados Padres del desierto y del hesicasmo -representados por los Apotegmas de los
padres del desierto y por los ya mencionados escritos de La Filocalia, asi como la mistica
sufie y las técnicas de los derviches. Segin Gurdjieff, la conciencia del hombre sélo es
posible si uno se recuerda permanentemente a si mismo, si se estd presente. Con el fin
de recordarse a si mismo se aplica el ejercicio conocido como dividir la atencion: se
enfoca la atencidon, simultaneamente, en distintas direcciones; se toma conciencia, al
mismo tiempo, del exterior (lo que uno ve, oye, hace) y del interior (de la percepcién de
uno mismo o “propiocepcion”, los pensamientos, emociones y sensaciones). A esto hay
que afiadir, en la ensefianza del maestro griego-armenio, un tercer vector de atencién
dirigido hacia el eje vertical (las influencias C segiin su terminologia), aspecto que
conecta directamente con la verticalidad, lo sutil, o lo que estd por encima de la cabeza en su
concepcién grotowskiana.

El proceso desde el cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia puede cumplirse sélo
en el contexto de la presencia inmoévil y silenciosa que no juzga, que solamente mira y
testimonia. Ese Yo esencial que mira al otro Yo. El paso al cuerpo de la esencia conduce a
un Yo-Yo inseparable, no dividido, a una pareja plena y tnica o, dicho de otro modo, a
un ser humano completo, total. Grotowski retomarda mds adelante, en la cita
eckhartiana al final de El Performer, los mismos conceptos de cualidad doble de la
existencia humana con palabras distintas: aquél “yo” que segun mi nacimiento morird y
desaparecerd, y aquél otro que, segiin mi modo de no-nato, [...] he de permanecer ahora y para

siempre57.

53 Svetasvatara Upanishad (Véase bibl.)

5¢ Logion (dicho) 61 del Evangelio de Tomds, en A. de Santos Otero, Los evangelios apdcrifos, p. 698.

5% Martin Buber (8 de febrero del 1878 - 13 de junio del 1965), filésofo judio, con sus escritos como I and Thou, Gog and
Magog y Tales of Hassidism, entre otros, ha influido fuertemente en las ideas de Grotowski. Los libros que acabamos de
citar fueron, sin duda, piezas clave en la biblioteca grotowskiana.

% [Trad. del A.] Martin Buber, Jo i Tu, p. 5.

57 Maestro Eckhart, Obras escogidas, p. 196-197.
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En el camino del Performer, se percibe la esencia durante su 6smosis con el
cuerpo, entonces se trabaja el proceso desarrollando el Yo-Yo. La mirada del teacher
puede a veces funcionar como el espejo de la conexién Yo-Yo (esta conexién no estando
aun trazada). Cuando el enlace Yo-Yo es trazado, el feacher puede desaparecer y el
Performer continuar hacia el cuerpo de la esencia. El que se puede reconocer en la foto de
Gurdjieff viejo sentado sobre una banqueta en Paris. De la imagen del joven guerrero
Kau a aquélla de Gurdjieff esta el camino del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia.

El Yo-Yo no quiere decir estar cortado en dos sino ser doble. Se trata de ser
pasivo en la accién y activo en la mirada (al contrario de lo habitual). Pasivo quiere
decir ser receptivo. Activo estar presente. Para nutrir el Yo-Yo, el Performer debe
desarrollar no un organismo-masa, organismo de musculos, atlético, sino un

organismo-canal a través del cual las fuerzas circulan, se transforman, lo sutil es tocado.

Para Grotowski, en la via del Performer, hay que desarrollar esa cualidad doble -los dos
“yoes”- cuando la esencia estd en 6smosis con el cuerpo, en el momento en que el ciclo
de la vitalidad juvenil, enraizada en el cuerpo, esta en su punto algido; es precisamente
entonces cuando hay que trabajar sobre ella. Y el teacher puede ser como un espejo de
la conexién entre estos dos yoes, el puente entre el aprendiz y la esencia, su yo-testigo.
Un ejemplo del paso del cuerpo-y-esencia al cuerpo de la esencia es, para Grotowski, la
diferencia entre la fotografia de un joven guerrero Kau del Sudan, en plena organicidad,
y aquella de Gurdjieff ya viejo sentado en un banco en Paris>. Segtin el maestro polaco,
en lo que al ser doble se refiere, se trata de ser pasivo en la accion y activo en la mirada; por
lo tanto, estar en reposo en la accién pero al mismo tiempo en movimiento, vigilante y
receptivo en la accién. Dicho en otros términos, se trata de estar presente ante la accion,
ser testimonio de ella. El habito comun, tal como indica Grotowski es el inverso a su
indicaciéon. En la propuesta grotowskiana se entrevé una de sus expresiones mas
utilizadas, el movimiento que es reposo>® del Evangelio de Tomds®® (Biblioteca de Nagh

Hammadi)el.

% Véase galerfa de imadgenes.

% Reproducimos aqui todo el logion, el cual forma parte, aunque en otra traduccién, del “prélogo” del opus Action. Dijo
Jestis®: «Si os preguntan: ;De donde habéis venido?, decidles: Nosotros procedemos de la luz, del lugar donde la luz tuvo su
origen por si misma; (alli) estaba afincada y se manifestd en su imagen. Si os preguntan: ; Quién sois vosotros.?, decid: Somos sus
hijos y somos los elegidos del Padre Viviente. Si se os pregunta: ;Cudl es la seiial de vuestro Padre que llevdis en vosotros
mismos?, decidles: Es el movimiento y a la vez el reposo».

Logion 50 del Evangelio de Tomds, en A. de Santos Otero, Los evangelios apdcrifos p. 697.

60 Codice de caracter gnéstico en lengua copta encontrado junto con otros escritos e incluido en la llamada Biblioteca de
Nagh Hammadi. Estd formado por 114 dichos (logia) atribuidos a Jestis en sus ensefianzas no-ptiblicas. Algunos
fragmentos en griego de la misma recopilacion de dichos ya se conocian por otros manuscritos encontrados
anteriormente en Oxyrrhinchus, también en Egipto. La datacion de la version en copto se sitda en el afio 340, y la de la
version griega, hacia el 200 d.C. Algunos estudiosos relacionan este “Evangelio” con la fuente Q, recopilaciéon primitiva
que habria servido de base para la redacciéon de los evangelios canénicos.

61 Coleccion de textos gndsticos, formada por 13 cédices en papiro, encontrada en Nag Hammadi (Egipto), el 1945. Los
codices incluyen 52 tratados gnosticos y evangelios de distinta naturaleza, asi como 3 obras del Corpus hermeticum y una
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Para lograr encarnar la pareja tnica de “yoes”, debe desarrollarse un
organismo-canal a través del cual las fuerzas -las energias en el sentido dado por
Grotowski-circulan y no un organismo atlético basado en la fuerza muscular. Si bien es
necesaria la tonicidad -pues la atencién y la accién implican movilizacién muscular y
esta es imprescindible para poder realizar el paso de lo tosco a lo sutil-, cuando
Grotowski habla de energias se refiere a la cualidad y no a la cantidad. El cuerpo que
concibe es como una refineria que puede transformar energia densa y tosca en energia
sutil y refinada. Se trata de alcanzar una naturaleza completa en la que, segtun el
investigador polaco, [...] todo debe tener su sitio natural: el cuerpo, el corazén, la cabeza, algo
que se halla “por debajo de nuestros pies” y algo que se halla “por encima de la cabeza”®2. En
esa linea vertical, el aprendiz debera lograr una verticalidad tensada entre la organicidad
(el flujo de la vida, los instintos, la vitalidad) y el awareness (la consciencia o potencial

aspecto hombre).

El Performer debe trabajar en una estructura precisa. Haciendo esfuerzos, porque la
persistencia y el respeto de los detalles, son el rigor que permite hacer presente el Yo-
Yo. Las cosas por hacer deben ser exactas. Don’t improvise, please! Hay que encontrar
acciones simples; pero teniendo cuidado que sean dominadas y que esto dure. De otra

manera no se trata de lo simple, sino de lo banal.

Si en el parrafo anterior Grotowski dibuja la ascension hacia lo sutil a través de un
organismo-canal y de un yo vigilante y testigo, en el presente fragmento nos presenta,
con clara referencia al método de las acciones fisicas de Stanislavski, el fundamento y el
paso para alcanzar a “tocar” lo sutil. Para ello, es necesario abordar el trabajo como el
buen artesano en su oficio, a partir de lo tangible, de lo dominable, y no desde la
improvisacion o desde la falta de rigor. El actuante debe ocuparse con atencién de los
detalles en una estructura precisa y articulada. Debe de ser capaz de dominar las
acciones (acciones fisicas) y de repetirlas con precision, procurando mantenerlas vivas
como el primer dia de su gestacion. El método de las acciones fisicas de Stanislavski,
adaptado y desarrollado por Grotowski al nivel de los impulsos, juntamente con el
trabajo sobre los antiguos cantos vibratorios, forman el auténtico nacleo del arte como

vehiculo, la columna vertebral alrededor de cuyo eje orbitan el resto de elementos.

traduccion/ version parcial de La repiiblica de Platon.
62 Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las
acciones fisicas, p. 198.
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En el penaltimo parrafo de EI Performer, Grotowski despliega las
potencialidades del performing como instrumento para “actualizar” la memoria y

retornar, yendo mas y mas hacia atras, al origen:

Eso que recuerdo

Uno de los accesos a la via creativa consiste en descubrir en si mismo una
corporeidad antigua a la cual se estd unido por una relacién ancestral fuerte. Entonces
uno no se encuentra ni en el personaje ni en el no-personaje. A partir de los detalles, se
puede descubrir en si a otro -al abuelo, la madre. Una foto, el recuerdo de las arrugas,
el eco lejano de un color de la voz permite re-construir una corporeidad. Al comienzo,
una corporeidad de alguien conocido, y después mas y mas lejos, la corporeidad del
desconocido, del ancestro. ;Es veridica o no? Tal vez no es como ha sido, sino como
hubiese podido ser. Puedes llegar a un pasado muy lejano como si la memoria se
despertase. Es un fenémeno de reminiscencia, como si uno recordase el Performer del
ritual primario. Cada vez que descubro algo tengo la sensaciéon que es eso que recuerdo.
Los descubrimientos estdn detrds de nosotros y es necesario hacer un viaje hacia atras
para llegar hasta ellos.

¢Con la irrupcién -como en el regreso de un exiliado- se puede tocar algo que
ya no estéd ligado a los origenes pero -si oso decirlo- al origen? Creo que si. jEsta la
esencia tras la memoria? No sé nada. Cuando trabajo muy cerca de la esencia, tengo la
impresion de actualizar la memoria. Cuando la esencia esta activada, es como si fuertes

potencialidades se activasen. La reminiscencia es tal vez una de esas potencialidades.

Para Grotowski, en el camino del Performer existe, potencialmente, el acto de
recuerdo del Performer del ritual primario, como un despertar de la memoria.
Aproximarse a este Performer primario -que ya no es personaje ni no-personaje-
consiste en descubrir en uno mismo una corporeidad antigua vinculada a una relacién
ancestral fuerte: descubrir, en y a través del propio cuerpo, al abuelo, a la madre,
“rehaciendo” su corporalidad. A partir de alguien conocido, se puede ir més all4, hacia
atrds, a un pasado lejano y descubrir al ancestro, tocando algo que tiene que ver, segtin
Grotowski, no sélo con los origenes sino con el origen, con la fuente; aquella fuente que
mencionaba en su Teatro de las fuentes a partir de un pequefio poema taoista: La luz de la
naturaleza envia su brillo sobre aquello fuentista, lo original. La huella del corazon planea en el
espacio; el resplandor de la luna brilla en su pureza. La barca de la vida conseguida es la orilla;

la luz del sol resplandece encegadora.3 En el texto de Grotowski Tu eres hijo de alguien®* ,

6 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Theatre of sources, en The Grotowski Sourcebook, p. 253. El poema usado por Grotowski
pertenece al escrito taoista Hui Ming Ching (El libro de la conciencia y la vida), traducido y publicado por Richard
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donde se describe el trabajo con un Mystery Play -pequefia estructura performativa en
forma de etnodrama individual a partir de un canto antiguo y anénimo de la tradicién
etno-religiosa del actuante-, Grotowski ya indicaba, en términos practicos y
metodologicos, el trabajo para reconstruir este retorno hacia el ancestro, hacia la
fuente.®5 La reminiscencia que plantea Grotowski, a diferencia de otras aproximaciones
a un “estado originario”, parece acercarse a expansion de la conciencia mas que
alteraciéon de ésta. Thomas Richards describe su trabajo con los antiguos cantos
vibratorios como el deseo de volver, precisamente, a “algo” originario. Este retorno se
vincula, segtn el actual director del Workcenter, a las zonas originarias que pueden ser
desveladas en el ser humano y, a través de su presencia, mudar la cualidad y la
percepcién del tiempos¢t. Para Richards, la posibilidad -potencialidad- apuntada por
Grotowski esta relacionada con el descubrimiento de las propias fuentes vitales, los
recursos energéticos y la aceptacién de la respiracién. El acogimiento del respiro, como
el deshacer un nudo en el ser, como una aceptaciéon de estar vivo y presente, conduce

al despertar en la plenitud en el origens”.

Wilhelm. Aqui el texto original traducido al inglés: The shapes formed by the spirit-fire are only empty colours and forms. The
light of the human nature [essence], shines back on the primordial, the true. The imprint of the heart floats in space; untarnished,
the moonlight shines. The boat of life has reached the shore; bright shines the sunlight.

Hui Ming Ching, en http;//www.hermeticsource.info/the-hui-ming-ching.html

64 Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en la revista Méscara nos. 11-12, pp. 69-75. Para las citas usaremos los
fragmentos del texto en su traduccién incluida en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, pp.
78-82.

65 [...] ¢ Pero quién es la persona que canta la cancion? ;Eres tii? Pero si es una cancion de tu abuela, ;eres atin tii? Pero si estds
descubriendo en ti a tu abuela, a través de los impulsos de tu propio cuerpo, entonces no eres ni “tii” ni tu “abuela quien ha
cantado”, eres tii explorando a tu abuela cantando. Pero tal vez vas mds lejos, hacia algiin lugar, hacia algin tiempo dificil de
imaginar, donde por primera vez se canto esa cancion. Se trata de la verdadera cancion tradicional, que es andnima. Se dice: es el
pueblo quien ha cantado. Pero en ese pueblo hay alguien que empezo. Tii tienes la cancion, tii tienes que preguntarte donde empezo
esa cancion. Tal vez era el momento de alimentar el fuego en la montaria donde alguien cuidaba los animales. Y para calentarse en
este fuego alguien empezo a repetir las primeras palabras. No era todavia la cancion, era la encantacion. Una encantacion primaria
que alguien repitio. Observas la cancion y te preguntas: ;donde se encuentra esta encantacion primaria? ; En qué palabras? ; Acaso
estas palabras ya han desaparecido? Quizds la persona en cuestion canto otras palabras u otra frase que la que tii cantas y tal vez es
otra persona quien desarrolld ese primer niicleo. Pero si eres capaz de ir con esa cancion hacia el comienzo, ya no es tu abuela quien
canta, sino alguien de tu estirpe, de tu pais, de tu pueblo, del lugar donde se encontraba el pueblo de tus padres, de tus abuelos.
[...]En la manera misma de cantar estd codificado el espacio. Se canta diferentemente en la montafia y en el llano. En la montafia se
canta de un lugar elevado hacia otro lugar elevado, por lo que la voz es lanzada como un arco. Reencuentras lentamente las primeras
encantaciones. Reencuentras el paisaje, el fuego, los animales, tal vez empezaste a cantar porque tuviste miedo de la soledad.
¢ Buscaste a los otros? ;Esto sucedio en las montaiias? Si estabas en una montaria, los otros estaban sobre otra montafia. ; Quién era
esa persona que cantd asi? ;jEra joven o vieja? Finalmente vas a descubrir que eres de alguna parte. Como se dice en una expresion
francesa: “Tu es le fils de quelqu'un” [Ti eres hijo de alguien]. No eres un vagabundo, eres de algiin sitio, de algiin pais, de algiin
lugar, de algiin paisaje. Habia personas reales a tu alrededor, cerca o lejos. Eres tii hace doscientos, trescientos, cuatrocientos o mil
afios, pero eres ti. Porque quien empezo a cantar las primeras palabras era hijo de alguien, de algiin sitio, de algiin lugar; entonces,
si reencuentras eso, eres hijo de alguien. Si no reencuentras eso, no eres hijo de alguien, estds cortado, estéril, infecundo.

Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, pp. 78-82.

6 El uso de los cantos estd ligado al deseo de volver a algo originario. ; Qué nos puede decir hoy, qué puede revelarnos y en qué modo
puede nutrir el trabajo cotidiano? Todo depende de como se usen los instrumentos. Y en esto consistia el trabajo que hicimos con
Grotowski en los tiltimos afios. En cada uno de nosotros hay zonas originarias. A veces en un actot, el conseguir tocarlas, hace nacer
luz y gracia. Se percibe, entonces, que para aquella persona, la cualidad del tiempo muda. Esto es esencial, y sucede cuando un ser
estd presente en la accion. El origen estd, para mi, en esta presencia, que se revela en el hacer. Y asi puede modificar también la
percepcion del tiempo en quien mira.

[Trad. del A.] Thomas Richards, Conversazione con Gioia Costa, en Pontedera el 12 de octubre del 2003.
www.tracingroadsacross.net.

67 [...] estamos constreiiidos, bloqueados. Debemos buscar la resonancia en el cuerpo. Si ahora respiras, sientes que, bajo el ombligo,
en la zona que los japoneses llaman hara, hay como una contraccion. Estd siempre alli, porque se querria estar mds delgado, porque
la postura occidental induce a hacerlo, porque anidan alli afios de hdbitos. Y el aire no entra. Si se libera, el cuerpo es blando, se
endulza y se abre. Hacer entrar el aire y acoger. Vivimos en un cuerpo en compresion, con muchas zonas de tension simultineas. Si
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Grotowski, en el parrafo que cierra El Performer, parafrasea al Meister Eckhartss,
uno de los autores que ha aportado a sus ideas y que lo ha acompanado desde los
primeros estadios del Teatro pobre hasta el arte como vehiculo. Esta tltima parte del texto
lleva un titulo profundamente eckhartiano; hombre interior, que en la concepcion del
Meister, es la parte “viviente” del hombre, mas alld del hombre fisico®®. La cita
grotowskiana, que no se corresponde exactamente con ninguno de los escritos de
Eckhart, es una composicién y reelaboracién de Grotowski a partir de fragmentos de
dos sermones: Nolite timere eos qui corpus occidunt, animam auyem occidere non possunt
(No temadis a los que matan el cuerpo, porque no pueden matar el alma) y Beati
paupares spiritu, quia ipsorum est regnum coelorum (Bienaventurados los pobres de

espiritu, porque de ellos es el reino de los cielos).

Hombre interior

Cito: Entre el hombre interior y el hombre exterior existe la misma diferencia infinita que entre
el cielo y la tierra.

Cuando me tenia en mi causa primera, no tuve Dios, era mi propia causa. Alli nadie me
preguntaba hacia donde tendia ni qué era lo que hacia; no habia nadie para interrogarme. Eso que
queria, lo era y eso que era lo queria; era libre de Dios y de todas las cosas.

Cuando me sali (me flui) todas las criaturas hablaron de Dios. Si me preguntaba: - Hermano
Eckhart, ;cudndo saliste de casa? — Estaba alli tan sélo hace un instante. Era yo mismo, me
queria a mi mismo y me conocia a mi mismo, para hacer al hombre (que aqui abajo soy).

Por esto soy no-nato, y seguin mi modo de no-nato no puedo morir. Eso que soy segun mi
nacimiento morird y desaparecerd, porque es devuelto al tiempo y se pudrird con el tiempo. Pero
en mi nacimiento nacieron también todas las criaturas. Todas prueban la necesidad de elevarse
de su vida a su esencia.

Cuando regreso, esta irrupcion es mds noble que mi salida. En la irrupcion -alli- estoy por

encima de todas las criaturas, ni Dios, ni criatura; pero soy eso que era, eso que debo permanecer

el aire entra, el cuerpo resuena, y entonces se puede acoger un proceso profundo, fisico pero no sélo fisico. No se trata simplemente
de respirar, sino de dejar que el aire entre —como si se aceptara el hecho de estar vivos. El hara japonés es un niicleo de energia y pide
estar libre. Si se vence la resistencia, si se suelta, se puede descubrir, ni que sea por un momento, una extension interior: deshacer
este nudo es como desvelarse en la plenitud, en una especie de origen. He aqui, de nuevo, el tema del origen con el hemos empezado
hoy. Aqui estamos hablando de un centro vital casi siempre retenido, un motor capaz que tenemos en una especie de compresion.
Alli tiene su sede la vitalidad, durmiente, para despertarse. Pasan cosas extrafias cuando se desvela y brota. Del cuerpo a la
resonancia, a la vida interior, se crea un proceso, un flujo energético, una corriente ligera pero eficaz que puede alzarse y subir hacia
fuentes mds y mds sutiles; como si llegase a una especie de nuevo territorio en la experiencia, a una fuente de la cual puede llegar
hasta ti un nutrimiento -y sonidos que no se conocian afloran. Aceptar este proceso genera fuego y nacimiento, y algo mana; este
algo es la posibilidad de la cual hablaba Grotowski.

[Trad. del A.] Ibid.

6 Eckhart de Hochheim O.P. (Tambach, Turingia, 1260 - Colonia, 1328), mds conocido como Maestro Eckhart (en
aleman Meister Eckhart). Dominico alemdn con una amplia obra teoldgica y filosofica de raiz mistica, sobretodo en sus
Sermones. Se le considera el primero de los misticos renanos, seguido por sus discipulos Tauler y Suso.

¢ Eckhart atribuye distintos nombres y cualidades al hombre interior: [...] hombre nuevo, hombre celestial, un hombre joven,
un amigo, un hombre noble. Y es de este del que habla Nuestro Sefior al decir que un hombre noble se fue a un pafs extranjero,
conquistd un reino y volvio a su casa. Y también: [...] es Addn, el hombre en el alma.

Maestro Eckhart, Del hombre noble, en Maestro Eckhart, Obras escogidas, pp.21-22.
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ahora y por siempre. Cuando llego alli, nadie me pregunta de dénde vengo, ni donde he estado.
Allf soy eso que era, no crezco ni disminuyo, porque alli soy una causa inmovil, que hace mover

todas las cosas.

La “deconstrucciéon” de la cita de Grotowski a partir de los textos originales de

Eckhart es la siguiente?0:

Incluso diria que entre el hombre interior y el hombre exterior hay la misma infinita diferencia
que entre el cielo y la tierra. [Eckhart, Nolite timere...]

Cuando yo estaba aiin en mi primera causa, yo no tenia Dios alli y yo era mi propia causa.
[Eckhart, Beati paupares...]

(Cuando yo residia atin en el Fondo y en el Lecho, en el Riachuelo y en la Fuente de la
Deidad), alli nadie me preguntaba hacia donde me dirigia ni lo que hacia; en realidad, no habia
nadie para interrogarme. [Eckhart, Nolite timere...]

(No queria nada, no deseaba nada, pues yo era un ser completamente disponible,
conociéndome a mi mismo en el goce de la Verdad. Es a mi mismo a quién yo queria y
nada mas); lo que yo queria lo era y lo que rea, lo queria; yo estaba libre de Dios y de todas las
cosas. [Eckhart, Beati paupares...]

Pero cuando sali de alli por emanacion, todas las criaturas se pusieron a decir: “Dios;”. Si me
preguntaran: “Hermano Eckhart, ;cudndo salisteis de casa?” - “Estaba alli hace tan sélo un
instante”. [Eckhart, Nolite timere...]

(Es por lo que ruego a Dios para que me libere de Dios; pues mi ser esencial esta por
encima de Dios, en la medida en que concebimos a Dios como el origen de las
criaturas; en efecto, en esta Esencia de Dios donde Dios esta por encima de la Esencia
de la Trinidad atin dividida en si), yo era yo mismo, me queria a mi mismo y me conocia a mi
mismo, para hacer el hombre que soy aqui abajo. (...) Es por lo que soy no-nacido y segun el
modo de mi nacimiento eterno, no puedo morir nunca. (Segin mi modo de nacimiento
eterno, yo he sido eternamente, soy ahora y continuaré eternamente). Lo que soy como
criatura temporal morird y se aniquilard, pues esto estd adjudicado al tiempo y debe morir con el
tiempo. Pero en mi eterno nacimiento nacieron todas las cosas. [Eckhart, Beati paupares...]
Todas experimentan la necesidad de elevarse de su vida a su esencia. [Eckhart, Nolite timere...]

(Un gran maestro dice que su perforacion es mayor que su emanacion).

70 A partir de la edicion en castellano en Maestro Eckhart, Obras escogidas (Véase bibl.). Al lado de cada fragmento se
incluye su fuente asi como el nombre del sermén al que corresponde, para dar una imagen lo mas clara posible de la
composicién grotowskiana del texto. Los fragmentos en cursiva corresponden al texto citado por Grotowski en El
Performer, aunque no concuerden literalmente entre ellos. Asimismo, los fragmentos sin cursiva pertenecen al texto
original de Eckhart en el que estdn incluidas las frases utilizadas por Grotowski.
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(Pero en la abertura, yo me despojo de mi propia voluntad, libre incluso de la voluntad
de Dios y de todas sus operaciones, incluso de Dios mismo); [a]lli estoy por encima de
todas las criaturas, ni Dios ni criatura; sino que yo soy lo que era, seguiré siendo ahora y
siempre. [Eckhart, Beati paupares...]

(Cuando yo llego al Fondo y al Lecho, al Riachuelo y a la Fuente de la Deidad), nadie
me pregunta de donde vengo, ni donde he estado. [Eckhart, Nolite timere...]

Alli yo soy lo que era, no crezco ni decrezco, pues soy una causa inmovil, que hace mover todas

las cosas. [Eckhart, Beati paupares...]

El Hombre interior trata del retorno -como el de un exiliado, como veiamos en el
penultimo parrafo, el anterior a El hombre interior- al origen, al principio, a la esencia y
causa primera del hombre -la causa inmovil. Este retorno se vincula a la presencia que
estd fuera del tiempo -al Yo-esencia-testigo que ya hemos tratado-, que en términos
eckhartianos se corresponderia con la “parte divina” del hombre. En la vuelta al
principio, motivo constante en el cosmos grotowskiano, resuena el aforismo gndstico
estar (de pie) en el principio” (to be in the beginning/ to stand at the beginning), que junto al
ya citado movimiento que es reposo, constituyen las dos expresiones mds importantes
extraidas por Grotowski del Evangelio de Tomds de la Biblioteca de Nagh Hammadi El
investigador polaco asocia dicho estar de pie en el principio con la totalidad del hombre,
tensada, como veiamos, entre dos polos: el aspecto arcaico y la conciencia vigilante
(awareness) 72. Nuevamente, la aparicion de los dos yoes: el yo carnal; aquel que hace, y
el yo esencial; el que vigila y testimonia. Mario Biagini, director asociado del
Workcenter, gran conocedor y principal traductor de los textos de su maestro, se refiere
a la cita eckhartiana de Grotowski en la misma direccién, como una clara referencia a la
verticalidad, al hombre que, tal y como acabamos de exponer, estd de pie entre su

propia naturaleza animal y la conciencia??.

7t Dijeron los discipulos a Jestis: «Dinos como va a ser nuestro fin». Respondio Jestis: «;Es que habéis descubierto ya el principio
para que preguntéis por el fin? Sabed que donde estd el principio, alli estard también el fin. Dichoso aquel que se encuentra en el
principio: él conocerd el fin y no gustard la muerte».

Logion 18 del Evangelio de Tomds, en A. de Santos Otero, Los evangelios apdcrifos p. 692.

72 Quiere decir “estar en el principio”, “estar de pie en el principio”. El principio es toda su naturaleza original, presente ahora,
aqui. Su naturaleza original con todos sus aspectos divinos o animales, instintivos y pasionales. Pero al mismo tiempo ustedes
tienen que velar con su conciencia. Y mientras mds estén “en el principio”, mds tienen que “estar de pie”. Es la conciencia vigilante
la que hace al hombre. Es esta tension entre los dos polos que da una contradictoria y misteriosa plenitud. [...] [N]os encontramos,
al mismo tiempo, enfrente de lo arcaico (arché) y de lo consciente.

Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en Revista Mdscara, nos. 11-12, p. 72.

7 Cuando Grotowski habla de verticalidad, habla de algo que esti de pie. Existe un texto sobre esto, E1 Performer (1987), donde, al
final, cita algunos pasajes del Maestro Eckhart. El principio de esta cita es muy interesante. Dice que la diferencia entre el hombre
interior y el hombre exterior es tan grande como la diferencia entre la tierra y el cielo. ;Qué significa? Alli, en el texto, se estd
hablando sobre la verticalidad. ; Qué es el “hombre interior”? Por supuesto, en nuestra cultura hay una expresion de San Pablo, de
las Epistolas, donde se habla del hombre interior. Es una expresion antigua. Probablemente mds antigua que San Pablo. Grotowski,
muchas veces se referia a algo que en algunas tradiciones —digamos— heréticas de la India, es llamado “hombre del corazon” o
“hombre interno” [the man within]. Grotowski decia que “hombre” significa “lo que estd de pie”. Vertical. Estd de pie entre dos
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El motivo del retorno del exiliado al origen, a la casa primordial -en cierta
manera, el ritual de paso hacia la totalidad del ser-, puede conectarse en la poética
grotowskiana con el himno gnéstico llamado Himno de la perla’, texto de gran interés
por parte de Grotowski y recurrente en la actividad creativa del Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards’s, como veremos. En el Himno de la perla se presenta el
viaje inicidtico de un principe que, desde el Este, desciende a Egipto con el objetivo de
conseguir una perla de gran valor custodiada por una serpiente. El principe cae en un
suefio profundo y se olvida de su misién. Sus padres y su hermano, a través de una
carta que se hizo toda palabra, le recuerdan su empresa y el principe consigue la perla,
volviendo al Este, su patria. Con su retorno, se viste nuevamente con su vestido dorado -
del que se habia sido desprendido en su infancia cuando era un nifio sin habla- y con la
perla, asciende a la casa del padre. En el Himno de la perla podemos observar,
presentados de manera alegodrica, los mismos motivos tratados de manera recurrente
por Grotowski: la esencia perdida y recuperada (el vestido dorado), la perla (la gnosis), el
despertar del profundo suefio (desarrollo de la conciencia vigilante), el viaje inicidtico:
descenso a Egipto y ascension a la casa del padre (verticalidad; descenso al aspecto

instintual del cuerpo y itinerario ascendente hacia lo sutil).

* k%

polos: un polo que estd relacionado con nuestra naturaleza animal y pasa por nuestra capacidad de razonar y entender pero se dirige
todavia mds arriba, hacia algo que Grotowski llamo “awareness”.

[Trad. del A.] With and after Grotowski, conversaciéon de Thomas Richards y Mario Biagini con Maria Schevtsova.
Cambridge Journals, 2009.

7 Himno anénimo de cardcter gndstico incluido en el texto apdcrifo cristiano llamado Hechos de Tomds. Existen varias
versiones (en griego, en sirfaco y, fragmentariamente, en latin) y ha sido llamado por los estudiosos con distintos
nombres: Himno de la perla, Canto de la perla, Himno del vestido de gloria, Himno del alma, asi como EI retorno del prodigo,
entre otros. Su procedencia y datacién es incierta, aunque suele situarse en Pértia por el afio 200 d.C. (Véase Apéndice
de textos al capitulo Texto y palabra en el arte como vehiculo).

75 El Himno de la perla fue fuente de interés por parte de Grotowski ya en el Objetive Drama. En los inicios del Workcenter
en Pontedera, Maud Robart, con su grupo upstairs, desarrollaron una estructura performativa a partir de dicho texto y
de elementos del ritual vuda haitiano. La prolongacién de este interés en el Workcenter postgrotowskiano se hizo
evidente en los opuses The Twin: an Action in Creation (2003-2005), més tarde llamado simplemente An Action in Creation
(2005-2007) y, en su version ultima, The Letter (2007-2009), todos basados casi integramente en el Himno.
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ANTIGUOS CANTOS VIBRATORIOS
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Antiguos cantos vibratorios

Introduccion

Las investigaciones desarrolladas en el campo de los asi llamados antiguos
cantos vibratorios’e son quizés el legado mas importante de Grotowski y la piedra angular
del arte como vehiculo. En el marco del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards,
estos cantos de la tradicion son el corazén del trabajo. Su aparicién en la escena
grotowskiana cabe buscarla ya en el Teatro de las Fuentes, donde Grotowski entra en
contacto con la tradiciéon del vuda haitiano a través de la comunidad Saint Soleil, que
cuenta entre sus miembros con Jean-Claude Garoute y con Maud Robart, ésta tltima
colaboradora a largo término del investigador polaco. Sin embargo, habra que esperar
al inicio del Objective Drama para que los cantos, por el momento solamente de origen
afro-haitiano, se configuren como un importante elemento del programa de trabajo. Es
en el periodo fundacional del Workcenter of Jerzy Grotowski donde el trabajo gira ya
alrededor de los llamados cantos de la tradicion. Es también durante los primeros afios
del centro de Pontedera cuando se introducen otras lineas de tradicion en lo que a
cantos se refiere, como la afrocubana. Thomas Richards, lider del grupo Downstairs, es
el encargado de desarrollar aquellas africana y afrocubana, y Maud Robart, la guia del
equipo Upstairs, la linea haitiana. Desde la marcha de Robart el 1993, el Workcenter, al
referirse a los cantos en cuanto que su origen, utiliza el término amplio cantos
afrocariberios.

Grotowski, asi como su colaborador Thomas Richards y el director asociado del
Workcenter Mario Biagini, se refieren a los antiguos cantos vibratorios como cantos de
naturaleza ritual, que en la prdctica del Workcenter proceden principalmente del Caribe o de
Africa”’. El investigador polaco, cuando habla de los cantos vibratorios sacros de las
tradiciones de Africa occidental y del afro-caribe, los considera como elementos
desarrollados a través de un vasto arco de tiempo en tradiciones muy antiguas y no
limitados a un determinado territorio geografico: por ejemplo, considera que el
Candomblé, si bien nace y se desarrolla en Brasil, forma parte de una misma familia

originaria mas amplia. Grotowski vincula los cantos del Africa occidental, los

76 Grotowski us6 varios términos para designar los cantos antiguos usados en su trabajo. Durante el periodo del Drama
Objetivo se utilizé mayormente el término cantos de tradicion (songs of tradition), aunque también cantos de calidad (songs of
quality). Es en el marco del arte como vehiculo en el que se generd el término antiguos cantos vibratorios (ancient vibratory
songs), de uso actual, y que se refiere, principalmente, a los cantos de origen africano y afrocaribefio. Grotowski utilizd,
conjuntamente con éste, cantos rituales de la tradicion antigua y cantos de la tradicion (Véase su texto fundamental De la
compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, pp. 181-212).

77 [Trad. del A.] Mario Biagini, Meeting at La Sapienza or, On the Cultivation of Onions, en Re-reading Grotowski, TDR
2008 52:2 T 198, p. 164.
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afrohaitianos, afrocubanos y afrobrasilefios a una hipotética fuente coman que €l llama
la cuna de Occidente. Esta cuna estaria formada -aunque como hipétesis sin
pretensiones cientificas, como él mismo advierte- por un complejo arbol de tradiciones
que incluiria las antiguas Grecia, Siria, la tierra de Israel y sobretodo Egipto?s. En el arte
como vehiculo grotowskiano, los cantos de Africa occidental, pero sobretodo sus
derivados, los concebidos en un sentido amplio como afrocariberios, son aproximados
como si fueran una prolongacién de tradiciones rituales ligadas al antiguo Egipto, o
incluso, segtn la sugerencia del mismo Grotowski, de lo que podria haber existido
antes que éste.

La manera de tratar y de trabajar con los cantos vibratorios africanos y
afrocaribefios, no obstante, no es una reconstruccion del modo en la cual se usan este
tipo de elementos en su contexto original y cultural especifico?®. Se trata mds bien,
como veremos, de un acercamiento al canto a través de la organicidad, es decir, del flujo
de los impulsos del cuerpo, asi como del rigor artesanal y técnico en la ejecucién de los
cantos. Tal aproximacion a estos elementos se orienta, a través del descubrimiento de
las cualidades vibratorias especificas del canto, a desvelar su potencial objetivos? en tanto

que herramienta de trabajo sobre si mismo.

La concepciéon y aproximacion grotowskiana a los antiguos cantos
vibratorios

En la esfera del arte como vehiculo, los antiguos cantos vibratorios, asi como otros
elementos de trabajo como la danza yanvalou, son tratados como instrumentoss! (organon

o yantra)82, como herramientas performativas que por sus impactos directoss,

78 Para decirlo aproximadamente, sin pretender ninguna precision cientifica, la cuna de Occidente abarcaba el Egipto arcaico, la
tierra de Israel, Grecia y la antigua Siria. Existen, por ejemplo, elementos textuales de los que no podemos determinar la procedencia
salvo que existe una transmision que paso por Egipto y que hay ademds en una version griega. Los cantos inicidticos que utilizamos
(tanto del Africa negra como del Caribe) estin enraizados en la tradicién africana. En nuestro trabajo los abordamos como una
referencia a algo que vivia en el antiguo Egipto (o en sus raices), los abordamos como si pertenecieran a la cuna.

Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones
fisicas, p.205

79 Mario Biagini, op. cit., pp. 164-165.

80 [...]Grotowski decia que cuando un canto de este tipo se canta de manera plena, lo que no quiere decir vociferando, sino con sus
cualidades vibratorias especificas —en el sentido de la vibracién sonora, del sonido- y con los impulsos del cuerpo como sostén, es
posible, aun no conociendo el significado verbal de las palabras del canto, percibir o comprender el potencial que en ellos estd como
codificado. Algunos de estos cantos —sobretodo en el caribe, o en los lugares de llegada de los africanos deportados— no estin en la
lengua hablada cotidianamente por la gente del lugar: a veces quién los canta puede incluso no entender del todo las palabras. Sin
embargo, si la melodia es cantada de manera exacta, con las vibraciones sonoras y los impulsos que lo sostienen y le dan su vida,
puedes como percibir de que se trata: hay un aspecto, por decirlo asi, objetivo.

[Trad. del A.] Mario Biagini, [ Giganti della Montagna, “Incontro all'Universita 'La Sapienza".
http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/ rivista.htm

81 Tratamos los cantos como instrumentos, como si una de sus posibles funciones pudiera ser descubierta por una persona a través
de una concreta y rigurosa investigacion, una prictica diaria en el contexto del trabajo sobre el arte como vehiculo. [Trad. del A.]
Mario Biagini, Meeting at La Sapienza or, On the Cultivation of Onions, en Re-reading Grotowski, p. 164.

82 Grotowski, desde su periodo americano del Drama Objetivo, utiliza los términos organon -en griego, o yantra- en
sanscrito, para designar instrumentos o herramientas sutiles. Para el investigador polaco, estos organa, comparables, en
sus propias palabras, a un instrumento de precisién para la observacién astronémica o al bisturi del cirujano, son
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independientemente, como ya hemos sefialado, de la condicién étnico-religiosa o
cultural de los doers, pueden servirles como elementos de vehiculo para hacer un cierto
trabajo sobre si mismo. En palabras del propio Grotowski, [...] los cantos son los
instrumentos de trabajo sobre el cuerpo, el corazén y la cabeza de los “actuantes”ss.

Thomas Richards lo expresa en unos términos muy similares:

[...] estos cantos son autenticas herramientas, o mejor, pueden ser herramientas para
que el ser humano pueda trabajar sobre si mismo. Pueden convertirse en herramientas
que ayuden al organismo en el proceso que podemos llamar transformacién de

energia.®

En su exposicion, al mencionar la transformacion de energia, Richards se refiere a la
verticalidad -accion interior en su propia terminologia. Asimismo, los antiguos cantos
vibratorios se presentan como las principales herramientas de tal proceso, llamado
también por Grotowski el trdnsito de lo tosco a lo sutil®. Como examinaremos
detalladamente, y como el mismo investigador polaco corrobora, [...] los cantos rituales
de la tradicion antigua dan un soporte en la construccion de los peldarios de esta escalera
vertical®’.

La aproximacién a los antiguos cantos vibratorios o cantos de la tradicién en el
marco que nos ocupa, tiene una naturaleza singular y propia. Por un lado, se aleja, del
contexto ritual originario y especifico de éstos. Es decir, no se pretenden recrear las
formas rituales de las tradiciones donde los cantos nacieron y todavia hoy siguen
teniendo una funciéon religiosa o espiritual determinada. No obstante, esta no-
adscripcién a un sistema de creencias concreto no significa el “olvido” del origen, del
sentido y de la funcién primordial originarias de estos cantos antiguos. De algin
modo, sin intencionalidad, por el propio “ADN”" de los cantos, los aspectos originarios
se hacen presentes en el trabajo. Por el otro lado, el acercamiento a los antiguos cantos
vibratorios, tampoco es de tipo etnomusicolégico. Evidentemente éstos pueden tener un

interés desde el punto de vista musical, etnolégico y cultural en general, pero la

herramientas que pueden provocar un impacto energético en la persona que los usa y que pueden ser usados como
medio para el trabajo sobre si mismo. Grotowski cita como ejemplo de organon la edificacién de las catedrales en la Edad
Media, las cuales eran construidas a través de una concepcién axial, de las proporciones, de la luz y la sonoridad,
provocando un impacto objetivo, un preciso proceso de “transformacién” en los que accedian al templo.

8 Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las
acciones fisicas, p. 193.

8 Jbid., p. 193.

85 [Trad. del A.] Thomas Richards, Heart of Practice, p. 8.

86 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 193

87 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 199.
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aproximacion a este tipo de material se hace considerandolos como instrumentos sutiles
que permiten hacer un proceso, como ya sefialamos, de trabajo sobre si mismo en un
contexto artistico. Asi pues, el tratamiento de los elementos de origen ritual -en este
caso los cantos-, que por su propia naturaleza llevan consigo un aspecto, como lo dirfa
Grotowski, plenamente orgdnico y vital, se hace desde el rigor artesanal de las artes
performativas, asi como a través de una estricta y continua conciencia vigilante, por
utilizar otro término grotowskiano.

Aparte de la singularidad en la aproximacion a los cantos desde el prisma del
arte como vehiculo, debemos también mencionar otra de las caracteristicas que lo
diferencian de otros acercamientos: el canto no es tratado estricta y solamente desde un
punto de vista musical formal, es decir, como melodia, ritmo etc. sino que la “forma”
es solo un punto de partida hacia el descubrimiento, como veremos, del lenguaje
vibratorio del canto. Podriamos decir que el canto especifico funciona como contenedor
de ese lenguaje y, por lo tanto, segtin el maestro Grotowski, como portador del sentido
mismo de ese canto. Para poder acceder al contenido de un canto de tradicion, el trabajo
conlleva un primer nivel técnico, de competencia artistica: de absorcién de la melodia y
las palabras del canto, de ejecucion precisa y de utilizaciéon los impulsos del cuerpo
como sostén. Este nivel es la conditio sine qua non para comenzar propiamente el trabajo
ligado a los antiguos cantos vibratorios. La llave para adentrarse en la esfera de un canto
antiguo determinado y descubrir su potencial es el descubrimiento de las cualidades

vibratorias propias del canto en los términos que Grotowski plantea:

No se trata anicamente de capturar la melodia con su precision, aunque sin ello nada es
posible. Es preciso encontrar un tempo-ritmo con todas sus fluctuaciones dentro de la
melodia. Pero, sobre todo, se trata de algo que constituye una sonoridad adecuada: de
cualidades vibratorias talmente palpables que de alguna manera se convierten en el
sentido mismo del canto.

Esto quiere decir que, a través de las cualidades vibratorias, el canto se convierte en el
sentido mismo. Aunque no comprendamos las palabras, basta con que exista la
recepcion de las cualidades vibratorias del canto. Cuando hablo de este “sentido”, hablo
también de los impulsos del cuerpo. Esto significa que la sonoridad y los impulsos son
el sentido: de manera directa, neta. Para descubrir las cualidades vibratorias de un
canto ritual de una tradicién antigua hay que descubrir cudl es la diferencia entre la

melodia y las cualidades vibratorias. 88

88 Jerzy Grotowski, op. cit., pp 199-200.

52



Como vemos, Grotowski sittia el sentido del canto y su impacto directamente en
el lenguaje vibratorio que se encuentra codificado detras de su melodia y en conexién
con los impulsos corporales. Es precisamente esta concepcién, la de entender el canto
desde su configuracion vibratoria, desde su arquitectura sonora y no sélo estrictamente
desde la forma melédica y ritmica, la que, como ya habiamos sugerido anteriormente,
podriamos considerar una de las principales caracteristicas de la aproximacién del arte
como vehiculo a los cantos antiguos. Este tipo de tratamiento del material cantado se
aleja, recordemos, de aquel en las tradiciones de origen como el vudii haitiano, la
santeria afro-cubana o el candomblé afro-brasileno, donde lo importante, el acento por
decirlo de algtin modo, se pone en la palabra, la intencién o accién, el quién habla y a
quién se dirige, entre otros aspectos. De la misma manera, como también hemos ya
avanzado, difiere de la aproximacién etnomusicolégica o puramente musical, donde el
acento esta en la melodia, el ritmo y demds parametros estrictamente musicales, asi
como en factores de tipo social y cultura. Asi pues, recogiendo el hilo de lo planteado
hasta ahora, el tratamiento de los cantos desde el punto de vista vibratorio, y su
concepcién como herramientas -digamos- de “trabajo interior”- son los aspectos
singulares e inherentes del trabajo con los antiguos cantos vibratorios en el arte como
vehiculo grotowskiano y workcenteriano.

Retornemos al lenguaje vibratorio. Grotowski, para exponer la diferencia entre la
melodia -en cuanto que sucesién de notas- de las cualidades vibratorias utiliza la
siguiente analogfa: en la cultura contemporanea, donde la transmisién oral
practicamente ha desaparecido, el hombre moderno no siente la diferencia entre el
sonido de un piano y el de un violin, mientras los dos tipos de resonancia son muy
diferentes. Los dos instrumentos pueden producir exactamente la misma melodia pero
su sonoridad la hace “distinta” en cuanto a las cualidades vibratorias se refiere. Asi pues,
segun el director polaco, ese hombre contemporéneo busca solamente la linea melédica
sin captar las diversas resonancias o tipos de sonoridad.® No obstante, como
seflaldbamos con anterioridad y Grotowski subraya, al abordar el canto de la tradicién,
es necesario dominar -como un primer nivel técnico-artistico- la melodia de manera
precisa® para asi poder desarrollar -como segundo nivel- el trabajo con las cualidades

vibratorias y la corriente de impulsos corporales ligada a ellas. El que podriamos llamar

8 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 200.

%% No podemos descubrir las cualidades vibratorias de un canto si empezamos, por ast decirlo, a improvisar; con ello no quiero decir
que desafinemos sino que si cantamos cinco veces el canto y cada vez aparece diferente, significa que la melodia no estd fijada. Se
debe dominar totalmente la melodia para poder desarrollar el trabajo sobre las cualidades vibratorias. Pero aunque debamos ser
absolutamente precisos con la melodia para descubrir las cualidades vibratorias, la melodia no es la misma cosa que las cualidades
vibratorias.

Jerzy Grotowski, ibid.
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tercer nivel de trabajo con el canto, seria aquél relacionado con el potencial que posee

en términos de trabajo sobre si mismo y verticalidad / accién interior:

Cuando se empiezan a captar las cualidades vibratorias, esto encuentra su
enraizamiento en los impulsos y las acciones. Y entonces, de repente, este canto
empieza a cantarnos. Este canto antiguo me canta: ya no sé si descubro el canto o si soy
el canto mismo. jCuidado, cuidado! Es el momento de mantener la vigilancia, no

volverse la propiedad del canto, si, estar de pie.9!

A propoésito del nivel de trabajo sobre las cualidades vibratorias, del estadio de, digamos,
revelacion del canto, Grotowski advierte que el grado de alerta, de atencién y
conciencia, es decir, de awareness, debe ser equivalente a la intensidad del proceso
ligado al canto. Es decir, cuanto mas uno se adentra en el descubrimiento del canto,
mayor debe ser el rigor artistico y el grado de conciencia vigilante.

Nos toca ahora observar los cantos desde otra perspectiva, podriamos decir,
aquella vinculada a su singular y especifica naturaleza. Para Grotowski, el canto de
tradicion, con sus cualidades vibratorias especificas y los impulsos corporales ligados a él

que le dan sostén, es como una persona®2, como alguien a quién hay que “descubrir”:

Hay cantos antiguos de los que se sabe facilmente que son mujeres, y hay otros,
masculinos. Hay cantos donde es facil descubrir que son adolescentes o incluso nifios,
que es un canto-nifio. Y hay otros que son ancianos, es un canto-anciano. Podemos
preguntarnos: este canto, jes mujer u hombre? ;es nifio, adolescente, anciano? La
cantidad de posibilidades es enorme. Pero formularse esta pregunta no es el método. Si
transformamos esto en método resultard burdo y estiipido. Y ademds: un canto de la
tradicion es un ser viviente, si, pero no cada canto es un ser humano, hay también un

canto-animal, un canto-fuerza.%

Cada canto antiguo tiene, pues, como nos sugiere el maestro Grotowski, su propio
ethos, es decir su cardcter o naturaleza concreta. Estos atributos concretos, como
veremos, se encarnan en una sonoridad y corporalidad de base especificas. Es decir,
cada canto se mueve por un espectro determinado de resonancias sonoras e “indica”
un cuerpo y/o forma de comportamiento determinados -en términos de movimiento

en el espacio y manera de relacionarse con los demas. Asimismo, en el marco de la

9 Jerzy Grotowski, op.cit., p. 201.
92 Jerzy Grotowski, op.cit., p. 200.
9% Jerzy Grotowski, op.cit., p. 201.
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verticalidad, como veremos, el impacto que cada canto provoca en el actuante parece
tener una naturaleza igualmente especifica.

Desde el punto de vista del trdnsito de lo tosco a lo sutil -la verticalidad- y de la
misma manera que cada canto posee un caracter que lo hace tinico, es necesaria, segtin
Grotowski, una estructura légica, donde cada canto, en funcién de su impacto y de su

papel en el proceso vertical, se halla en su lugar exacto:

[...] un canto preciso no puede situarse un poco antes o un poco después de tal otro
canto -su lugar debe ser evidente. Por otra parte: dirfa que después de un himno de
valor altamente sutil, si -continuando la linea de accién- hay que descender (por
ejemplo) hacia el nivel de otro canto mas instintual, no hay simplemente que perder este

himno, sino retener dentro de si mismo como un rastro de su calidad. %

Se podria decir que las distintas naturalezas concretas de los cantos y sus impactos en el
actuante, forman una cadena que va sumando, afiadiendo una cualidad nueva con cada
canto nuevo pero sin perder la esencia del anterior. Al mismo tiempo, el orden o
liturgia en la que transcurren los cantos, conforman un todo en el que todos los
elementos se encuentran perfectamente colocados en su lugar y ensamblados con
maestria artesana.

Para poder entender la naturaleza peculiar de los antiguos cantos vibratorios y la
manera en la que son aproximados, Grotowski propone acercarse a una cuna de
tradiciéon “lejana”, aquella oriental-asidtica, y poner en juego la corroboracién con la
cuna occidental. El investigador lo hace comparando el canto de tradicion con otra
concepcion: el mantra en la cultura hinda o budista. El mantra es una forma sonora
breve muy elaborada que engloba la respiracién y la posicién del cuerpo y que a través
de una vibracién determinada en un ritmo especifico, influye en el tempo-ritmo de la
mente. El mantra, al igual que el canto de tradicion, es un instrumento que sirve a los que
lo usan como si fuera un elemento de vehiculo, provocando varios tipos de resultado a
un nivel fisiolégico, mental y espiritual. De manera general, la diferencia entre el
mantra y el canto de la tradicion estd en que éstos ultimos estan enraizados en la
organicidad, en los impulsos y las acciones, mientras que el primero tiene un enfoque
menos organico, ligado a la inmovilizacién de la postura, a la manipulacién consciente
de la respiracion y, en cierta manera, a trascender el cuerpo para llegar a un estado de

conciencia determinado. En el marco del canto de tradicion se parte del canto-cuerpo, es

94]erzy Grotowski, op.cit., p. 202
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decir, el canto no estd disociado de la corriente de impulsos vitales, porque éstos son,

segin Grotowski, propiamente los que conducen el canto.

Los cantos como herramientas de la verticalidad

El antiguo canto vibratorio o canto de la tradicion puede concebirse como una
estructura sonora de alta precisién, que podriamos ver como una especie de “prisma
s6nico”. Este estaria formado externamente por la melodia, las palabras y un tempo-
ritmo% muy precisos. Asimismo, en su interior contiene, utilizando la imagen que
sugeriamos anteriormente, el cédigo genético del canto. En éste se encuentra, como
codificada, una arquitectura sonora -es decir, las cualidades vibratorias- asi como una
determinada via de movimiento y una corporalidad. Como ya hemos mencionado, el
canto de tradicion estd vinculado al organismo en accién. Asi pues, la via de movimiento
equivaldria a la corriente de impulsos orgédnicos que surge del canto o que éste
“sugiere”, mientras que la corporalidad se refiere al “caracter” o persona de ese canto
concreto.

En las tradiciones de origen de los cantos -nos referimos concretamente a los
cantos afrocaribefios; haitianos, afrocubanos o afrobrasilefios- cada canto, respecto a la
presencia o fuerza que representa o encarna, sea éste el orixd o el loa, va ligado a una
cierta manera de comportarse, de moverse o de danzar. En estas tradiciones rituales
este tipo de danzas o patrones de comportamiento estan altamente codificados y
serian, utilizando terminologia teatral, como una partitura que hay que respetar. Se
podria decir que a lo largo de las generaciones, en estas manifestaciones rituales se
hubiera descubierto, desarrollado y determinado que una manera concreta de moverse
fuera, en cierto modo, natural para conducir y sostener un canto especifico. Este hecho
fue un punto de atencién para el investigador Grotowski, que estaba interesado en lo
que en determinadas formas rituales de Africa occidental, Cuba, Haiti y Brasil seria el
equivalente al personaje en el teatro, como un aspecto “arquetipico” articulado a través
de ciertos patrones de movimiento, corporalidades y formas de comportamiento muy
precisas. Sin embargo, en el contexto del arte como vehiculo no se parte de este concepto
cercano al personaje ni tampoco se utilizan esas formas codificadas como premisa. Esto
quiere decir que no se determina previamente una corporalidad, una danza o una
manera de moverse sino que el trabajo, en este sentido, se desarrolla de una forma

intuitiva, abierta y, podriamos decir, libre. Ahora bien, en la préactica como doer o

% E] tempo-ritmo, en el trabajo con los cantos en el ambito del arte como vehiculo, no es fijo como un metrénomo, sino
que ondea y fluctua, como la corriente de un rio. Estas fluctuaciones sutiles estan ligadas al proceso que el lider trata de
operar en si mismo y a la adaptacion continua del cuerpo a este proceso.
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testimonio, o como observador minucioso o conocedor de las tradiciones originarias de
los cantos, puede descubrirse y observarse, de una manera bosquejada, casi solo
sugerida, que un determinado canto lleva en si ciertos patrones de movimiento muy
parecidos a las danzas y corporalidades que aparecen en las tradiciones de origen de
los cantos. Asimismo, en el trabajo diario sobre un canto concreto, y en el transito por el
itinerario, en cuanto que proceso, marcado por este, estas formas “sugeridas” parecen
reaparecer, como si el camino -digamos - marcado por la experiencia de la tradicién
ritual, fuera ya parte indisociable de ese codigo genético del canto.

Retomemos el hilo dejado antes de este paréntesis, en el que enfocabamos sobre
el contenido del antiguo canto de la tradicion, su semilla, es decir, su lenguaje vibratorio
conectado con los impulsos del cuerpo. Como Grotowski mismo argumentaba, el
sentido del canto se encuentra oculto detrds de la melodia y de las palabras, en las
cualidades vibratorias especificas. Como ya adelantabamos, incluso no conociendo el
significado de las palabras del canto, aproximandose a €l a través del descubrimiento
de sus concretas cualidades vibratorias, de su arquitectura sonora, éste revela de manera
tangible su sentido en la accién -sonora y corporal, como un todo. Esta concepcion de
los cantos cobra sentido, en el &mbito del arte como vehiculo, vinculada al proceso de la
verticalidad, como veremos a continuacion.

Dejemos que sea el mismo Grotowski quién nos presente su concepto de
verticalidad. El investigador polaco hace un uso indistinto de los términos verticalidad y
pasaje o trinsito de lo burdo a lo sutil%¢ ademas de utilizar metdforas como la ya
mencionada escalera de Jacob. En esta ocasién, el artifice del arte como vehiculo nos

muestra la verticalidad en forma de ascensor primordial:

Cuando hablo de la imagen del ascensor primordial, es decir, del arte como vehiculo,
me refiero a la verticalidad. Verticalidad -el fenémeno es de orden energético: energias
pesadas pero organicas (vinculadas a las fuerzas de la vida, a los instintos, a la
sensualidad) y otras energias, mas sutiles. La cuestién de la verticalidad significa pasar
de un nivel digamos tosco -en cierta manera podemos decir entre comillas “cotidiano” -
a un nivel energético mas sutil o incluso a la alta conexién. Alcanzando este punto,
afladir algo mas no serfa justo, me limito a indicar el transito, la direccién. Ahi existe
también otro transito: si nos acercamos a la alta conexién -es decir, en términos

energéticos, si nos acercamos a la energia mucho mas sutil -se plantea todavia la

% Jerzy Grotowski, op.cit., p. 197.
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cuestion de descender llevando de vuelta consigo esa cosa sutil a la realidad mas

ordinaria, relacionada con la “densidad” del cuerpo.?”

Grotowski utiliza en su enfoque la imagen de un ascensor pero también aquella de una
escalera vertical; mas concretamente, la escalera de Jacob%. Asi, segiin él, esta escalera,
construida artesanalmente peldafio a peldafio?, permite el pasaje de una cualidad de
energia tosca a otra mas sutil y el retorno a la fisicidad de base llevando esa cualidad
sutil a la esfera, se podria decir, cotidiana.

En lo que al término energia se refiere, Grotowski hace un importante matiz: la
energia es entendida aqui no como vitalidad, cantidad de energia o tono -tonicidad-

sino como cualidad: cualidades de energia:

[Grotowski] subraya, asimismo, que cuando utilizamos la palabra “energia”, no nos
referimos a grandes cantidades de energia bruta (o, estrictamente hablando, a la
magnitud de fuerza disponible), lo que estarfa mas bien relacionado con la vitalidad en
un significado casi-biolégico de tono. Cuando hablamos de energia, nos referimos a las
cualidades y no a la cantidad de energia. No hablamos de ser energético. Hablamos en
términos de cualidades de energia y de la transformacién de una cualidad (burda) a

otra (sutil).100

En el proceso de la wverticalidad, ademds del rigor artesanal en su construccién, la
organicidad y awareness -la conciencia, segin Grotowski, vinculada a la presencia-,
deben existir en equilibrio continuo. Por expresarlo en un modo diverso, el aspecto
mas instintivo y vital y la conciencia vigilante deben formar una perfecta y equilibrada

conjunctio oppositorum:

No se trata de renunciar a una parte de nuestra naturaleza. Todo debe tener su sitio
natural: el cuerpo, el corazoén, la cabeza, algo que se halla “por debajo de nuestros pies”
y algo que se halla “por encima de la cabeza”. El todo como una linea vertical, y esta

verticalidad debe estar tensada entre la organicidad y the awareness. Awareness quiere

97 Jerzy Grotowski, op.cit., p. 198.

9 Podemos comparar todo esto con la escalera de Jacob. La Biblia cuenta que Jacob se durmi6, con la cabeza sobre una piedra, y tuvo
una vision: vio, de pie sobre la tierra, una gran escalera y percibio las fuerzas o, si se prefiere, a los dngeles que subian y bajaban.
Jerzy Grotowski, Ibid.

9 [Plara que esta escalera funcione, cada peldafio debe estar bien hecho. Si no, la escalera se rompe. Todo depende de la competencia
artesanal con que se trabaja, de la calidad de los detalles, de las acciones y del ritmo, del orden de los elementos. En lo que a oficio se
refiere, todo deberia ser impecable. Habitualmente, si alguien busca en el arte su escalera de Jacob, se imagina que depende
simplemente de su buena voluntad. Busca entonces algo amorfo, una especie de sopa, y se disuelve en sus propias ilusiones. Lo
repito: la escalera de Jacob debe ser construida con una credibilidad artesanal.

Jerzy Grotowski, op.cit., p. 199.

100 [Trad. del A.] Thomas Richards, Heart of Practice, p. 7.
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decir la conciencia que no esta ligada al lenguaje (a la maquina de pensar), sino a la

Presencia.101

Expuesto el concepto de wverticalidad por parte del maestro Grotowski,
enfoquemos ahora en el mismo proceso de la mano del actual director del Workcenter,
Thomas Richards. Para éste tultimo, la verticalidad toma la forma del término personal
accion interior. Esta, como ya hemos visto desde la perspectiva grotowskiana, es una
transformacion de energia, un pasaje o trinsito de lo tosco a lo sutil. No obstante,
Grotowski se limita, como él mismo advertia, a sefialar el transito sin dar mas detalles.
Richards, al contrario, como doer y maximo exponente de la practica en el arte como
vehiculo, da testimonio detallado del proceso de la accion interior desde dentro, desde el
hacer con los antiguos cantos vibratorios y desde su punto de vista personal. Veamos su
descripcion detallada, especifica y completa del proceso de la accién interior a través de

los cantos -instrumentos fundamentales del itinerario vertical:

El actuante [doer] empieza a cantar. La melodia es precisa, el ritmo es preciso. El
actuante deja que el canto descienda dentro del organismo y la vibracién sonora
empieza a cambiar. Las silabas y la melodia de estos cantos empiezan a tocar y a activar
algo que percibo son como sedes de energia en el organismo. Una sede de energia me
parece algo como un centro de energia dentro del organismo. Estos centros pueden
activarse. En mi percepcién, un centro de energia existe alrededor de lo que se llama
plexo solar, mas o menos en el drea del estomago. Esta ligado a la vitalidad, como si alli
tuviera su sede la fuerza vital. En un cierto momento es como si empezara a abrirse y a
ser receptivo, a través de la corriente de los impulsos de vida en el cuerpo ligada a los
cantos -la melodia es precisa, el ritmo es preciso, pero es como si una fuerza se
estuviera acumulando en el plexo. Y después, a través de esta zona, la fuerte energia
que se estd acumulando puede encontrar el camino, como entrando en un canal del
organismo, hacia una sede un poco maés arriba, ligada para mi a aquello que en mi
lenguaje intimo es “corazén”. Aqui, esto que se halla en la fuente vital comienza a fluir
hacia arriba dentro de esta otra sede y a transformarse en una cualidad de energia mas
sutil. Cuando digo sutil quiero decir mas ligera, mds luminosa. Su flujo ahora es
diferente, su manera de tocar el cuerpo es diferente -en efecto, estas fuentes de energia
pueden ser percibidas como si tocasen el cuerpo. De esta fuente, que tiene que ver con -
digamos- el “corazén”, algo se abre y esto permite un pasaje hacia arriba, y es como si

se empezara a tocar un nivel de energia alrededor de la cabeza, enfrente de la cabeza,

101 Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 198.
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detrds. No pretendo decir que esta sea una férmula general que tenga que funcionar
para todos. Pero en la percepcién de alguien todo puede estar conectado, como un rio
que fluye desde la vitalidad hacia arriba hasta esta sutilisima energia que uno puede
percibir detras de la cabeza y mas arriba, ain mas arriba, hasta tocar algo que ya no
tiene solo que ver con el cuadro fisico, sino que estd como por encima del cuadro fisico.
Como si una cierta fuente, cuando es tocada, se activase y algo como una lluvia
ligerisima descendiera y lavase cada célula del cuerpo. Este viaje desde una cualidad de
energia, densa y vital, arriba, arriba, hacia una cualidad muy sutil de energia, y después
este sutil, algo que re-desciende en la fisicidad de base...Es como si estos cantos
hubieran sido hechos o descubiertos hace cientos o miles de afios para despertar un

cierto tipo de energia (o de energias) en el ser humano y para tratarla. 102

Antes de proseguir con los detalles del itinerario de la verticalidad por medio de
los antiguos cantos vibratorios, dedicaremos un breve inciso a las analogias del proceso
de la accion interior —tal como es descrito por Richards- respecto a otro tipo de précticas
de naturaleza, por decirlo de algin modo, “espiritual”. Efectivamente, en su relato
pueden observarse ciertos paralelismos con diversas disciplinas de origen
culturalmente variado que pueden tener objetivos similares, como el descubrimiento
de diferentes niveles de percepcion y conciencia o cierta transformacion personal a
través del trabajo con herramientas especificas. En el itinerario dibujado por Richards
pueden verse, por ejemplo, analogias con algunas ramas del yoga en las que se concibe
una ascension vertical de energia a través de los centros energéticos chakras. Este
proceso viene representado por la ascension, a través de la columna vertebral de la
serpiente Kundalini, que se encontraba dormida en la base de la columna y ha sido
despertada. Asimismo, desplazdndonos a la cuna occidental y del medio-oriente, es
posible ver analogias con la oracién continua del corazén del cristianismo oriental i del
sufismo. Este tipo de plegaria estd basada en la repeticion del nombre de Dios en una
plegaria corta, repetida continuamente -sea vocalmente, noéticamente (mentalmente) o
en el corazon (kardid)- y conjuntada con la respiracién y el ritmo cardiaco.

Las aproximaciones en el campo de las disciplinas espirituales y/o religiosas
sefialadas, y que mencionamos a modo de ejemplo, han sido tratadas y estudiadas
entre otras de una naturaleza similar por el propio Grotowskil®. Tanto el fundador del

Workcenter como sus discipulos y actuales directores del centro de Pontedera, Thomas

102 [Trad. del A.] Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of practice, pp. 7-8.

103 En sus lecciones en la Universita degli studi di Roma, “La Sapienza”, tituladas Techniche originarie dell’attore, Grotowski
dedica gran atencién, entre muchos otros temas, a las técnicas de la oracion continua del corazon relatadas en la Filocalia
(véase bibl.), compardndolas con otro tipo de aproximaciones.
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Richards y Mario Biagini, poseedores de un amplio conocimiento a este respecto, han
subrayado numerosas analogias ademas de utilizar similes y terminologia de tales
campos. Cabe sefialar, sin embargo, que el arte como vehiculo toma distancia de
cualquier practica espiritual o religiosa especifica y de cualquier dogmatismo,
admitiendo ciertas analogias o paralelismos pero posiciondndose claramente en la
“simplicidad” de la aproximacién artistica de las artes performativas. Cualquier
recurso terminolégico, comparativo, incluso desde la subjetividad de la experiencia
personal, es solo un puente para intentar transmitir algunos de los ya de por si
complejos aspectos del trabajo en el arte como vehiculo, como es el caso del tema que nos
ocupa, la verticalidad o accion interior.

Precisamente, al respecto del inciso que acabamos de cerrar, nos encontramos
con la delicada y compleja cuestion, planteada por Richards en el relato anterior del
proceso de la accion interior a través de los cantos, de los llamados centros energéticos o
sedes sutiles, esto es, de lo que podriamos llamar la topografia del “cuerpo sutil”. A este
respecto, cabe remarcar que Thomas Richards matiza su concepciéon de ese cuerpo
sutil: ésta es consecuencia de la experiencia individual y las distintas sedes de energia
pueden ser percibidas de forma distinta segtin la tradicion y la cultura. Su maestro

Grotowski es, si cabe, mas rotundo en lo que a los centros energéticos se refiere:

En nuestro trabajo intentamos evitar lo maximo posible de verbalizar las cuestiones
sobre los centros de energia que podemos localizar en el cuerpo. Y digo “que podemos
localizar en el cuerpo” porque no es tan claro como parece. ;Pertenecen al dominio de
lo fisico 0 a uno mas complejo? Los centros més conocidos son aquellos de la tradicién
del yoga, los llamados chakras. Esta claro que uno puede de manera precisa descubrir la
presencia de centros de energia en el cuerpo: desde aquellos que se vinculan con la
supervivencia biolégica, los impulsos sexuales, etc., hasta aquellos centros que son mas
y mas complejos (o deberiamos decir,;mas sutiles?). Y si esto se percibe como una
topografia corporal, uno puede dibujar claramente un mapa. Pero hay otro peligro: si
uno comienza a manipular los centros (centros en un sentido cercano a aquel de los
chakras hindtes), uno empieza a transformar un proceso natural en una especie de
ingenieria, lo cual es una catastrofe. Deviene una forma, un cliché. ;Por qué digo “como”
los chakras? Porque la tradicién de los centros existe en diferentes culturas. Digamos
que en la cultura china se vincula mas o menos a la misma tradicién de la India. Pero
también existe en Occidente, en Europa. En el texto de Gichtel del siglo XVII uno puede

encontrar, por ejemplo, dibujos que desde este punto de vista son muy instructivos. Si
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todo esto se verbaliza, hay también el peligro de manipular las sensaciones que uno

puede crear artificialmente en distintas partes del cuerpo.104

En un modo menos técnico que el anterior, el principal actuante del arte como
vehiculo describe la accion interior, como un descubrimiento de los distintos aspectos del
ser humano a través del canto, como si este fuera capaz de desvelar los lugares de él,
donde yacen la vitalidad, la vida emocional, la mental etc. Al mismo tiempo, a través
del descubrimiento de esa realidad de orden sutil, el doer hace su proceso hacia la

plenitud y hacia el momento presente:

El canto puede empezar a desvelar o tocar algo dentro del actuante, lo cual esta,
podriamos decir, relacionado con una especie de ntcleo interno. El actuante puede
descubrir que, en efecto, hay diferentes tipos de lugares escondidos en su interior que
son como piscinas de diversas cualidades de energia que pueden ser desveladas. La
resonancia del canto toca estos lugares, invitindolos a ser libres, a abrirse. Hay un lugar
relacionado con nuestra energia sensual, otro relacionado con nuestra vitalidad, otra
fuente relacionada con nuestra vida emocional, y otro con nuestra vida mental. Es como
si uno pudiera descubrir todos estos lugares como si fueran puertas abiertas, una frente
a la otra. Y entonces, es como si una delicada cascada de agua que asciende, como
viajando hacia atras hacia una fuente, puede aparecer. Puedes llegar a la sensacién de
trascendencia, de ir mas alla de la pesadez de tu naturaleza, tocando una fuente sutil
que parece estar por encima de tu marco fisico, y algo entre tu y el momento puede
empezar a brillar. Y desde esa fuente sutil, algo como una lluvia muy sutil, puede
llegarte y penetrarte. Esta experiencia —una transparencia de percepcion- puede ser tan
fuerte, viva y dadora de vida, que te trae jabilo, y es como “Ah, quiero hacer esto otra
vez, quiero vivirlo una vez y otra”. Es algo en lo que uno puede trabajar
conscientemente. (...) Cuando uno se conduce a si mismo y llega a una especie de
plenitud en el momento, puede sentir “Existo. Estoy ayudando a mi percepcién a
empezar a existir.” Y este proceso puede fluir entre personas también. Esta especie de
llama, o transparencia, u ola -una especie de ola energética-, esto hay dentro de una
persona que esta cantando, puede ser percibido por el partner, y entonces él o ella
pueden capturarla, y la resonancia del canto puede ayudar en esta especie de
intercambio entre una persona y otra. Es complicado ponerlo en palabras pero, si,

nuestro trabajo esté relacionado con este tipo de proceso.105

104 Ibid., p. 37
105 [Trad. del A.] With and after Grotowski, , conversaciéon de Thomas Richards y Mario Biagini con Maria Schevtsova.
Cambridge Journals, 2009, p. 338-340.
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Como vemos, Richards introduce el aspecto de la génesis de la percepcién, en
este caso un tipo de percepcién “elongada”. Cabe indicar que el concepto de la
elongacion de la percepcion en el arte como vehiculo se diferencia de otras practicas de
trabajo sobre si mismo en las que persigue la alteracion de la percepcion, conocida
comunmente como trance, concepto que ha deambulado frecuentemente alrededor del
trabajo de Grotowski, sobretodo aquél del Teatro Pobre. El trabajo en el arte como
vehiculo, independientemente de sus vinculos con elementos rituales, se aleja de tal
concepto y de los clichés que este pueda conllevar. Asi pues, en la practica que nos
ocupa no se trata de transformar la percepcién de la realidad alterdandola sino, en la
medida de lo posible, de acrecentar la percepcion de los objetos percibidos y de captar
sus cualidades sutiles que se encuentran -digamos- detras de la superficie. La
experiencia de la percepcioén a la que Richards se refiere se convierte, en este contexto,
en una herramienta de trabajo. Al mismo tiempo, como también sefiala él mismo, el
trabajo con las cualidades de la percepcién, se proyecta hacia el partner, aspecto al que
también prestara atencion, como veremos, el también doer Mario Biagini.

Ademas del trabajo, diriamos, de naturaleza perceptiva, vinculado a los
antiguos cantos vibratorios, que acabamos de tratar, uno de los aspectos fundamentales
del proceso de la verticalidad a través e ellos, es la especificidad del impacto que éstos
provocan. De la misma manera que habldbamos de la especificidad de las cualidades
vibratorias de los cantos, y por lo tanto de su sentido, asi como una cierta corporalidad o
via de movimiento, desde la perspectiva de la verticalidad, observamos también un
proceso concreto y singular de cada canto. Se podria decir, que cada canto opera o
“trabaja” de una cierta manera en el actuante, creando un impacto preciso. Richards lo

relata en estos términos:

Cantas un cierto canto durante muchos afios. En un cierto momento, ves éste canto
como si fuera....no sabes como pero, cuando lo cantas, te conviertes en un toro delante
del color rojo, y tu colega también se convierte en un toro enfrente del color rojo. Dices,
ah, hay claramente algo en él y en mi; a través de éste canto hemos sido empujados
hacia una cierta direccién. Otro canto te toca de un modo en que te invita en una
direccién completamente distinta. Y este conocimiento, a través del tiempo, puede ser
muy especifico, y empezar también a relacionarse con el orden de los cantos de
tradicién en un ciclo de cantos. Qué canto estds llamando primero, cual después,

relacionado con el como estds intentando transformar una cualidad de energfa en otra.
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Pero no trabajamos en absoluto en términos de personalizaciéon de diferentes tipos de

fuerzas...[...].106

Aligual que al tratar sobre los patrones de movimiento y la corporalidad, en la practica
cotidiana con un canto determinado, se puede percibir que el proceso que se
desencadena a través de éste tiene, desde una perspectiva intuitiva, un cardcter propio,
indicando o sugiriendo una determinada direccién. Este ethos, en cuanto a accién
interior, que cada canto parece poseer, parece manifestarse a través de la repeticion,
como si de un principio que retorna se tratara. No obstante, Richards advierte que en el
ambito del arte como vehiculo del Workcenter no se trabaja, de la misma manera que en el
aspecto de la corporalidad o de las danzas a los orishas de las tradiciones originarias
que menciondbamos anteriormente, con la personificacion de los tipos de energia.
Mario Biagini nos ofrece su perspectiva particular del trabajo con los cantos.
Para el director asociado del Workcenter, el trabajo con los cantos es solo una herramienta
entre otras que pueden funcionar como vehiculos, esto es, como medios para el proceso
de la accion interior. Biagini subraya la distancia de estas herramientas respecto a un
trabajo psicolégico y, al igual que su compafiero Richards, las presenta como

instrumentos para recordar y “volver” al presente:

Los cantos son herramientas. Puede haber otras herramientas. También la actuacién
puede ser una herramienta. Tocar el piano puede ser una herramienta. La pintura o la
alfareria, o ensefiar pueden ser herramientas en el sentido en que tu las haces bien y, al
mismo tiempo, buscas dejar que algo en ti vaya hacia arriba, que ascienda, que toque
una fuente sutil. No se trata de saber tu pasado o de descubrir cuales son los diferentes
aspectos de tu personalidad. Més bien se trata de ver qué no es accesorio. A través del
trabajo con los cantos puede existir un tipo de proceso entre las personas involucradas y
en relaciéon a un vivir mejor, podriamos decir. Entonces quizds recordamos. No que
recordamos algin momento pasado de nuestras vidas sino que recordamos que
estamos aqui. Y si estamos aqui quizds estamos aqui por alguna razén, o podemos
inventar una razon, encontrar alguna razén para estar aqui y hacer nuestro este “aqui”,
hacer de este tiempo el nuestro, y no solo ser victimas de nuestros nacimientos. Esto

puede hacerse con los cantos o con otras cosas.1%7

106 [Trad. del A.] Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of practice, pp. 34-35.
107 [Trad. del A.] With and after Grotowski, pp. 338-340.
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Biagini, sin mencionar directamente el concepto de wverticalidad o de accion
interior, describe de manera detallada y personal el proceso que se desarrolla a través

de los cantos:

La persona esta cantando. Canta de un modo vivo, descubre en aquel momento como
buscar el canto, como seguirlo: “;Dénde esta la vida del canto? ;Como quieres que te
cante ahora?”. El cuerpo busca, en los impulsos, conjuntamente con la mente, junto con
el corazén. La persona busca, busca, sin auto-observacién (que es una via directa para
las pseudo-emociones). De repente hay un cambio: ahora es como si fuese el canto que
busca a la persona. Es extrafio de decir, pero yo lo percibo asi. Te busca, o busca algo en
ti. Ahora es dificil de distinguir entre canto y proceso. Ahi esta: el canto, nutrido por el
proceso, deviene una calle, una calle hacia casa, y busca esa chispa perdida en ti. Si
observas a la persona que canta, ves que estd atravesada por un intenso proceso
psicofisico, que puede tomar muchas formas y dar la impresién de un flujo continuo de
impulsos. Observando, no consigues distinguir dénde acaba un impulso y dénde
empieza el siguiente. Sin embargo todo es evidente, claro. Ves centenares de imagenes,
despierta en ti que observas asociaciones incesantes. Te parece que varias personas, una
detrds de otra, se reflejan sutilmente. O varias profundidades de una sola persona.
Desde el exterior, a veces, percibes que la persona esta teniendo una fuerte experiencia
emotiva, pero no hay identificacién. Debemos descubrir la diferencia entre eso que he
llamado pseudo-emociones y esa otra fuerza que te toma y te transporta, y que necesita

de un canal bien construido y sélido. 108

Asimismo, Biagini sefiala el aspecto vehicular de los cantos como una forma de
plegaria en la que la atencién toma, al igual que sefialaba su colega, una direccién hacia

el exterior de uno mismo:

En algtin lugar a esto se le llamaria plegaria. Es una direccién de la atencién. Necesitas
saber bien qué estds haciendo porque tienes que estar completamente involucrado en lo
que haces, y alguna parte de tu atencién va hacia otro lugar. Sabes lo que estas
haciendo, con tus partners, y parte de tu atencién -como en una especie de plegaria- va

hacia el “no yo”. “Tu”, entonces, deviene mas importante que “yo” .10

108 [Trad. del A.] Mario Biagini, Desiderio senza 0ggeto, en Opere e sentieri, V.IV, pp. 414-15.
109 [Trad. del A.] With and after Grotowski, pp. 338-340.
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Por lo que respecta al trabajo con la atencion al que Biagini, y anteriormente Richards,
nos han introducido, el italiano matiza que la direccion de la atencién, en relacién con el

trabajo sobre los antiguos cantos vibratorios, tiene un caracter doble!10:

Asi, tenemos una extremadamente rdpida y continua alternancia de atencién: como la
lanzadera de un telar, la direcciéon de la atencién se alterna rdpidamente entre fuera y
dentro, tan rapido que parece que las dos direcciones coexistan, del mismo modo que
los radios de una rueda girando pueden desvanecerse juntos alrededor del eje

aparentemente inmoévil.11

Aspectos de la practica con los cantos

Para poder abordar un proceso como el de la accién interior, uno de los objetos y
objetivos primordiales del arte como vehiculo, como hemos ya sefialado, es necesario un
alto grado de rigor. Como advertia el mismo Grotowski, y utilizando su mismo simil,
hay que construir cada peldafio de la escalera vertical con competencia y vigilancia
para evitar que ésta pueda romperse. Dicho de otro modo, el proceso de pasaje de lo
tosco a lo sutil debe de estar sustentado por el elemento estructural o, digamos, técnico.
Asimismo, es necesario un marco concreto que acote el desarrollo del trabajo; en este
caso, el campo artistico de las artes performartivas. De esta forma, el primer paso en la
practica para aproximarse a la “sustancia” de los antiguos cantos vibratorios es de
caracter artesanal: el canto debe estar muy bien aprendido y hay que estar en
condiciones de ejecutar las palabras, la melodia, el tono y el tempo-ritmo de manera
precisa. Mario Biagini, al igual que su maestro Grotowski, sefiala la necesidad, al tratar
de un proceso intenso como el de la verticalidad, de [...] un canal bien construido y
solido112. Asimismo, considera respecto a ese proceso que [...] tratindose exactamente de
una fuerza, los elementos estructurales deben de ser rigurosos, conocidos, incorporados.113 El
mismo Biagini hace mencion de dos categorias de elementos estructurales en relacién

con el trabajo ligado a los cantos. La primera de ellas es, como veremos, el canto mismo:

Un elemento estructural es el canto: la melodia es precisa, el tempo-ritmo es preciso, las

palabras son precisas.114

110 Véanse, al respecto de la atencién dividida o mdltiple, los capitulos dedicados a Yanvalou y a Motions.

111 [Trad. del A.] Mario Biagini, Meeting at La Sapienza or On the Cultivation of Onions, en Re-Reading Grotowski, p. 165.

12 [Trad. del A.] Mario Biagini, Desiderio senza 0ggeto, en Opere e sentieri, V.IV, pp. 414-15.
13 Jhid.
114 Thid.
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La segunda se refiere a los cédigos del trabajo con los cantos, a los que el colega de

Richards llama las reglas del juego:

Una segunda categorfa de elementos estructurales consiste en aquello que podemos
llamar las reglas del juego. Por ejemplo: uno de nosotros guia el canto y los demaés lo
siguen, el lider no improvisa la melodia ni las palabras del canto, y trabaja en el interior
de un cuadro especifico. Quien lo sigue, debe seguirlo en las micro-oscilaciones del
tempo-ritmo y estar continuamente en el tono con él. También debe cantar
necesariamente menos fuerte que el lider. Debe mantener la consciencia de lo que
sucede, estar preparado, reaccionar. Y reaccionar de un modo en que no molesta sino
que ayuda. Hay muchas reglas de juego que incluyen todas las cosas que no deben

hacerse.115

En el &mbito del Workcenter, para una persona nueva en el marco del trabajo del
arte como wvehiculo, la aproximaciéon a los cantos y al proceso interior que puede
desarrollarse a través de ellos se hace de manera gradual. En primer lugar, se aprenden
de viva voz los cantos. Esto quiere decir que se trata de una transmisién oral en el
sentido tradicional del término; no se facilitan partituras musicales ni grabaciones. Se
procede a través de la repeticion, otro de los elementos fundamentales para que el
trabajo con los cantos de la tradicion, digamos, surja efecto. Asimismo, la gran mayoria
de los cantos vibratorios de las tradiciones que nos ocupan se caracterizan, ya de por si,
por su naturaleza basada en la repeticion. Ademés de la repeticion, otra de las
singularidades de este tipo de cantos es su frecuente estructura en llamada-respuesta.
Esto significa que el lider canta un parte que es repetida por los deméas o que éstos,
funcionando como una especie de coro, “responden”, con otra frase -diferente en
melodia y/o palabras- a la llamada. Cabe mencionar también, pues es un aspecto de
gran importancia en el trabajo con los cantos, que éstos son cantados por lo general al
unisono. Ya en origen, el aspecto polifénico en las tradiciones de los cantos, no se halla,
por naturaleza, muy desarrollado y en ocasiones se limita -en términos musicales- a
una segunda voz que acompania la principal con una tercera o quinta respecto a la
fundamental. No obstante, algunos cantos en los opuses del Workcenter tienen forma
polifénica o esta ha sido desarrollada y elaborada en el marco del trabajo de los doers.
Asimismo, es habitual explorar, por ejemplo, la posibilidad de que dos cantos distintos,
e incluso de tradiciones distintas, puedan ser cantados en paralelo y sus respectivas

melodias, entrecruzdndose, formen un tejido polifénico. Asimismo, la utilizacién de

15 Jbid.
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una base repetitiva ya establecida, adaptada, o de nueva creacion que acompana a un
canto, generando distintas correspondencias armoénicas, también es habitual en la
exploracién y trabajo sobre los cantos.

La tarea del aprendizaje de los cantos suele organizarse a través de sesiones de
cantos en la que hay un lider; aquél que los conoce y conoce los procesos vinculados a
ellos. Siempre hay un lider que guia la sesién. Como ya nos avanzaba Mario Biagini, el
lider canta y los demas deben seguirle exactamente, en sincronia total, como si fueran
una sola voz. Esto requiere una atencién continua por parte del guia y de las personas
que le siguen. Estos deben ajustarse perfectamente y a cada momento a la afinacion el
tono- de quién guia, a la melodia y al tempo-ritmo, cantando siempre con un volumen
mas bajo que él/ella, para asi poder escuchar al mismo tiempo que se canta. Asi es
como, de manera gradual, se aprenden las melodias, las palabras y los tempo-ritmos de
los cantos, el estadio inicial para poder iniciar realmente el trabajo con los cantos de
tradicion. En algunas ocasiones, se lleva a cabo un trabajo de cardcter mas técnico sobre
algtin canto concreto pero, por lo general, el material se aprende por la repeticion en
las sesiones de cantos o en el trabajo dedicado a los opuses. Cuando se trata de estos
altimos, se dedica también algtn tiempo al aprendizaje y memorizacién sistematica o
al trabajo con elementos polifénicos.

Una de las peculiaridades de la aproximacion a los cantos en el contexto del arte
como vehiculo es que el aprendizaje no es lineal sino por estratos que, después de un
periodo inicial, funcionan a la par. El estadio inicial que hemos planteado, el de
trabajar los cantos en sus aspectos -digamos- madas formales, relativos a la
memorizacién y correcta pronunciaciéon de las palabras y la melodia, asi como al
tempo-ritmo, representan una primera capa que no puede desvincularse de una
segunda, vinculada ésta al descubrimiento del lenguaje vibratorio del canto, de su
direcciéon en términos de corporalidad o via de movimiento y del proceso ligado a él
en términos de verticalidad. Dicho de otro modo, no importa el estadio en que nos
encontremos, el trabajo con los cantos no es una linea horizontal en la que los niveles
deben ser superados para pasar a ocuparse de otros, sino un eje vertical en el que todo
los niveles deben ser mantenidos de forma continuada.

Volvamos a la segunda capa, el trabajo relativo a las cualidades vibratorias que,
recordemos, segin Grotowski, son el sentido mismo y neto del canto. Para descubrirlas,
a través de la repeticion y, en cierto modo, de la imitacion, el aprendiz debe ser capaz
de captarlas por medio del lider del canto, que suele ser la persona mds experimentada

en lo que a ese tipo de material se refiere. De algan modo, el lenguaje vibratorio aflora a
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través del cuerpo y la voz del guia y el aprendiz debe “cazarlo” ajustando su cuerpo a
las cualidades de vibracién y sus fluctuaciones dentro de la melodia que se hacen
presentes por medio de aquél. Mario Biagini, pone de relieve el hecho de que, en [...]

seguir los cambios en la vibracion de la voz del lider1¢, se hace necesario:

[...] seguir pero sin intentar producir un efecto sonoro sino, digamos, desde dentro, como

tratando de dar soporte a la busqueda del lider siguiendo un proceso analogo.1”

El lider, mientras canta, inicia el transito hacia la verticalidad. Tiene el papel, por
ser conocedor del canto y de su sentido y “via”, de canalizar el proceso en él mismo y
actuar, digamos, como la toma de corriente de los demads doers. Los participantes en la
sesion, a través de la atenciéon y de una rdpida capacidad adaptativa, pueden recibir,
por induccién, el impacto de la accion interior que tiene lugar a través del lider. De esta
forma, el aprendiz o aprendices, van descubriendo gradualmente, por decirlo de
alguna manera, el caracter y los atributos de cada canto, es decir, paso a paso, van
reconociendo el terreno y la direcciéon de un canto concreto y su contenido. Tal
contenido, el ADN que menciondbamos anteriormente, es inherente al canto, es decir,
cada uno, con sus matices, tiene una via especifica en términos de sonoridad, de
sentido, de impulsos, de la manera de estar en el espacio, del tipo de contacto
interhumano etc. Descubrir los recorridos especificos -al igual que el ritual en un
sentido amplio, igual pero distinto cada vez- de cada canto o familias de cantos, en
términos del proceso especifico ligado a la verticalidad o accién interior, puede ser un
proceso largo de aprendizaje y de maduraciéon. No obstante, se trata de un camino,
como Richards claramente relata, que parte de la simplicidad -se podria decir, de lo
tangible- y en el que, paso a paso, se van descubrimiento y revelando los distintos
estratos o peldafios de la escalera hacia lo sutil. No obstante, la escalera es
bidireccional: el descubrimiento de lo sutil tiene billete de vuelta, como Richards

sutilmente apunta, hacia aquello que estd aqui:

Para nosotros, en nuestro grupo, el camino se basa en una aproximacion simple y
basica: el actuante mas antiguo canta (con sus impulsos corporales como soporte), y el
actuante maés joven canta (buscando sus impulsos corporales como soporte). Conlleva
mucho tiempo, pero paso a paso el joven actuante puede descubrir algo a través del

hacer. El conocimiento practico de la funcién de los diferentes tipos o cualidades de

116 [Trad. del A.] Mario Biagini, On the Cultivation of Onions, en Re-Reading Grotowski, p. 165.
17 Jbid.
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energia va cogido de la mano con su descubrimiento. Para nosotros son como los
peldafnos de una escalera. Y cuando una persona descubre las puertas que existen a lo
largo de la escalera, también descubre que la escalera existe, y que un escalén conduce a
otro, y después a otro, y otro. Y que todo esto ayuda a esto que se dirige hacia lo sutil, y
sirviendo a esto que es todavia mas sutil, y después esta “fuente” sutil puede, digamos,
empezar a encontrar su descenso hacia aquello que estd con nosotros, en nosotros, y a

entrar, penetrar aquello que estd aqui.118

18 [Trad. del A.] Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of practice, pp. 35.
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Texto y palabra en el arte como vehiculo

Los textos y su origen

Entre el corpus de elementos de trabajo que configuran el arte como vehiculo,
encontramos un conjunto de textos antiguos que han acompanado la trayectoria de
Grotowski y de su Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards de Pontedera. La
presencia de estos materiales textuales, la mayoria con origen comun en la antigua
gnosis'??, como veremos, no es la de un material de soporte, sino la de un papel
fundamental en la base del trabajo mismo y en la creacion y desarrollo de los opuses!20
del Workcenter. No obstante, no puede afirmarse que el arte como vehiculo esté ligado
Unicamente a un determinado conjunto de textos de procedencia méds o menos
compartida, si bien es cierto que, de la mano del maestro, y después de Thomas
Richards y Mario Biagini, algunos de ellos, por sus apariciones reiteradas en algunos
de los opuses’?, se han convertido en elementos casi indisociables del trabajo sobre el
arte como vehiculo en el Workcenter122,

Aparte de la elecciéon de los textos en si, podemos observar una determinada
manera de traducirlos, asi como de aproximarse y trabajar con ellos en tanto que
palabra viviente -como dirfa el méximo exponente del arte como vehiculo Thomas
Richards. No serfa preciso hablar, en este contexto, de un método o estética propios del
arte como vehiculo y del Centro de Pontedera, aunque si de ciertas singularidades en la

concepcion de la palabra y en el “hacer” con los textos. La naturaleza de estos motivos

19 Aparte de los materiales textuales ligados a la Gnosis y que trataremos con méas profundidad, debe mencionarse que,
en la practica del Workcenter, aparecen diversas escrituras antiguas de tradiciones orientales, como algunos poemas
hinddes de Kamalakanta y de Ramprasad (Véase Apéndice de textos), asi como textos contempordneos de T.S.Eliot y
Kafka, entre otros. En los ultimos afios (a partir del 2008), el Open Program, uno de los grupos del Workcenter
capitaneado por Mario Biagini, se ha ocupado, por ejemplo en profundidad de la poesia de Allen Ginsberg en las piezas
Electric Party y I am America.

120 Para formar el plural del término latin opus, que equivaldria en su forma latina a opera, hemos optado por adaptar al
espafiol la formula inglesa opuses que, por otro lado, es aquella de uso habitual en el contexto del Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards.

121 Nos estamos refiriendo a textos como el Evangelio de Tomds, el Himno de la perla, el Himno de Jesiis y El trueno: Mente
perfecta, entre otros. Estos han formado parte de los distintos opuses a lo largo de la trayectoria grotowskiana como
Downstairs Action y Action asi como aquella workcenteriana mas reciente con The Twin/Action in Creation/The Letter, el
espectaculo Dies Irae, The Living Room o la actual performance del Open Program de Mario Biagini, titulada Hidden
Sayings y que estd basada, precisamente en fragmentos del Evangelio de Tomds.

122 [ la reutilizacion de los textos es intencional en nuestra investigacion. Los textos de Action provienen de fuentes antiguas que
tenian gran importancia para Grotowski. Ha sido él quien nos los ha pasado. En ddrnoslos, nos dejaba entrar en su mundo, nos
incluia en su esfera de biisqueda personal. Asi, en el transcurso de los afios hemos intentado descubrir como estos textos podian ser
incluidos en un dmbito performativo. ; Debian mantenerse en el exterior del trabajo, como una inspiracion secreta, o podian entrar
en el trabajo prictico?

[Trad. del A.] Thomas Richards, Frammenti da In the territory of something third, en Opere e sentieri v.1, p. 186

La reaparicion de ciertos textos que ha tenido lugar en ciertos momentos dentro de la investigacion es también deliberada. Esta
eleccion tiene relacion con el contenido de los textos, con las necesidades de individuos especificos del equipo y con la via en la cual la
comprension de los textos puede transformarse y desarrollarse a lo largo del tiempo. Consideremos Action: los fragmentos de texto
en Action provienen de un cuerpo mis extenso de textos, el cual fue para Grotowski un objeto de interés y estudio a lo largo de
muchos arios. En realidad, desde los inicios de nuestra investigacion, varios miembros del equipo han escogido un dado fragmento o
fragmentos de este cuerpo de textos para trabajar sobre él.

[Trad. del A.] Thomas Richards, In the territory of something third, en Heart of Practice, p. 135.
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textuales, su traduccién, su presencia en distintos opuses del Workcenter y la manera de
tratarlos, seran algunos de los campos que cubriremos a lo largo del presente capitulo.

Antes de proseguir, nos conviene matizar la mencién a la antigua gnosis, pues
Grotowski tiene en la mente una cierta concepcion del término. El investigador polaco,
al referirse a la Gnosis, que escribe con “G” maytscula en sus textos!?, sefiala de
manera explicita la diferencia entre ésta y el gnosticismo!24. El gnosticismo es considerado
como una determinada corriente -fundamentalmente sincrética- mezcla de elementos
judeocristianos con las filosofias y religiones “paganas” griegas y egipcias que surgio y
se asentd en el Mediterrdneo en los siglos II-III d.C. Esta suele caracterizarse por un
sistema cosmoldgico altamente complejo —-con gran nimero de nombres, jerarquias y
potencias divinas- y, se podria decir, por un cierto barroquismo, en palabras del mismo
Grotowski. Nos parece claro aqui que el director e investigador se aleja del gnosticismo
-digamos- de corte hermético y esotérico més que del gnosticismo filoséfico platénico
de Plotino. Por el otro lado, el fundador del Workcenter, al mencionar la Gnosis, matiza
que se esté refiriendo a la Gnosis tempranal?, es decir, a una primera gnosis y no a las
multiples derivaciones y especulaciones posteriores generadas por el gnosticismo
hermético. Esta diferenciacion parece ser un movimento explicito de Grotowski por
alejarse de un determinado clima “esotérico” que se reflejara, como veremos, en la
seleccion textual.

Los textos a los que nos referiremos y aquellos de interés grotowskiano, aunque
algunos de ellos han llegado a nuestros dias a través de las fuentes del gnosticismo
propiamente dicho -o literalmente implantados dentro de tratados gndsticos de
caracteres y épocas diversas!?6-, comparten una naturaleza mucho més “simple” y
acorde a la Gnosis en el sentido grotowskiano y “noble” de la palabra; un caracter,
como diria Grotowski, netamente directo respecto a la complejidad recargada del
gnosticismo. De la mayoria de los escritos que nos ocupan, todos ellos anénimos -
aunque a veces atribuidos, como veremos- es dificil trazar su antigiiedad y
procedencia, pues aparecen en varias versiones en lenguas como el copto, el griego o el

sirfaco en toda la cuna de Mediterraneo!?”. Es el caso del Evangelio de Tomds'?s, que

123 Véase Jerzy Grotowski, Theatre of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p.263, en la siguiente nota a pie.

124 [Trad. del A.] Fue en la Gnosis temprana (no el gnosticismo, que es muy “barroco” e incluso “rococé” en su lenguaje, en su
invencion de nombres y niveles de realidad) y en alguna transmision particular atribuida a las enseiianzas no piiblicas de Jesiis.
[Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Theatre of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p. 263.

125 Véase nota anterior.

126 Es el caso, por ejemplo, del Himno de la perla, poema alegoérico del siglo II-III a.C. en una versién griega y una sirfaca
de los siglos XI y X respectivamente. El Himno se ha conservado al haber sido insertado en un texto posterior, el
apoécrifo neotestamentario conocido como Hechos de Tomis.

127 En la construccion de la Accion, la mayoria de los elementos-fuentes pertenecen (de una manera o de otra) a la tradicion
occidental. Estin vinculados a lo que llamo “la cuna”, quiero decir: la cuna de Occidente. Para decirlo aproximadamente, sin
pretender ninguna precision cientifica, la cuna de Occidente abarcaba el Egipto arcaico, la tierra de Israel, Grecia y la antigua Siria.
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supuestamente contiene las ensefianzas no-publicas de Jestis de Nazaret y que fue
descubierto -en fragmentos de una versién griega- en Oxyrrinchus y -en su totalidad
en una adaptacion copta- en Nagh Hammadi, ambos en Egipto.

Situémonos brevemente en el contexto y las caracteristicas de este ultimo
documento, de gran importancia en el trabajo de Grotowski, no solamente en lo que se
refiere al arte como vehiculo sino en etapas tempranas de su investigacion. El Evangelio de
Tomds es un texto atribuido a Tomés el Mellizo [Didimo Tomds] que, segtn reza éste
mismo al inicio del escrito, recoge las palabras apdcrifas -o escondidas, en el sentido
antiguo de la palabra griega- y las ensefianzas ocultas de Jests. El documento, en su
version copta, estd datado aproximadamente en el siglo IV y su antecesor griego, del
que solo se conservan los fragmentos de Oxyrrinchus, alrededor del afio 150 d.C. El
Evangelio de Tomds estéd articulado en forma de coleccién de dichos [I6goi], 114 en total y
la mayoria muy breves. Una buena parte de los dichos que conforman el texto tienen
paralelos en los evangelios sindpticos, pero algunos de ellos se consideran
completamente originales, o incluso, la base -el llamado documento Q- sobre la que se
escribieron los evangelios canénicos.

Ademas del Evangelio de Tomds, hallamos en la 6rbita grotowskiana y sin salir
del marco de la Gnosis, otros textos recurrentes en la practica workcenteriana que
merecen ser contextualizados en el presente apartado, pues seran mencionados
posteriormente. Nos estamos refiriendo particularmente al Himno de la perla, al Himno
de Jestis y a El trueno: mente perfecta. E1 Himno de la perla, al que nos hemos ya referido, es
un poema en siriaco conservado en un manuscrito del siglo X, del que existe asimismo
una traduccién en griego datada en el siglo XI. Se cree que el documento fue originado
en los primeros siglos del Cristianismo (aprox. s.II-III d.C.) y se especula su redaccién
en Mesopotamia. El poema se encuentra endosado en el apdcrifo neotestamentario
llamado Hechos de Tomds, mas reciente que nuestro texto. El Himno, de naturaleza
marcadamente alegodrica, narra en primera persona cémo un principe es despojado de
sus riquezas y de su vestido de gloria y es enviado desde oriente por sus padres a
recobrar una perla custodiada por una serpiente en Egipto. Emprende el camino, baja a
Egipto y se dirige a la serpiente, pero se olvida de su hogar y de su propésito, cayendo
en un suefio profundo. Sus padres le envian una carta que le hace recordar y le

despierta de su suefio. Arrebata la perla a la serpiente y en su regreso se encuentra con

Existen, por ejemplo, elementos textuales de los que no podemos determinar la procedencia salvo que existe una transmision que
paso por Egipto y que hay ademds una version griega. Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 205.
128 Existen varias traducciones al castellano de este texto, de las cuales mencionaremos dos: la versién de A. de Santos
Otero en Los evangelios apocrifos (B.A.C. volumen n°148) y la de Ramoén Trevijano, incluida en el segundo tomo de la obra
en tres volimenes Textos gnosticos, Biblioteca de Nag Hammadi. (Véase bibl.)
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la carta y su vestidura, con la que se viste y con la que reconoce su verdadera esencia.
Con su perla, vuelve a su hogar, donde es presentado ante el rey, y serd ascendido al
reino del Rey de Reyes.1?

El Himno de Jesus!3 se encuentra en los Hechos de Juan!3l, texto apocrifo
neotestamentario datado alrededor de los siglos II-IIl d.C. y del que se especulan
distintos lugares de proveniencia, entre ellos Asia Menor, Siria o Egipto. El Himno de
Jesiis, con un caracter marcadamente littrgico, nos sitda después de la dltima cena,
justo en los momentos antes de que Jestus sea prendido en el Monte de los olivos. Allj,
Jestis propone, antes de ser apresado, formar un circulo, cantar la doxologia (alabanza)
y danzar. Justo a continuacién del Himno de Jesiis sigue la revelacion del Misterio de la
cruz luminosa, texto, como veremos, también presente en el opus Action in Creation del
Workcenter.

Para cerrar este apartado sobre algunos de los textos de origen gndstico
destacados por su presencia en el contexto grotowskiano-workcenteriano, baste
mencionar brevemente, a modo de referencia, EI Trueno: Mente perfectal32. Se trata de
un tratado incluido en el Cédice VI de la Biblioteca de Nagh Hammadi, encontrada en
Egipto. El texto, conservado en copto, parece ser una traduccién de un original griego
mas antiguo, anénimo y sin lugar de origen descubierto. Posee algunas caracteristicas
singulares respecto al resto de tratados de la Biblioteca y del Cédice en el que esta
contenido. Est4 redactado en forma de proclamas aretalégicas, sobre todo isiacas, muy

similares a las de la inscripcién de Cime!?, en la férmula “Yo soy”.134

Los textos en los opuses

Después de esta primera aproximacion a los textos antiguos, desplacémonos al
terreno del arte como vehiculo para observar el impacto que determinados materiales
textuales, como ya hemos sefialado, han tenido en los distintas creaciones
workcenterianas!35. Alli, podemos corroborar que varias Acciones, desde la primera
Main Action de la etapa grotowskiana del Drama Objetivo en Estados Unidos hasta el
opus por excelencia del Workcenter of Jerzy Grotowski, Action, entre otras, se han nutrido

de fragmentos del Evangelio de Tomds asi como de otros materiales de origen gndstico.

129 Sobre el Himno de la perla, véase Hechos apdcrifos de los apéstoles 11, BAC, pp. 881-1109.

130 Véase Apéndice de textos.

131 Sobre los Hechos de Juan'y el Himno de Jesiis, véase Hechos apdcrifos de los apostoles I, BAC, pp. 237-481.

132 Sobre El Trueno, véase José Montserrat Torrents, El Trueno, en Textos gndsticos, Biblioteca de Nag Hammadi I, pp. 495-
503.

133 La inscripcion de Cime es un himno dedicado a Isis, fechado entre los siglos I y II d.C. y que se encontré en el
santuario a Isis de la acrépolis de Cime, en Edlide, Asia Menor. Véase Elena Muhiz Grijalvo, Himnos a Isis (Cf. bibl.)

134 Véase Apéndice de textos.

135 Véase Apéndice con los textos de los opuses.
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Examinemos mas de cerca los textos que han “participado” de forma especialmente
activa en los diversos opuses. Encontramos, en primer lugar, el Evangelio de Tomds, con
un papel principal en la elaboracion de la primera tentativa de opus; la Main Action.
Esta Accion, desarrollada en la etapa final del Objective Drama en California contenia
varios fragmentos de nuestro Evangelio de los que, por otro lado, no ha quedado
ningln registro o, al menos, no hay constancia de que la estructura de la pieza fuera
documentada’3. Fragmentos del mismo Evangelio de Tomds volvemos a encontrarlos ya
en el opus Action?37, algunos de ellos elaborados en forma de encantacion y con una
presencia destacable junto al corazon de la pieza, los cantos vibratorios.

Otro de los motivos textuales omnipresentes en el cosmos del arte como vehiculo
ha sido el ya mencionado Himno de la perla, que fue introducido por Grotowski mismo
en el trabajo capitaneado por Maud Robart. La colaboradora haitiana a largo término
de Grotowski trabajo, conjuntamente con los cantos de la tradicion del vuda haitiano y la
danza yanvalou, sobre el texto, en una especie de Accion que se desarrollaba en el piso
de arriba (upstairs) del Workcenter. Ademés del trabajo de Maud alrededor del Himno,
entre el 2003 y el 2006, en el marco del proyecto europeo Tracing Roads Across, se
recupero el texto y se empezé a trabajar en un nuevo opus “in progress”, llamado
inicialmente The Twin: An Action in Creation, més tarde An Action in Creation:
Worksession y, ya en 2006, The Letter. El opus contenia el texto integro ademés de girar
alrededor de la historia que el poema contiene, de cardcter marcadamente narrativo.
En éste ultimo opus, hallamos también el texto completo de EI trueno, que tuvo ya
pequefias apariciones en forma de breves fragmentos en Downstairs Action -la Accion-
madre de Action- y en el espectaculo Dies Irae, fruto del proyecto The Bridge: developing
Theatre Arts, también en el contexto del Tracing Roads Across. Por dltimo, baste sefialar
el Himno de Jesiis, presente en forma de fragmentos y construido como encantacion en
Downstairs Action y su casi sucesiva Action.

Todos los textos mencionados, de algiin modo, han ido conformandose como
los acompanantes perfectos de los antiguos cantos vibratorios propios del trabajo del
Workcenter. Algunos de los textos, como veremos, han sido elaborados en forma de
encantaciones por parte de los doers, convirtiéndolos en “casi” gemelos de los cantos,

aunque manteniendo -como trataremos- diferencias sustanciales.

136 El desarrollo y elaboracién de la Main Action, basada, entre otros elementos, en varios fragmentos del Evangelio de
Tomis, se describe en Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas (pp. 99-120).

137 Cabe sefialar como dato que, en el caso de los opuses elaborados todavia en vida de Grotowski, la Main Action y
Action contienen varios pasajes del Evangelio de Tomds, mientras que en Downstairs Action, la Accién situada
temporalmente entre ambas, encontramos diversos textos de origen gndstico pero ninguno del Evangelio de Tomads.
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Antes de entrar en la aproximaciéon grotowskiana y workcenteriana a nuestro
corpus de textos, nos toca ahora hacer un apunte en lo que concierne al “secretismo”
sobre el origen de los textos en el entorno del Workcenter, casi a modo de anécdota.
Desde la introduccién en los opuses del arte como vehiculo de textos de la Gnosis y
particularmente del citado Evangelio de Tomds, dado que estos materiales eran
dificilmente asequibles antes de la irrupcion de Internet, conocer su procedencia ha
sido motivo de gran curiosidad por parte de los estudiosos del trabajo de Grotowski.
Este hecho se vio alimentado en las presentaciones de Action, en las que se repartia,
antes de presenciar el opus, una hoja con los fragmentos textuales de la Accidon por
orden de aparicién en la pieza. Esta, se entregaba para que fuera leida y a continuacién
devuelta por los testimonios. El director polaco mantuvo siempre el “secreto” sobre
estos textos, bajo la insistencia y persistencia en las cuestiones sobre este tema. Segtun
sus mas allegados, frente a la habitual pregunta sobre la procedencia de los textos de
Action, y después de una larga pausa de cigarrillo o pipa, respondia que se trataba de
textos muy antiguos de la cuna de Occidentel3s. A nuestro parecer, Grotowski no trataba
con sus evasivas de mantener oculto el origen y procedencia del material para que
nadie tuviese acceso a él, sino mds bien, de no permitir que se contextualizara
erréneamente su trabajo en un marco que no fuera el de las artes performativas. En el
afio 2006, finalmente, algunos de los textos, no sélo los fragmentos del Evangelio de

Tomds, aparecen publicados en el libro Un teatro apdcrifo de Antonio Attisani.

Tratamiento de los textos

Vayamos acercandonos a las peculiaridades respecto a la concepciéon y
tratamiento de los textos en el arte como vehiculo, que lo distancian de una aproximacién
propiamente teatral y literaria. En primer lugar; si bien los textos se hallan presentes en
algunos de los opuses del Workcenter formando un tejido junto a los cantos, no se trata,
en cuanto a objetivos, de montar una obra o una performance basada en estos
materiales, o de elaborar, en sentido estricto, una dramaturgia -al menos
convencional- a partir de ellos. Teniendo en cuenta que no han sido concebidos como
material dramético, la finalidad parece el descubrir como pueden formar parte del
trabajo, viéndose en éstos, en su contenido, algunos aspectos esenciales del arte como
vehiculo y de su practica. Como veremos, por lo que respecta al tratamiento de la

palabra por parte del Workcenter, de manera similar al trabajo asociado a los cantos de

138 Cita no literal. A partir de apuntes personales de conferencias impartidas por Thomas Richards y Mario Biagini
durante los afios 2005 y 2006 del proyecto Tracing Roads Across.
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tradicion, estos textos antiguos se usan como instrumentos o herramientas que dan
soporte al actuante para hacer un trabajo sobre si mismo. Asi pues, los textos
“elaborados” en el contexto del arte como vehiculo, conjuntamente con otros elementos -
como los mismos cantos y la danza yanvalou- ayudan a trazar el itinerario de la
verticalidad / accion interior.

Como paréntesis, antes de entrar de lleno en la aproximaciéon workcenteriana al
texto y la palabra, desplacémonos atrds, a mediados de los afios setenta, en pleno
periodo del Teatro de las Fuentes. En esta etapa de su trayectoria creativa, Grotowski
expone los estadios iniciales y las posibilidades -todavia por desarrollar- del trabajo

con los textos antiguos:

Existe también otra linea de trabajo -sélo en los limites del estrecho ntcleo del grupo
(no siempre con las mismas personas); esta otra linea de trabajo pretende entrar -si bien
todavia en fase inicial- en territorios de investigaciéon mucho mas particulares. Uno de
estos territorios es el trabajo sobre textos arcaicos e iniciaticos de los cuales el lugar de
origen y sus circunstancias de aparicién son cuestionables y que, en cierto modo, estan
relacionados con, digamos, experiencias vivientes de las fuentes (alguien preferiria
decir: fuente). Es como si estos textos llevaran en si mismos las raices de aquello que en
Polonia llamamos la Cultura Mediterrdnea. Estudiamos estos textos simplemente
cantandolos -buscando las melodias que podrian llevarlos. A veces esta ligado a un
flujo organico de movimiento. El nivel de este trabajo -técnicamente y en su substancia-
es todavia preliminar, pero algo especial parece estar lejos en el horizonte, si bien este

“algo” atin no podemos reconocerlo realmente.3

En estos primeros ensayos -primeros pasos, deberiamos decir- alrededor de los textos
antiguos de la Gnosis, el investigador polaco, probablemente influido por sus
investigaciones iniciales alrededor de los cantos rituales de la tradicion haitiana, ya
propone de manera explicita el punto de partida del trabajo y sus intenciones: se trata
de estudiar los textos cantandolos. Esta aproximacion se basa en la busqueda de la
melodia y el tempo-ritmo que pueden dar soporte a las palabras del texto. En la
manera de “estudiar” los textos propuesta por Grotowski, la melodia y el tempo-ritmo
que llevardn o conduciran el texto, se descubren a través del “en-cantar” el texto de un
cierto modo, como veremos. Puede decirse, de manera figurada, que melodia y tempo-
ritmo surgen del texto mismo. Asimismo, como sugiere él mismo, este tipo de

aproximacion al texto en cuanto a palabra viviente, estd ligada a la organicidad del

139 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Theatre of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p. 267.
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cuerpo, esto es, al flujo de los impulsos vivos. Parece que Grotowski, todavia a gran
distancia de su arte como vehiculo, ya vislumbra las potencialidades que pueden hallarse
en un trabajo sobre este tipo de material textual.

Despleguemos ahora, de la mano del pupilo de Grotowski, Thomas Richards,

las primeras lineas del trabajo con los textos antiguos:

En cierto modo, sentimos que estdn relacionados con la “accién interior”, con la
ascension interior de energia, con algo que hemos llamado el pasaje de lo burdo a lo
sutil. No utilizamos estos textos como herramientas para ayudar de manera directa a la
“accién interior”, sino mas bien para acordarnos de lo que estamos buscando. Estos
textos antiguos, traducidos del copto al inglés por Mario Biagini, fueron convertidos
por mi en encantaciones. Esto fue hecho basandome en mi experiencia préctica con el
trabajo sobre los cantos. Las encantaciones de los textos son extremadamente simples; la
cuestion clave fue qué, en términos de melodia, puede o no puede estar al lado los
antiguos cantos vibratorios. No quiero indicar aqui una formula sobre cémo he

construido estas encantaciones, pues esto no ayudaria a entender como estas llegaron.140

El maximo exponente del arte como vehiculo grotowskiano nos ofrece una panoramica
de la finalidad de los textos antiguos que usan en el trabajo. Sobre el “modo” como
estos han sido elaborados en forma de encantacion, el director del Workcenter aqui no da

detalles y abordaremos el tema més adelante.

Diferencias de tratamiento entre textos antiguos y cantos de tradicion

La distincién y/o comparacion entre el trabajo alrededor de los textos y aquél
perteneciente al ambito de los cantos de tradicion puede proporcionarnos una visiéon
mas precisa y especifica en lo que respecta al trabajo con la palabra y los motivos
textuales antiguos. Siguiendo de la mano de Richards, éste nos introduce en las

diferencias fundamentales:

[Las encantaciones de los textos] son muy diferentes de los cantos de tradicién. Estos
textos se convirtieron en encantaciones que en Action no se utilizan como soporte para
la “accién interior” sino mas bien como declaraciones, medio-cantadas/ medio-dichas,
encantaciones precisas. En realidad, en la entonacién del texto puede haber algo de la
“accion interior”, pero el texto es muy breve. En cambio, los cantos de tradicion,
trabajan a través de la repeticion y mediante el modo en el cual las cualidades

vibratorias tienen un efecto en el actuante a través de esta repeticion. La melodia

140 [Trad. del A.] Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of practice, p. 45.
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permanece la misma, pero la resonancia cambia, las cualidades vibratorias se

desarrollan durante la repeticion. Los textos no se repiten, se dicen solo una vez.141

La principal diferencia entre los cantos de tradicion y los textos esta en que estos tultimos,
si bien tratan de algtin modo, en cuanto a su contenido, sobre la accion interior u otros
aspectos axiales del “proceso interior” del doer, no se utilizan como herramientas
directas de la verticalidad. Funcionan, tal como expresaba Richards, como una especie
de recordatorios o declaraciones sobre lo que se esti buscando'¥2. Asimismo, como
veremos mas adelante, el factor de la comprensiéon de los textos es un elemento
diferenciador relevante respecto al trabajo con los cantos de tradicion. Sobre este asunto
conviene puntualizar aqui que los textos, a diferencia de los cantos, se traducen a una
lengua comprensible; en el caso del Workcenter, la lengua comun de trabajo para un
grupo internacional, el inglés. Otro de los aspectos primordiales que aleja la
aproximacion a los materiales textuales de aquella a los cantos, es el factor de la
repeticion: en el caso de los textos -al menos en el contexto workcenteriano-, éstos no
se repiten, mientras que en el trabajo con los cantos de tradicién, la repeticién es
fundamental para que las cualidades vibratorias puedan aflorar y, como diria
Grotowski, el canto se convierta en el sentido mismo. Otras de las cuestiones introducidas
por Richards, y que trataremos mas adelante, hace referencia a la manera como estos

textos han sido trabajados en forma de encantacion.

Traduccién de los textos

Nos toca ahora centrarnos en un campo relevante por lo que respecta a lidiar
con textos en lenguas antiguas: las traducciones. La responsabilidad en este menester
recae mayormente en Mario Biagini, director asociado del Workcenter of Jerzy Grotowski
and Thomas Richards. En el capitulo de las traducciones, como ya hemos adelantado, los
textos se traducen normalmente desde sus lenguas originales al inglés, que es la lengua
comun de trabajo. En el contexto de los textos que estamos tratando, las traducciones
se han realizado a partir del griego y/o del copto principalmentel*3, asi como del
sanscrito en el caso de los textos hindtes.

El caso mas singular en el marco de las traducciones es, sin duda, el Evangelio de

Tomds, algunos de cuyos dichos aparecen en los opuses del Workcenter, y especialmente

141 Ibid, p. 45.

142 Jnspirados por el texto, podemos empezar a mirar en nosotros y analizar donde estamos, qué hacemos y que no hacemos.

Thomas Richards, In the territory of something third, en Heart of Practice, p. 137.

143 Algunos textos se encuentran en otras lenguas, como El Himno de la perla, del cual existe una versién en griego y otra
en sirfaco. Las diferencias entre las dos versiones son notables. Entendemos que Biagini, a la hora de traducir, habra
confrontado su traduccién con otras versiones y con las traducciones disponibles en el momento.
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en Action. Para su traduccién, se opté por, en la medida de lo posible, intentar evitar
cualquier interpretacién o elemento de subjetividad. Para este fin, el texto se tradujo,
en palabras literales de Mario Biagini, brutalmente palabra por palabra desde el copto.
Asimismo, se tuvo en cuenta el orden de las palabras y el ritmo del texto de los
manuscritos originales, manteniéndolo en la medida de lo posible aunque el texto
resultante no apareciera en un inglés correcto. Segtin Biagini, la finalidad principal era
ser, como acabamos de indicar, lo mas fiel posible al original, atn sacrificando una
construccion “légica” en idioma inglés. El resultado de esta manera de procesar el
texto, en la practica, plasma un tipo de palabra, al igual que la traduccién, casi
interlinear. Por otro lado, resulta conveniente indicar aqui que este modo de traducciéon
solo se ha aplicado al Evangelio de Tomds, mientras que en textos como el Himmno de la
perla o El trueno, entre otros presentes en el trabajo, se ha optado por una traduccién -
digamos- mas convencional y no por una de tipo interlinear o palabra por palabra.
Aun asi, cabe también aclarar que la naturaleza de algunos de los textos, como el
Himno arriba mencionado, de caracter marcadamente narrativo, se aleja totalmente de
nuestro Evangelio de Tomds. Es probable que, en este aspecto, la traduccién de un
determinado texto responda a determinadas necesidades o finalidades creativas
vinculadas a la l6gica de la accion interior que los actuantes tratan de llevar a cabo. De
esta manera, extraemos del asunto que: en casos concretos puede apostarse por la
legibilidad y comprensién del contenido del texto en cuestion; en otros por la forma o
el modo en que esta articulado sonora y ritmicamente. Asimismo, como es el caso del
Evangelio de Tomids, el criterio principal puede ser la “fidelidad” con las palabras del
original.

Sin dejar todavia el hilo de las traducciones, analicemos otros aspectos que
caracterizan las traducciones de textos antiguos por parte del Workcenter, incluido el
Evangelio de Tomds que acabamos de tratar. Uno de estos aspectos es que, por lo
general, se eliminan los nombres propios y referencias que puedan situarnos en el
contexto originario de los documentos. Como ejemplo, podemos mencionar el “Jesiis
dijo:” con el que la mayoria de los dichos del Evangelio de Tomds comienzan, que es
sustituido por el impersonal El dijo. Este mismo principio se aplica también a las
deidades hindtes mencionadas en algunos de los poemas en sénscrito usados en el
contexto del Workcenter. La eliminacion de las referencias concretas, sobretodo
nombres propios, parece tener como objetivo la “universalizacién” del contenido de los
textos en cuestion y la no-adscripcion a un sistema de creencias, fe o religion

determinados, de manera que puedan mantenerse en un terreno neutral. De hecho, la
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misma esencia del arte como wvehiculo predica la objetividad de determinadas
herramientas como los cantos vibratorios que, descontextualizados, pueden funcionar
para cualquier persona y fuera de su contexto originario.

De la misma forma que, como acabamos de indicar, se eliminan nombres
propios y referencias de contexto, en alguna de las traducciones del Workcenter
hallamos lo que nos parece un detalle caracteristico respecto al uso de la primera
persona del singular. Se podria decir que, utilizando un giro en la traduccién, se
intenta evitar el uso directo del “yo”, convirtiéndolo virtualmente en una tercera
persona. Es el caso del texto gndstico El trueno: Mente perfecta, que podemos encontrar
en forma de fragmentos en Downstairs Action y en el espectdculo Dies Irae: My
Preposterous Theatrum Interioris Show, asi como integramente en Action in Creation:
Worksession -mas adelante titulado The Letter. En éste, la féormula “Yo soy”, I am en
inglés, columna vertebral en la que esta basada la construcciéon de todo el texto!#, se
transforma en un -literalmente- “Es yo”, It is I. A modo de ejemplo concreto, la frase
I'm the mother of my father (Yo soy la madre de mi padre) se traduce en inglés por It is I who
I'm the mother of my father (“Es yo” la que soy la madre de mi padre). Nos parece
conveniente sefialar que, a diferencia de esta traduccién, que es la utilizada en Dies Irae
y en Action in Creation, aquella de la anterior Downstairs Action no sigue el mismo
canon, manteniendo la férmula “Yo soy” (I'm) en lugar de “Es yo” (It is I). Es probable
que ciertos criterios de traduccién obedezcan a razones meramente formales, como
mantener el sentido ritmico de la frase, al igual que en la traduccién del Evangelio de
Tomds, en la que se trata de respetar el orden de la frase en copto. Sin embargo, desde
nuestra perspectiva, en el marco del arte como vehiculo estas opciones en la traduccion
no nos parecen gratuitas. A nuestro entender, ellas implican, de por si, una declaracién
de principios y conllevan no solo una manera de concebir y trabajar con los textos, sino
también una manera especifica de tratar la primera persona, el “yo”. Examinaremos

este aspecto mas detenidamente al final de este capitulo.

Los textos en la practica
Retomemos ahora el hilo de los procedimientos propios del arte como vehiculo

del Workcenter a la hora de tratar con este tipo de material textual y de trabajarlo en la

144 E] texto gnoéstico El Trueno: Intelecto perfecto se articula a través de la forma Yo soy y de las “oposiciones” de ideas (Ej:
Yo soy la prostituta y la santa, Yo soy la estéril y la de muchos hijos etc.). Las proclamas aretaldgicas en forma de “Yo soy”
(en griego Eg6 eimi y en copto Anok pe, como en nuestro escrito) son bien conocidas en la antigiiedad greco-egipcia, por
ejemplo en el himno isiaco conocido como inscripcion de Cime.
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practical®>. Ya hemos apuntado que fue Grotowski quien, por sus investigaciones
personales, introdujo determinados textos antiguos el trabajo, y que estos materiales,
de alguna forma, se relacionan directamente con distintos aspectos del trabajo, por
ejemplo la verticalidad -término grotowskiano- o accidn interior -terminologia personal
de Richards. Como ya se ha visto, el corpus de textos introducidos por Grotowski, no
funciona solamente como una constelacién de palabras y conceptos filoséficos que
trata de ciertos aspectos del trabajo practico o recuerda, como hemos visto en palabras
de Richards, lo que se estd buscando. Es decir, no es un material teérico de soporte sino
uno que pide ser introducido directamente y literalmente en el corazén de la praxis del
arte como vehiculo, en la acciéon performativa misma. El papel que juegan estos textos no
es, a criterio nuestro, el de un elemento secundario sino mas bien el de un papel
principal. Asimismo, no nos parece, en este caso, solamente esencial el “qué” sino
también el “como”, ademas de todas las implicaciones que éstos conllevan en los
distintos aspectos del trabajo.

Para comprender de manera transparente la introducciéon de determinados
textos en el ambito del arte como vehiculo y el trabajo con ellos en cuanto que palabra
viviente, nos es preciso situarnos en las primeras motivaciones que llevaron al
Workcenter no solo a introducir los textos en la esfera practica del trabajo sino a

traducirlos a una lengua que fuera comprensible para los actuantes:

Hemos buscado las maneras en que ciertos textos, el significado de los cuales estd
profundamente relacionado con la esencia de nuestro trabajo, y cuyas lenguas de origen
no son, en general, comprendidas por los miembros del equipo, pudieran entrar en la
esfera del trabajo practico siendo estos traducidos a una lengua comprensible para
nosotros. ;Podian ciertos textos antiguos traducidos al inglés, por ejemplo, asociarse en

un fragmento performativo dado con la acciéon interior? 146

Como observamos pues, se trataba de encontrar el modo 6ptimo de introducir los
textos en la esfera de la acciéon performativa. Al mismo tiempo, se establecia un vinculo
entre los motivos textuales y el proceso de la verticalidad, creando una especie de

elemento “acompanante” de esa accion interior.

145 Cuando sefialamos estos procedimientos propios y una manera peculiar de trabajar con el texto en el arte como
vehiculo del Workcenter, como ya apuntabamos al principio, no nos referimos a una metodologia establecida, sino a un
cierto matiz singular que percibimos en el campo del trabajo y tratamiento del material textual. Por otro lado, es
necesario indicar que, esta especie de procedimiento singular, no sélo es propio del trabajo puramente dedicado al arte
como vehiculo, sino también de las artes teatrales desarrolladas en el Workcenter, las cuales han estado, de alguna forma,
siempre presentes. El Open Program actual, capitaneado por Mario Biagini, es un ejemplo de la fuerte presencia de las
artes teatrales en el Workcenter y en la concepcién misma del arte como vehiculo.

146 [Trad. del A.] Thomas Richards, In the territory of something third, en Heart of Practice, pp. 140-141.
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Respecto a la decision de traducir los textos, Thomas Richards sugiere que
trabajar con una lengua comprensible por los actuantes pueda funcionar, de algtn

modo, como una herramienta mas en el seno del trabajo:

[...] Cuando un actuante trabaja en la esfera practica con un texto o un canto en una
lengua que conoce, el significado del texto puede convertirse en un recurso viviente o

una esfera de cuestionamiento activo para el actuante. 147

Si bien plantea, de forma general, que en la esfera de la praxis del actuante, trabajar con
un texto, o incluso un canto traducidos puede ser un recurso viviente, él mismo Richards

esboza la dificultad48 que significé para €l trabajar con los textos traducidos al inglés:

En los comienzos de nuestro trabajo, por ejemplo durante el periodo de Downstairs
Action, un elemento que ocasionalmente me bloqueaba en un pasaje en relacién con un
texto en inglés, era simplemente el hecho de que entendia el significado del texto. En
aquél periodo, en ciertos momentos, me vi involucrado en un esfuerzo automatico por
“expresar” el significado. Ya no buscaba, por ejemplo, la vibracién sonora que podia

dar soporte a la transformacién de energia.14

Segun el director del Workcenter, el hecho de comprender las palabras puede, en
determinados casos -como el suyo-, bloquear el proceso del actuante. Como muy bien
nos esboza Richards, el actuante en este caso puede verse empujado a “querer
expresar”, es decir, a interpretar —en el sentido dramatico del término- lo que dice el
texto. Por otro lado, y de manera aparentemente contradictoria respecto a lo
anteriormente sefialado por él mismo, nos indica que la no-compresién'¥, si bien no es
propiamente un elemento de trabajo como tal, puede actuar como factor de desbloqueo

ante determinados automatismos vocales:

[...] En nuestro trabajo, la falta de comprensién no es un elemento activo en si mismo,
pero he visto casos en los cuales ha ayudado a un actuante a liberarse de su patrones

vocales habituales e ineficaces.15!

7 [bid., pp. 140-141.

148 A lo largo de los afios hemos luchado dentro del grupo para encontrar la manera en que, en ciertos fragmentos, la accion interior
y una lengua conocida pudieran andar cogidos de la mano.

[Trad. del A.] Thomas Richards, Frammenti da In the territory of something third, en Opere e sentieri v.1, pp. 186-187.

149 [Trad. del A.] Thomas Richards, In the territory of something third, en Heart of Practice, pp. 141-142.

150 Cabe recordar que, en ningtn caso, los cantos son traducidos de su lengua original a otra, mientras que los textos si
se traducen a una lengua comprensible. La razén de ello es mantener el lenguaje vibratorio que cada canto contiene y que
ha sido forjado en un largo arco de tiempo en el seno de las tradiciones de origen.

151 [Trad. del A.] Thomas Richards, Ibid.
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La exposicion de Richards nos parece l6gica si tenemos en cuenta que al trabajar con
una lengua que no se comprende, el actuante no dirige su trabajo hacia “interpretar” lo
que dice el texto sino que puede focalizar su atencién en la sonoridad -centrarse en los
sonidos en lugar de en las palabras- y, en definitiva, en la accién que surge de los
impulsos corporales ligados a ella. A través de los dos casos planteados, Thomas
Richards plasma de manera clara la complejidad del trabajo de un doer y su
especificidad. Por decirlo de algtin modo, lo que puede ayudar o ser atil a un actuante

en su proceso, puede no funcionar para otro.

Textos y cantos en Action'y Downstairs Action

Volvamos ahora, a través del ejemplo de los dichos del Evangelio de Tomds -que
aparecen de manera significativa en Action-, y con nuestro guia principal, Thomas
Richards, a subrayar las diferencias substanciales que existen entre el trabajo con los
cantos de tradicién y aquél con los textos antiguos. Esta vez, pero, poniendo el acento en
el aspecto de la comprensién. En primer lugar, el principal doer de Action deja claro el
papel secundario de los textos en el opus respecto a los cantos de tradicion que
conforman su estructura. Asimismo, pone el énfasis en la lengua “no conocida” en la
que estos cantos se trabajan asi como en la relacién que el actuante tiene con ellos. Como
veremos, esta relacion, a diferencia de la aproximacién a los textos, no se basa en la
comprension de las palabras sino en el lenguaje vibratorio®2 de los cantos como

herramienta para la accion interior:

Es evidente, de cualquier forma, que el trabajo que se lleva a cabo en Action no estd
basado en los textos, sino sobre un proceso desvelado a través del trabajo sobre los
cantos de tradicién. Estos cantos operan a través de sus cualidades vibratorias. El
significado exacto de las palabras de los cantos es practicamente desconocido por casi
todos los actuantes. La mayor parte de los testimonios tampoco estd en grado de
comprender el significado de los cantos, en lenguas para ellos incomprensibles. En
definitiva, el actuante desarrolla con el canto una relacién basada sobre todo en el
sonido, la melodia, el ritmo, las asociaciones personales y las cualidades vibratorias,
cosas que todas juntas sirven como instrumento para un cierto tipo de despertar
interior. Obviamente también la mente estd comprometida en el proceso, pero su

implicaciéon va mas alla del compromiso de expresar un pensamiento légico y conocido.

152 Grotowski, al final de la pelicula de Downstairs Action, hace algunas precisiones acerca del trabajo con los antiguos
cantos vibratorios y los cantos de tradicion en general. En su discurso, concibe el lenguaje vibratorio del canto como las
cualidades vibratorias que se hallan detrds de la melodia y que son, segun el investigador polaco, el sentido mismo del
canto.
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Al contrario, por lo que respecta a los textos antiguos utilizados en Action, los

comprendemos; al igual que los comprenden la mayoria de testimonios. 15

Hasta ahora Richards ha tratado la comprensiéon de los textos sobretodo desde
el punto de vista de su relacién con el proceso de los actuantes. Por lo que respecta a la
vinculacién de los materiales de trabajo con los testimonios, el director del Workcenter se
ha limitado a decir que los textos y los cantos, por las lenguas en que son trabajados, no
pueden ser comprendidos por ellos. En otro lugar de la misma conversacién transcrita,

no obstante, Thomas Richards, nos ofrece la clave en esta cuestion:

En realidad, desde el punto de vista de los testimonios, tanto los textos como los cantos
pueden ser considerados como formas de mediacién. Para los actuantes, sin embargo,

ambos, cantos y textos, son potenciales herramientas ttiles.154

La introduccion del concepto de formas de mediacion por parte de Richards, nos da una
imagen de hasta que punto el arte como vehiculo no se limita al “proceso interior” de los
doers, sino que prevé de manera neta tender puentes entre ellos y los testimonios, es
decir, contempla la comunicacién. Desde nuestra perspectiva, este planteamiento,
£ “ 7”7 : . .
puesto que los textos estan “condenados” a ser comprendidos, subraya la importancia
capital de su presencia en el corpus del arte como vehiculo. Se podria decir que los textos
acttan, de alguna forma, como contrapeso a la comunicacién casi fisica -pues opera, en
. P . 2 “ 4 3 3
una lengua no comprensible, a través de la vibracion sonora que “toca” al testimonio-
que se produce en el caso de los cantos. Por otro lado, ni que decir tiene, la naturaleza,
el caracter y la temdtica de los textos, sea de manera intencional o no, ya son de por si
una declaracién de intenciones y establecen un determinado contexto o atmdsfera.
Al hilo de la aproximacién practica a los materiales textuales y después de
habernos centrado en el “qué”, nos toca enfocar, como ya habiamos anunciado, en el
“co6mo”. Recordemos que Richards no daba detalles sobre el modo en que habia

trabajado los textos como encantaciones. Centrémonos, pues, en los procedimientos que

el colaborador principal de Grotowski, ahora si, plantea:

En este sentido, existen varios modos de aproximaciéon para hacer de manera que el
flujo de la vida interior permita a una lengua conocida acompafarlo. En el interior del

trabajo, este es uno de los retos actuales.155

133 [Trad. del A.] Thomas Richards, Frammenti da In the territory of something third, en Opere e sentieri v.1, pp. 186-187.
134 [Trad. del A.] Thomas Richards, In the territory of something third, en Heart of Practice, p. 136.
155 [Trad. del A.] Thomas Richards, Frammenti da In the territory of something third, en Opere e sentieri v.1, pp. 186-187.
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Dejemos que sea el mismo Richards en exponer la manera en que los textos han
sido trabajados en el marco de algunos de los opuses del Workcenter, particularmente
Downstairs Action y Action. Veremos cémo estos han sido elaborados como encantacion
y como su “director” y principal doer, consiguié trasladar aspectos y principios de la
esencia del trabajo con las cualidades vibratorias de los cantos, al tratamiento de los textos

antiguos:

En ciertos periodos hemos desarrollado modos de decir’ los textos traducidos al inglés
en modo ritmico, como esculpido, trabajando sobre las resonancias del texto hablado.
En otras ocasiones hemos trabajado sobre los textos en copto, pronuncidndolos con una
estructura ritmica ligada a la sintaxis y al sentido con un grupo que seguia al lider. A
veces, he compuesto formas melddicas muy simples, como encantaciones que podian
servir al sentido de algunos fragmentos de texto traducido al inglés. Esculpia el ritmo
de acuerdo con el significado, buscando cual podria ser el modo de cantar/decir el
texto que tuviera raices organicas, y creando melodias en modo tal que no fueran
discordantes con los cantos sobre los que trabajamos, de manera que hubiera un cierta
unidad armoénica. Para hacer esto, partia de algunos esquemas tradicionales simples
que permitian confrontarse con la cuestién de cémo cantar/decir un texto. En Action
hay textos en inglés elaborados de este modo. Asi, una lengua conocida por los
actuantes ingresa en la esfera de una accion performativa que empefia al actuante mas
alla de la cuestion del significado, de la comprension y de la expresién del pensamiento

l6gico.157

En su descripcion, visualizamos dos aproximaciones diferentes al modo de tratar los
textos en el trabajo practico. Por un lado, mantener la lengua original del texto y crear
una encantacion ritmica a partir de la estructura sintactica del original y de su sentido,
pero carente de una forma melddica elaborada. Esta encantacion es conducida por el
guia y seguida por los demaés actuantes. Por el otro lado, un segundo acercamiento se
basa en trabajar con el material traducido al inglés y, a partir de patrones melddico-
ritmicos antiguos o tradicionales, elaborar, con las palabras del texto, una estructura

similar a un canto. El mismo director del Workcenter profundiza en este acercamiento:

[...] para otros pasajes de Downstairs Action, creé melodias para ciertos fragmentos de

texto en inglés, utilizando como punto de partida antiguos patrones melédicos de

156\ays of speaking en el original inglés. Literalmente, modos o maneras de “hablar” el texto.
157 [Trad. del A.] Thomas Richards, Ibid.
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decir/cantar. Construi estas melodias de manera que debian -combinadas con las
palabras en inglés y un empuje especifico en decirlos- llegar a las cualidades
vibratorias necesarias. A través de esta aproximacion, el texto en inglés se convirtié en
una forma sonora que, con una ejecucion viviente, contenia las cualidades vibratorias
que dieran soporte a la accion interior. Los textos eran mds bien breves y generalmente
no se repetian, asi pues, el tiempo para explorar la accién interior a través de ellos, era

limitado.158

Ahora con la pieza Downstairs Action como ejemplo, su principal creador y doer
continda mostrandonos los procedimientos que siguié en el momento de enfrentarse
con los textos que incluia el opus. Observaremos que, la forma de trabajo que nos
plantea Thomas Richards, difiere, en algunos aspectos, de las dos expuestas con
anterioridad, acercandose a una metodologia similar a la del periodo teatral

grotowskiano:

En Downstairs Action, por ejemplo, tenia algunos pasajes de accién en los cuales decia
algunos textos en inglés. Algunos de estos pasajes, que estaban relacionados con la
aparicién de la accién interior, inicialmente se desarrollaban en silencio, sin texto.
Después de que este fragmento fuera estructurado, pusimos el texto memorizado
previamente -con su ritmo y su légica- en el flujo de las acciones, tal como dijo
Grotowski, como una barca en la corriente del rio. En estos casos, el texto no tenia el
soporte de una estructura sonora, como lo son las palabras en un canto de tradicién, por
ejemplo, pero fue conformado por el flujo de la accién interior. En otros momentos de
Downstairs Action, el texto sirvié como transicién entre un canto y otro. Por ejemplo,
tenia dos pasajes relacionados con dos cantos y con la accién interior, y entre estos dos
pasajes situamos un breve texto en inglés. Durante el texto debia continuar buscando
activamente de cumplir la accién interior, una bisqueda que se hallaba presente en el
pasaje anterior y posterior. El texto deberia transcurrir sin cortes en el proceso de

transformacién de energia.'>

Esta manera de trabajar con los textos, con su imagen del rio y la barca nos resulta
familiar, remitiéndonos a las acciones fisicas de Stanislavski tal y como Grotowski las
adopto y, en particular, al trabajo de Ryszard Cieslak en EI Principe Constante montado
por el director polaco. Recordemos que, en la puesta en escena del Teatr Laboratorium,
Cieslak no basé su trabajo en la obra de Calderén/Slowaki sino en el importante y

especial recuerdo de su primera experiencia amorosa en la adolescencia. A partir de

158 [Trad. del A.] Thomas Richards, In the territory of something third, en Heart of Practice, p. 141.
1% [Trad. del A.] Thomas Richards, op. cit., p. 140.
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ese recuerdo, el actor desarroll una partitura fisica de impulsos, como una especie de
rememoracién carnal de aquél momento. El proceso culminé con el aftadido del flujo

del texto -la barca- a la corriente del rio.

El actuante como vehiculo de la palabra viviente

Tratemos ahora de cubrir lo que, desde nuestra perspectiva tanto de testigos
directos como de doers, son principios o aspectos singulares que subyacen en la
aproximacion del arte como vehiculo a los materiales textuales y a la concepcién de la
palabra. Estos, no explicitamente tratados por las fuentes directas o por los estudiosos
de la obra de Grotowski y del Workcenter, son precisamente, a nuestro entender, los
ingredientes que permiten, més alla de los aspectos formales, configurar y articular un
posible “modo de hacer con el texto y la palabra” propios de esta ya de por si peculiar
forma de arte. Cuando mencionamos este tal “modo de hacer”, no pretendemos
hacerlo en el sentido de una férmula o receta; tampoco de un método desarrollado y
cerrado. Nos referimos mas bien a un cierta manera de aproximarse al material y, como
venimos desplegando a lo largo del capitulo, de tratarlo. Esta manera se aleja, como
también hemos visto, de un tratamiento convencional del texto. Recordemos que no se
trata de expresar o “interpretar” el texto; se trata mas bien, como diria Grotowski, de
utilizar el texto como desafio y -en terminologia Stanislavskiana adoptada por el
investigador polaco- de usarlo como instrumento de trabajo sobre si mismo.

Enfoquemos pues, de manera especifica pero abriendo el terreno a nuevos y
diversos enfoques, en algunos de los principios de la “poética de la palabra” en el arte
como vehiculo tal como se concibe en nuestra aproximaciéon. Como sugeriamos al tratar
sobre las traducciones hechas por el Workcenter, la figura de la primera persona, es
decir, el “yo”, tiene un tratamiento peculiar en lo que al trabajo con la palabra viviente se
refiere. Observamos y percibimos, ya sea como testimonios o como actuantes, que a la
hora de trabajar con estos textos -digamos, de “decirlos”-, la actuaciéon o
“interpretaciéon”, aunque no la haya stricto sensu, parece estar despojada del “yo”.
Dicho de otra forma, en el hacer con el texto, el actuante se aleja del “yo”. Se podria
decir que, por parte del actuante, si bien el texto puede tocar aspectos importantes
vinculados a la accidn interior y al proceso personal que esta llevando a término, no hay
identificacion directa con lo que se dice, por lo menos, no una identificacion en términos
dramaticos. Para observar esta especie de distancia del doer respecto al texto de manera
visual, podriamos exponerla con el siguiente paradigma: al oir el texto en cualquier

opus dentro del ambito del arte como vehiculo del Workcenter y al trabajarlo como
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actuantes, nos parece casi ver o sentir la inclusién de un “El/Ella dijo” -en pasado
lejano- delante de cada frase, siguiendo una férmula similar a los Jesis dijo: y él dijo:
propios de los dichos de el Evangelio de Tomds. La presencia de la particula “El/Ella
dijo”, en algunas ocasiones, deja de ser virtual y funciona como encabezamiento de
todo el texto, por ejemplo en algunos textos de Downstairs Action y en el de EI Trueno,
que integraba An Action in Creation: Worksession 'y The Letter (a partir del 2007).

Asimismo, desde otra optica, podemos vincular esta aproximacién con la
concepcion del cuerpo en el arte como vehiculo grotowskiano; un canal vacio a través del
cual las energias puedan circular’®. El cuerpo del actuante, podriamos decir, funciona
como conductor; se ofrece —-para usar una palabra grotowskiana de la época del Teatro
pobre. En otros términos, se pone al servicio -al igual que en el terreno de los cantos de
tradicion- de las palabras que van a ser dichas. Esta concepcién del cuerpo del doer y
del actuante mismo y de su papel es ya de por si una autentica declaraciéon de
intenciones: la importancia, al igual que en un gran nimero de rituales o ceremonias
religiosas vivas, del “misterio” es superior a aquella de los mediadores. Por decirlo de
otro modo, el actuante no es lo importante sino la funcién de las palabras del texto que
él dice o, en cierta forma, canaliza.l! La idea del cuerpo del actuante como vehiculo no
s6lo se manifiesta en la no-identificacion con aquello que se dice sino con aquello que se
hace. Se podria hablar de una especie de “desprendimiento” en el hacer: el cuerpo
prosigue, a través de sus impulsos continuos, incluso si estos son intensos y el
momento es fisicamente “demandante”, de forma calmada. Dicho en otras palabras, y
esto vuelve a recordarnos explicitamente el antes mencionado principe constante de
Ryszard Cieslak, el cuerpo fluye, al igual que el rio de las palabras, como si quisiera
desprenderse de su peso y emprender el vuelo.

Por otro lado, retomando el tema de la aparente distancia espacial y temporal -
y puede parecer una paradoja- podriamos decir que, al mismo tiempo de darse tal
distancia, existe un reconocimiento de “algo” que es universal y comun. Esta especie
de familiaridad despojada directamente del “yo”, tanto por parte del testimonio como
del actuante, dibuja sobre el terreno, de manera mds o menos inconsciente, un
“nosotros” y un “ahora”; una especie de comparticion. Asi pues, en la manera de
trabajar los textos antiguos, tal como ya nos indicaba Richards, se halla una funcién de

recordatorio, de rememoracion, casi como si voces del pasado, a través de la mano de

160 [...] flexible y “vacio” como para ser un canal abierto a las energias.

Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 203.

161 En el ritual, la palabra es funcional; aquella que no es ritual no conduce a nada, es simplemente la marca personal del artista.
[Trad. del A.] Anatoli Vassiliev, en Stéphanie Lupo, Anatoli Vassiliev: Au coeur de la pédagogie thédtrale, p.207.
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quien los escribio, llegaran al presente, siendo el doer una especie de puente; mediador
entre el pasado y el presente, entre lo individual y lo comun.

Aunque Grotowski o sus herederos nunca lo hayan expresado de esta forma,
haciendo nuestra la expresion de Anatoli Vassiliev!62, podriamos entender la elecciéon
de determinados textos y el acercamiento y uso de estos en el arte como vehiculo como la
busqueda de la palabra ritual63. Es 16gico pensar que las investigaciones de Grotowski y
su Workcenter alrededor de los cantos rituales de determinadas tradiciones antiguas asi
como la bisqueda misma de una forma artistico-ritual olvidada, tenga su impacto e
implicaciones en lo que respecta a los textos en cuanto que palabra viviente. Asi pues, la
presencia y el tratamiento especial de determinados textos -sobre todo antiguos pero
también contempordneos- en el arte como vehiculo, podria dirigirse, desde nuestro
prisma, a un intento de redescubrir y re-evocar esa palabra ritual. Una palabra
funcional'®* en una litargia objetivales. Litargia concebida como Accidn, Accién

performativa alla Grotowski con aspectos e impactos andlogos al ritual.

*k%

162 Anatoli Vassiliev, investigador y director ruso amigo de Grotowski.

163 Thomas Richards ha utilizado el término palabra viviente para definir, literalmente la aproximacion a los textos. (Ver
Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of Practice p. 13). Richards no da mas detalles al respecto, pero
facilmente deducimos que tal aproximacion es, de algtin modo, equivalente al término usado por Vassiliev.

164 E] ritual estd en el texto, pero se encuentra igualmente en la palabra ritual. Y es la misma palabra ritual la que revela el espiritu y
el contenido del texto. En el ritual, la palabra es funcional [...].

[Trad. del A.] Anatoli Vassiliev, en Stéphanie Lupo op.cit., p. 207

165 Cuando hablamos, en este caso, de littrgia objetiva, nos estamos refiriendo a un opus, una Accion en el campo del arte
como vehiculo. Cuando Grotowski menciona la objetividad, se esta refiriendo a la objetividad del ritual, término que para el
investigador polaco significa que los elementos de la Accion son, por sus impactos directos, los instrumentos de trabajo sobre el
cuerpo, el corazén y la cabeza de los “actuantes”.

Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones
fisicas p. 193.
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Apéndice: Textos de los opuses del arte como vehiculo

Himno de Jesiis166

Antes de caer en manos de los impios, gobernados por una serpiente sin ley, nos congregé a
todos nosotros y nos dijo: “Antes de que sea entregado a esos, entonemos un himno al Padre, y
salgamos asi hacia lo que me espera. Nos ordend, pues, formar un circulo, y que nos
cogiéramos las manos entre nosotros. Colocdndose en medio dijo: “Respondedme con el
amén'67”.

Comenz6 entonces a entonar el himno siguiente:

Gloria a ti, Padrel68,

Nosotros, rodedndole en un circulo, le respondimos: Amén.

Gloria a ti, Verbo.

Gloria a ti, Gracia. Amén.

Gloria a ti, Espiritu.

Gloria a ti, Santo.

Gloria a tu gloria.Amén.

Te alabamos a ti, Padre.
Te damos gracias a ti, Luz,

en la que no habita la tiniebla. Amén1¢?

Voy a decir por qué damos gracias:
Deseo ser salvado

y deseo salvar. Amén.

Deseo ser liberado

y deseo liberar. Amén.

Deseo ser herido

y deseo herir. Amén.

Deseo ser engendrado

y deseo engendrar. Amén.

166Texto griego-espariol en Hechos apdcrifos de los Apdstoles vol. I BAC, p.341-355. El Himno de Jesiis aparece en el opus
Downstairs Action de manera integra y en Action, en la que solo se mantiene la doxologia (marcada en gris en el texto).

167 En la version del Workcenter, el “Amén” es sustituido por Amma, que en copto significa “madre”.

168 “Padre”, en griego Pdter, se sustituye en el Himno de Jesiis workcenteriano por la palabra Abba, término antiguo del
arameo con el mismo significado.

169 Asi es el texto en inglés que aparece en Action: Praise to you Abba. Amma. Praise to you Logos. Amma. Praise to you
Grace. Amma. Praise to you Spirit. Praise to you Holy One. Praise to you Glory. Amma. We praise you, oh Abba. We give
thanks to you, oh bright, in whom darkness dwells not Amima. Amma. Este himno doxoldgico, que forma parte del
Himno de Jestis contenido en los Hechos de Juan, no aparece propiamente en la hoja de textos que se permitia leer antes de
asistir a Action, ni tampoco se halla publicada en el libro de Attissani.
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Deseo comer

y deseo ser comido.Amén.

Deseo oir

y deseo ser oido. Amén.

Deseo ser pensado,

yo, que soy todo pensamiento. Amén
Deseo ser limpiado

y deseo limpiar. Amén.

La Gracia danza.

Deseo tocar la flauta.
Danzad todos. Amén

Deseo entonar una endecha,

lamentaos todos. Amén.

La Ogdéada tnica
salmodia con nosotros. Amén.
El nimero Doce

Danza en lo alto. Amén.

Al Todo

le corresponde danzar en lo alto. Amén.

El que no danza desconoce

lo que ocurre. Amén.

Deseo huir

y deseo permanecer. Amén.

Deseo ordenar

y deseo ser ordenado. Amén.

Deseo ser unificado
y deseo unificar. Amén.
No tengo morada

y tengo moradas. Amén.

No tengo lugar

y tengo lugares. Amén.
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No tengo templo

y tengo templos. Amén.

Soy una lampara para ti
que me contemplas. Amén.
Soy un espejo para ti

que me comprendes. Amén.

Soy una puerta para ti

que me llamas. Amén.

Soy un camino para ti,

caminante. Amén.

Correspondiendo a mi danza, mira en ti mismo a mi que te hablo, y viendo lo que hago guarda
silencio sobre mis misterios.

Ta que danzas, comprende lo que hago,

porque tuyo es el padecimiento del Hombre que voy a padecer.

Pues tt no podrias en absoluto comprender lo que padeces,

si no hubiera sido enviado para ti el Verbo por el Padre.

Ta que ves lo que padezco como sufriente me contemplas,
y viéndome no permaneciste quieto, sino que te pusiste todo en movimiento.
Puesto en movimiento para procurar sabiduria, me tienes como lecho,
descansa en mi.
Quién soy yo lo sabras cuando me vaya;
lo que ahora ves, eso no soy.
Lo que soy, lo veras cuando tt vengas,
si supieras sufrir, y no pudieras padecer.
Conoce el sufrimiento y seras capaz de no padecer.
Lo que td no sabes, yo te lo ensefiaré.
Soy tu Dios, no el del traidor.
Deseo que estén en armonia conmigo las almas santas.
Conoce la palabra de la Sabiduria.
Dime de nuevo:
Gloria a ti, Padre.
Gloria a ti, Verbo.

Gloria a ti, Espiritu Santo.
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En cuanto a mi, si deseas conocer lo que yo era,

me burlé con mi Palabra de todo y no experimente ninguna vergiienza.

Yo he danzado, ta considera el todo
y, habiéndolo considerado, di:

Gloria a ti, Padre. Amén

96



Himno a la Hija de la luz'”"

La muchacha es hija de la luz,

sobre ella esta y descansa el fulgor augusto de los reyes.
Maravillosa es su vision,

resplandeciente en su brillante hermosura;

sus vestidos son semejantes a flores en primavera,

de ellos se expande suave fragancia.

Sobre la ctispide de su cabeza tiene asiento el rey,
alimentando con su ambrosia

a quienes se asientan junto a él.

La verdad se asienta sobre su cabeza

y el movimiento de sus pies muestra alegria.

Su boca se halla abierta de manera conveniente,

treinta y dos son las que entonan himnos en su honor.
Su lengua se asemeja a la cortina de una puerta,

que se mantiene abierta para los que entran.

Su cuello es como una escalinata,

que plasmé el primer Creador.

Sus dos manos sefialan y proclaman

el coro de los bienaventurados eones.

Sus dedos sefialan <y abren> las puertas de la ciudad.
Su alcoba es luminosa;

esparce fragancias de balsamo y todo tipo de aromas;

y expande un suave olor a mirra y hojas aromaticas.
Esparcidas dentro hay ramas de mirto y de maltiples flores
de dulce fragancia, y sus puertas estdn adornadas con cafias.
Bien guardada la mantienen los padrinos, siete en namero,
a quienes ella ha elegido.

Sus madrinas son siete, que danzan entorno a ella.
Doce es el nimero de los que estan delante de ella,

la sirven y estan sujetos a ella.

Su intencién y su mirada hacia el novio

dirigen para ser iluminados con su vision.

Por siempre estaran con él en aquella alegria eterna

y estaran presentes en aquellas bodas en las que los principes se congregan;

170 Antonio Pifiero y Gonzalo del Cerro, Hechos de Tomds, en Hechos apdcrifos de los Apéstoles I, pp. 911-919. El Himno

aparece de forma integra en Downstairs Action.
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permaneceran en el banquete del que son juzgados dignos los eternos seres.

Se revestiran de reales vestiduras y se rodearan con brillantes ornamentos.
Ambos permanecerdn en gozo y alegria,

y alabaran al Padre del universo.

De El han recibido su augusta luz,

fueron iluminados por la visién del Setior,

de El recibieron su ambrosiaco alimento

que no tiene deficiencia alguna.

Bevieron del vino que no les produce sed ni deseos.

Glorificaron y entonaron himnos con el Espiritu viviente,

al Padre de la verdad y a la Madre de la sabiduria.
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Evangelio de Tomds (Textos!”! en orden de aparicién en el opus Action)

If they say to you: “you were out of were?”, say to them: “we came out from the light, the place
were the light has been - there - out of itself. It stood and showed itself out of their mold.” If
they say to you: “You, that?, say to them: “We its children and we the chosen of the father who
living”. If they question you: “What is the sign of your father in you”, say: “A movement it is

and a repose.

Dijo Jesus!'7% «Si os preguntan: ;De donde habéis venido?, decidles: Nosotros procedemos de la luz,
del lugar donde la luz tuvo su origen por st misma; (alli) estaba afincada y se manifesto en su imagen. Si
os preguntan: ; Quién sois vosotros.?, decid: Somos sus hijos y somos los elegidos del Padre Viviente. Si
se os pregunta: ;Cudl es la sefial de vuestro Padre que llevdis en vosotros mismos?, decidles: Es el

movimiento y a la vez el reposo».173

I stood inbetween the world and I showed me out to them in meat. I did fall on all of them
drunk, I did not fall on anyone among them who thirsts. It gives to my soul pain from the
children of men, but blind men - those - in their heart! And they do not see, but they went into
the world being empty, they see even to go out of the world being empty, only that now they

are drunk. When they shake off their wine, then they will change mind.

Dijo Jests: «Yo estuve en medio del mundo y me manifesté a ellos en carne. Los hallé a todos
ebrios (y) no encontré entre ellos uno siquiera con sed. Y mi alma sintié dolor por los hijos de
los hombres, porque son ciegos en su corazén y no se percatan de que han venido vacios al
mundo y vacios intentan otra vez salir de él. Ahora bien: por el momento estan ebrios, pero

cuando hayan expulsado su vino, entonces se arrepentiran».17+

- These little ones who are being suckled are like those who go in the kinghood.

- Well then! If we little ones, we will go in the kinghood?

- When you will have made the two one, and when you will have made the inner side as the
outer side, and the outer side as the inner side, and the higher side as the lower side, and so that
you make the male and the female into one unique, in order that the male will not do male nor

the female do female; when you will have made eyes in the place of an eye and a hand in the

171 Textos del Evangelio de Tomds en la traduccién “especial” del copto al inglés de Mario Biagini, que hemos indicado en
color gris. Fuente: notas personales como participante en Action y Un teatro apdcrifo de Antonio Attisani, donde aparecen
de manera “oficial” los textos del opus. Para el texto en espafiol, hemos utilizado A. de Santos Otero, Los evangelios
apocrifos. (Véase bibl.)

172 Recordamos que en el uso de este material textual por parte del Workcenter, son eliminadas las referencias directas,
eliminando, por ejemplo, el “Jests dijo” y, a menudo, transformandolo en un impersonal “El dijo”.

173 Logion 50 del Evangelio de Tomis, en A. de Santos Otero, Los evangelios apdcrifos p. 697.

174 Logion 28 del Evangelio de Tomds, op. cit., p. 694.
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place of a hand and a foot in the place of a foot, a molt in the place of a molt, then you will go

in.

Jestis vio unas criaturas que estaban siendo amamantadas y dijo a sus discipulos: «Estas
criaturas a las que estdn dando el pecho se parecen a quienes entran en el Reino». Ellos le
dijeron: «;Podremos nosotros —haciéndonos pequefios— entrar en el Reino?» Jests les dijo:
«Cuando seais capaces de hacer de dos cosas una, y de configurar lo interior con lo exterior, y lo
exterior con lo interior, y lo de arriba con lo de abajo, y de reducir a la unidad lo masculino y lo
femenino, de manera que el macho deje de ser macho y la hembra hembra; cuando hagéis ojos
de un solo ojo y una mano en lugar de una mano y un pie en lugar de un pie y una imagen en

lugar de una imagen, entonces podréis entrar [en el Reino]».175

Be passers by

Dijo Jests: «Haceos pasajeros».17¢

- Tell us, but our end will be how?
- Have you uncovered out, then, the beginning, that you look for the end? But in the place
which is the beginning, there the end will be, there! Blessed one is he who will stand at the

beginning, and he will know the end and he will no get the taste of death.

Dijeron los discipulos a Jestis: «Dinos cémo va a ser nuestro fin». Respondi6 Jesus: «;Es que
habéis descubierto ya el principio para que preguntéis por el fin? Sabed que donde esta el
principio, alli estara también el fin. Dichoso aquel que se encuentra en el principio: él conocera

el fin y no gustara la muerte».1””

Evangelio de Tomds (Otros textos!78)

El dijo: «Sefior, hay muchos alrededor del aljibe, pero no hay nadie dentro del aljibe».17?
Dijo Jesus: «Muchos estdn ante la puerta, pero son los solitarios los que entrardn en la cdmara

nupcial».180

175 Logion 22 del Evangelio de Tomads, op. cit., p. 693.

176 Logion 42 del Evangelio de Tomds, op. cit., p. 696.

177 Logion 18 del Evangelio de Tomds. op. cit., p. 692.

178 Textos del Evangelio de Tomds que aparecen en Action in Creation y su posterior version, The Letter.
179 Logion 74 del Evangelio de Toms, op. cit.,p. 700.

180 [ ogion 75 del Evangelio de Tomas, op. cit., p. 700.

100



Himno de la perla'$!

Cuando era nifio

vivia en mi reino en la casa de mi padre,

y en la opulencia y abundancia

de mis educadores encontraba placer,

cuando mis padres me equiparon

y me enviaron desde Oriente, mi patria.

De las riquezas de nuestro tesoro

me prepararon un hato pequefio,

pero valioso y liviano

para que yo mismo lo transportara.

Oro de la casa de los dioses,

plata de los grandes tesoros,

rubies de la India,

agatas del reino de Kushan.

Me cifieron un diamante

que puede tallar el hierro.

Me quitaron el vestido brillante

que ellos amorosamente habian confeccionado para mi,
y la toga purptrea que habia sido hecha para mi talla.
Hicieron un pacto conmigo y escribieron

en mi corazén, para que no lo olvidara:

“Si desciendes a Egipto

y te apoderas de la perla tinica

que se encuentra en el fondo del mar,

en la morada de la serpiente que hace espuma,
(entonces) vestiras de nuevo el vestido resplandeciente
y la toga que descansa sobre él,

y serés heredero de nuestro reino,

con tu hermano, el mas préximo a nuestro rango.”
Abandoné Oriente y descendi

acompahnado de dos guias,

pues el camino era peligroso y dificil,

y era muy joven para viajar.

Atravesé la region de Mesena,

181 Trad. de Francisco Garcia Bazan, en La gnosis eterna v.I. Antologia de textos gndsticos griegos, latinos y coptos. El texto
integro del Himno de la perla aparece en The Twin: An Action in Creation (2003-2005), Action in Creation: Worksession (2005-
2006) y The Letter (2006-2008), las tres versiones del mismo opus.
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el lugar de cita de los mercaderes de Oriente,

y alcancé la tierra de Babel

y penetré en el reino de Sarbuj.

Llegué a Egipto

y mis compafieros me abandonaron.

Me dirigi directamente a la serpiente

y moré cerca de su albergue,

esperando que la tomara el suefio y durmiera,

y asi poder conseguir la perla.

Y cuando estaba absolutamente solo,

extranjero en aquel pais extrafio,

vi a uno de mi raza,

un hombre libre, un oriental,

joven, hermoso y favorecido,

un hijo de nobles.

Y lleg6 y se relacioné conmigo,

y lo hice mi amigo intimo,

un compafiero a quien confiar mi secreto.

Le adverti contra los egipcios

y contra la sociedad de los impuros.

Y me vesti con sus atuendos

para que no sospecharan que habia venido de lejos
para quitarles la perla

e impedir que excitaran a la serpiente contra mi.
Pero de alguna manera

se dieron cuenta que no era un compatriota;

me tendieron una trampa

y me hicieron comer de sus alimentos.

Olvidé que era hijo de reyes,

y servi a su rey;

olvidé la perla por la que mis padres me habian enviado
y a causa de la pesadez de sus alimentos

cai en un suefio profundo.

Pero esto que me acaecia fue sabido de mis padres,
y se apenaron de mi

y salié un decreto de nuestro reino,

ordenando a todos que vinieran ante nuestro trono,
a los reyes y principes de Partia y a todos los nobles del Oriente.

Y determinaron sobre mi
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que no debia permanecer en Egipto,

y me escribieron una carta

que cada noble firmé con su nombre:

“De tu padre, el Rey de los reyes,

y de tu Madre, la Soberana de Oriente,

y de tu hermano, nuestro mas cercano en rango,

para ti, hijo nuestro, que estas en Egipto, jSalud!
Despierta y levantate de tu suefio

y oye las palabras de nuestra carta.

iRecuerda que eres hijo de reyes!

iMira la esclavitud en que has caido!

iRecuerda la perla por la que has sido enviado a Egipto!
Piensa en tu vestido resplandeciente

y recuerda tu toga gloriosa que vestiras y te adornara
cuando tu nombre sea leido en el libro de los valientes,
y que con tu hermano, nuestro sucesor,

seras el heredero de nuestro reino”.

Y mi carta, era un carta

que el Rey sell6 con su mano derecha

para preservarla de los males, de los hijos de Babel

y de los demonios salvajes de Sarbu;.

(La carta) vol6é como un aguila

el rey de los pajaros;

vol6 y descendié sobre mi

y lleg6 a ser toda palabra.

A suvozy alboroto

me desperté y sali de mi suefio.

La tomé y la besé,

quité el sello y la lef;

y las palabras escritas en la carta concordaban

con lo escrito en mi corazén.

Recordé que era hijo de reyes,

y libre por propia naturaleza.

Recordé la perla,

por la que habia sido enviado a Egipto,

y comencé a encantar a la terrible serpiente que produce espuma.
Comencé a encantarla y la dormi

después de pronunciar sobre ella el nombre de mi Padre,

y el nombre de mi hermano
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y el de mi madre, la reina de Oriente;

y capturé la perla y me volvi hacia la casa de mis padres.
Me quité el vestido manchado e impuro

y lo abandoné sobre la arena del pais,

y tomé el camino derecho

hacia la luz de nuestro pafs, el Oriente.

Y mi carta, la que me desperto,

la encontraba ante mi, durante el camino,

y lo mismo que me habia despertado con su voz,

me guiaba con su luz.

Pues la (carta) real de seda

brillaba ante mi con su forma,

y con su voz y su direcciéon

me animaba y me atraia amorosamente.

Continué mi camino, pasé Sarbuj,

deje Babel a mi lado izquierdo.

Y alcancé la gran Mesena,

el puerto de los mercaderes,

que esta al borde del mar.

Y mi vestido de luz, que habia abandonado,

y la toga plegada junto a €I,

de las alturas de Hircania

mis padres me la enviaban,

por medio de los tesoreros,

a cuya fidelidad se los habian confiado,

y puesto que yo no recordaba su dignidad,

ya que en mi infancia habia abandonado la casa de mi Padre,
de improviso, como los enfrentara,

el vestido me parecié como un espejo de mi mismo,

lo vi todo entero en mi mismo, y a mi mismo entero en él,
puesto que nosotros éramos dos diferentes,

y, no obstante, nuevamente uno en una sola forma.

Y a los tesoreros igualmente,

quienes me lo trafan,

los vi de semejante manera,

ya que ellos eran dos, aunque como uno,

puesto que sobre ellos estaba grabado un tnico sello del Rey,
quien me restituia mi tesoro y mi riqueza por medio de ellos,

mi hermoso vestido bordado,
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que estaba ornado con gloriosos colores,

con oro y con berilos,

con rubies y dgatas,

y sardoénices de variados colores,

también habia sido confeccionado en la mansién de lo alto,
y con diamantes habian sido festoneadas sus costuras.
Y la imagen del Rey de reyes estaba pintada en todo él,
y también como los zafiros rutilaban sus colores.

Y nuevamente vi que todo €I se agitaba

por el movimiento de mi conocimiento,

y como si se preparase a hablar lo vi.

Oi el sonido del canto

que musitaba al descender, diciendo:

“Soy el mas dedicado de los servidores

que se han puesto al servicio de mi Padre”,

y también percibi en mi que mi estatura crecia conforme a sus trabajos.

Y en sus movimientos reales

se extendi6 hasta mi,

y de las manos de sus portadores

me incité a tomarlo.

Y también mi amor me urgia

para que corriera a su encuentro y lo tomara,
y asi lo recibf,

y con la belleza de sus colores me adorné.
Y mi toga de colores brillantes

me envolvié todo entero,

y me vesti y ascendi

hacia la puerta del saludo y del homenaje;
incliné la cabeza y rendi homenaje

a la Majestad de mi Padre que lo habia enviado hacia mi,
porque habia cumplido sus mandamientos
y él también habfa cumplido su promesa

y a la puerta de sus principes

me mezclé con sus nobles;

pues se regocijé por mi y me recibid,

y fui con él en su reino.

Y con la voz de la oracién

todos sus siervos lo glorifican.

Y me prometié que también
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hacia la puerta del Rey de reyes iria con él,
y llevando mi obsequio y mi perla

aparecia con él ante nuestro Rey.

Fin del himno que cant6 en prisién el apéstol Judas Tomas.
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El Trueno: Intelecto'$? perfecto’s3

Yo soy la que he sido enviada desde el poder y he venido hacia los que piensan en mi y he sido
encontrada en los que me buscan. Miradme los que pensdis en mi y escuchadme, oyentes. Los
que me estais esperando, acogedme junto a vosotros; y no me apartéis de vuestra vista; y que
no me odie ni vuestra voz ni vuestro oido; y no me ignoréis en lugar o en tiempo alguno.
jAlerta! No me ignoréis. Pues yo soy la primera y la dltima, la honorable y la despreciable, la
prostituta y la respetable, la esposa y la virgen, la madre y la hija, los miembros de mi madre, la
estéril y la que tiene muchos hijos. Yo soy la que tiene un matrimonio importante y no tomé
marido, la comadrona y la que no da a luz, el consuelo de mis sufrimientos, la novia y el novio;
y mi marido fue quien me engendré. Yo soy la madre de mi padre y la hermana de mi marido;
y €l es mi vastago. Yo soy la esclava del que me preparé y la dominadora de mi vastago; pero él
es quien me engendroé antes del tiempo en un natalicio, siendo él mi vastago en el tiempo; y mi
potencia procede de él. Yo soy el cayado de su poder en su juventud y él es la vara de mi vejez;
y lo que quiere él es lo que me sucede. Yo soy el silencio incomprensible, la idea cuyo recuerdo
es frecuente, la voz cuyo sonido es variado y la palabra cuya apariencia es multiple; yo soy la
pronunciacién de mi nombre. ;Por qué me amdis los que me odidis y me odidis los que me
amais? Los que me negdis, confesadme; y los que me confesais, negadme. Los que decis la
verdad sobre mi, mentid sobre mi; y los que habéis mentido sobre mi, decid la verdad sobre mi.
Los que me conocéis, ignoradme; y los que no me habéis conocido, conocedme. Pues yo soy el
conocimiento y la ignorancia, la vergiienza y la osadia; soy una desvergonzada y estoy
avergonzada, soy poderosa y estoy atemorizada, soy la guerra y la paz. Prestadme atencién: yo
soy la que ha caido en desgracia y la mas grande. Prestad atenciéon a mi pobreza y a mi
riqueza. No sedis arrogantes conmigo cuando sea arrojada sobre la tierra: me encontraréis en los
que vendran. Mas no me miréis en el estiércol, y no vayais y me dejéis abandonada: me
encontraréis en los reinos. Mas no me miréis abandonada sobre los que han caido en desgracia;
y hasta en los lugares mas pequefios no os ridis de mi. Mas no me arrojéis sobre los que son
matados violentamente. Pero yo, yo soy compasiva y cruel. jAlerta! No odiéis mi obediencia; y
mi continencia no la améis. No me abandonéis en mi debilidad; y no tengais miedo de mi
poder. ;Por qué, pues, desdendis mi miedo y maldecis mi orgullo? Pero yo soy la que existe en
todos los miedos; soy la fuerza de un temblor; soy débil y me encuentro a gusto en lugar
placentero; soy insensata y prudente. ;Por qué me habéis odiado en vuestros consejos?; porque
yo estaré silenciosa entre los silenciosos, apareceré y hablaré. ;Por qué, entonces, me habéis
odiado vosotros, griegos?; porque soy una barbara entre los béarbaros. En efecto, yo soy la

sabiduria de los griegos y el conocimiento de los barbaros. Yo soy el juicio de los griegos y de

182 En algunas traducciones se traduce “Mente” en lugar de “Intelecto”.

183 Trad. de Alberto Quevedo, en Textos gndsticos, Biblioteca de Nagh Hammadi 1, pp. 493-503. El texto integro de EI Trueno
lo hallamos en la segunda y tercera versién de The Twin, esto es Action in Creation y The Letter. Asimismo, en forma de
fragmentos aparece en Downstairs Action y, en una adaptacion, en el espectdculo Dies Irae.
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los barbaros. Yo soy aquel cuya imagen es importante en Egipto, y la que no tiene imagen entre
los barbaros. Yo soy la que ha sido odiada y amada en todas partes. Soy aquella a la que llaman
Vida y llamasteis Muerte, a la que llaman Ley y llamasteis falta de Ley, a la que habéis
perseguido y habéis capturado, a la que habéis dispersado y habéis reunido. Yo soy aquella
ante la que os habéis avergonzado y no habéis tenido vergiienza de mi. Yo soy la que no
celebra, pero cuyas celebraciones son importantes. Yo, yo no creo en Dios, pero soy aquella
cuyo Dios es relevante. Yo soy aquella en la que pensasteis y despreciasteis. Soy ignorante, pero
aprenden de mi. Soy aquella a la que despreciasteis, pero pensdis en mi; a la que escondisteis,
pero aparecéis para mi. Pero cuando os ocultéis, yo misma apareceré; pues cuando aparezcéis,
yo me ocultaré de vosotros.[...]. Y llevadme hacia vosotros desde la comprensién y el dolor. Y
llevadme hacia vosotros desde lugares sérdidos y ruinosos. Y robad a los buenos incluso en la
adversidad. Desde la vergiienza, llevadme hacia vosotros desvergonzadamente; y desde la
desvergiienza y la vergiienza, reprended a mis miembros en vosotros. Y venid hacia mi los que
me conocéis y los que conocéis mis miembros. Y colocad a los grandes entre las primeras
criaturas pequefias. Venid hacia la nifiez y no la odiéis por ser insignificante y pequefa. Y no
rechacéis grandeza en parte alguna desde la pequefiez, pues la pequefiez es conocida a partir de
la grandeza. ;Por qué me maldecis y me honrais? Vosotros habéis hecho dafio y habéis tenido
compasién. No me separéis de entre los primeros que conocisteis; ni expulséis ni rechacéis a
nadie [...]. Yo conozco a los primeros y los que estdn tras éstos me conocen. Pero yo soy el
intelecto [...] y el reposo de [.... Yo soy el conocimiento de mi pregunta, y el encuentro de los que
me buscan y el precepto de los que piden por mi. Yo soy el poder de los poderes en mi
conocimiento de los dngeles, que fueron enviados por mi palabra, de dioses que estdn en sus
tiempos en mi consejo, de espiritus de cada hombre que existen conmigo y de mujeres que
viven dentro de mi. Yo soy la honrada, la bendita y la despreciada con desdén. Yo soy la paz y
por mi vino la guerra; y soy extranjera y ciudadana. Yo soy la esencia y la que no tiene esencia.
Los que estan fuera de mi relacién me ignoran, mientras que los que estdn en mi esencia me
conocen. Los que estan cerca de mi me han ignorado, mientras que los que estan lejos de mi son
los que me han conocido. Durante el dia, cuando estoy cerca de vosotros, estais lejos de mi; y
durante el dia, cuando estoy lejos de vosotros, estoy cerca de vosotros. [...] Yo soy la que retiene
y la que no retiene, la unién y la desunion, lo permanente y la desunién. Yo estoy debajo y ellos
se acercan a mi. Yo soy el juicio y la exculpacién. Yo, yo estoy libre de pecado y la raiz del
pecado procede de mi. Yo soy aparentemente el deseo y el autodominio existe dentro de mi. Yo
soy el oido que todos perciben y el habla que no puede ser comprendida. Yo soy una muda que
no habla y sobreabunda en palabras. Escuchadme con tolerancia y aprended de mi sin
instruccién. Yo soy la que grita y es expulsada sobre la faz de la tierra. Yo preparo el pan y mi
intelecto en el interior. Yo soy el conocimiento de mi nombre. Yo soy la que grita y escucha. [...]
Yo soy aquella a la que llaman Verdad e injusticia [...] Me honrais [...] y murmurais contra mi.
Los que sois vencidos, juzgadlos (a los que os vencen) antes de que os juzguen, pues el juez y el

favoritismo estdn en vosotros. Si sois condenados por ése, ;quién os absolvera? O si sois
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absueltos por él, ;quién podra deteneros? En efecto, lo que esta dentro de vosotros es lo que
estd fuera de vosotros; y lo que os plasma por fuera es lo que os configuré por dentro; y lo que
veis fuera de vosotros lo veis dentro de vosotros. Se manifiesta y es vuestra
prenda. Escuchadme, oyentes, y aprended de mis palabras los que me conocéis. Yo soy el oido
percibido por todas las cosas y el habla que no puede ser comprendida. Yo soy el nombre del
sonido y el sonido del nombre. Yo soy la sefial de la carta y la manifestacién de la division.|...]
Entonces yo pronunciaré el nombre del que me cre6. Mirad, pues, sus palabras y todas las
escrituras que fueron completadas. Por tanto, prestad atencién, oyentes, asi como vosotros
también, angeles, y los que han sido enviados, y los espiritus que se levantaron de entre los
muertos. Pues yo soy la que tnicamente existe y no tengo quien me juzgue. En efecto, son
muchas las formas agradables que existen en los multiples pecados y desenfrenos y pasiones
vergonzosas y placeres efimeros que los retienen hasta que llegan a ser sobrios y se apresuran

hacia sus lugares de descanso. Y me encontraran en ese lugar, vivirdn y no moriran de nuevo.
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La cruz luminosal84

Amadisimos: tras esta danza con nosotros, sali6 el Sefior. Pero nosotros como
vagabundos y adormilados, huimos cada uno por nuestro lado. Yo, en efecto, viéndolo padecer,
no pude aguantar su sufrimiento, sino que hui al Monte de los Olivos, llorando por lo sucedido.
Y cuando el viernes fue colgado, a la hora sexta del dia, cayeron las tinieblas sobre la tierra. Pero
el sefior, puesto en pie en medio de la cueva e iluminandome, me dijo: “Juan: alld abajo, en
Jerusalén, soy crucificado por la multitud, me atraviesan con lanzas y cafias, y me dan a bever
vinagre y hiel. A ti te hablo, y oye lo que digo. Yo mismo te he sugerido subir a esta montafia

para que oigas lo que debe aprender un discipulo de su maestro, y un ser humano de su Dios”.

Tras decirme esto, me mostro una cruz luminosa, bien fijada, y alrededor de ella una
gran muchedumbre, que no tenia una forma tnica. Pero en la cruz si habia una tnica imagen y
una figura semejante. Por encima de ella vi al Sefior, sin figura, solamente con voz, pero no con
aquella a la que estdbamos acostumbrados, sino otra, dulce, gentil y verdaderamente divina,
que me decia: Juan, es necesario que uno oiga de mi estas cosas. Necesito de uno que vaya a
escuchar. Por vuestra causa la cruz luminosa es llamaa por mi unas veces Verbo, otras, mente;
otras Jesus; otras, Cristo, puerta, camino, pan, semilla, resurreccién, Hijo, Padre, Espiritu, vida,
verdad, fe, y otras, gracia. Asi se llama en consideracién a los hombres. En realidad, sin
embargo, lo que es en si misma, entendida por si pero expresada por vosotros, es la
delimitacién del Todo, la firme elevacién de todo lo fijo a partir de lo inestable, y la armonia de
la Sabidurfa. Y una vez que la Sabiduria se halla en armonia existen diestros y siniestros,
potestades, soberanias, principados, demonios, fuerzas, amenazas, furores, calumnias, Satanas,

la raiz inferior de la que ha nacido la naturaleza de lo que es creado.

Esta cruz, pues, que ha afianzado Todo por el Verbo, y que ha separado los seres
generados e inferiores, que luego se ha extendido fijamente sobre la Totalidad, no es esa cruz de
madera que veras cuando hayas bajado de aqui. Tampoco yo soy el que estd sobre la cruz, a
quien tu no ves ahora, siné s6lo escuchas su voz. Me han tenido por lo que no soy, no siendo lo
que era para la mayoria, y lo que de mi dirdn es bajo, y no digno de mi. Como el lugar de

reposo no puede verse ni expresarse, mucho més (yo) su Sefior no podré ser visto ni nombrado.

La muchedumbre sin forma tinica, alrededor de la cruz, es la naturaleza de aqui abajo.
Y si los que ves en la cruz no tienen una forma dnica, (es porque) ain no se han reunido todos

los miembros del que ha descendido. Pero cuando la naturaleza del hombre, y la raza que a mi

184 Antonio Pifiero y Gonzalo del Cerro, en Hechos de Juan, en Hechos apocrifos de los Apdstoles I, pp. 359-371. Fragmentos
de La cruz luminosa se encuentran en Action in Creation y su versién posterior, The Letter. Hemos optado por incluir el
texto completo de La cruz luminosa, si bien, en el opus Action in Creation no aparecia integramente.
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se acerca y obedece mi voz sea elevada, el que ahora me oye se unira con ella, y ya no habra
mas lo que hay ahora, sino que estard por encima de ella, como yo lo estoy ahora. Pues hasta
que no te llames a ti mismo mio, yo no seré lo que era. Si me oyes, serds tu también un oyente
como yo, y yo seré lo que era cuando te conduzca hacia mi, pues de mi serds (lo que soy).
Despreoctipate de la muchedumbre y desprecia a los que estan fuera del misterio. Sabete, pues,

que estoy totalmente en el Padre y El est4 en mi.

Por consiguiente, nada he sufrido de lo que van a decir sobre mi; en realidad a ese
padecimiento, que te mostré a ti y a los demdas mientras danzaba, quiero llamarlo misterio. Tu
ves, pues, lo que eres, yo te lo he mostrado. Mas lo que yo soy, s6lo yo lo sé; ningtn otro. Lo
mio, pues, permiteme tenerlo; lo tuyo, miralo a través mio. Te dije que no era posible verme a
mi en realidad, salvo lo que tt puedas conocer por tu parentesco (conmigo). Oyes que he
padecido, pero no ha sido asi; y que no he padecido, aunque si he sufrido. He sido atravesado,
pero no herido; he sido colgado, y no colgado; la sangre corrié de mi y no corrié. Brevemente: lo
que dicen de mi no ha sucedido, y lo que no dicen eso he padecido. Qué es eso, te lo diré
enigmaticamente, pues sé que lo comprenderas. Entiéndeme, pues, como el prendimiento del
Verbo, perforacién de El, sangre, herida, suspensién, padecimiento, fijacién, muerte del Verbo.
Y esto lo digo habiendo hecho un lugar (en mi discurso) al Hombre. Asi pues, en primer lugar
comprende al Verbo, luego entenderéas al Sefior, al Hombre, en tercer lugar, y lo que éste ha

sufrido.

Tras haberme dicho estas y otras cosas que no sé repetir segtn su deseo, subi6 al cielo
sin que nadie de la muchedumbre lo viera. Cuando bajé me iba riendo de todos aquellos que
me decian lo que hablaban sobre él, y guardaba en mi mismo solamente la idea firme de que el
Sefior habia hecho todo simbélicamente y segtin su plan, en orden a la conversién y salvacion

del hombre.
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Poemas hindies

Poema de Kalamantal8>

¢Es mi negra Madre Syama realmente negra?
La gente dice que Kali es negra,

pero mi corazén discrepa.

Si Ella es negra,

;como puede Ella iluminar al mundo?
A veces mi Madre es blanca,

a veces amarilla, azul, y roja.

No puedo comprenderla.

Mi entera vida ha pasado intentandolo.
Ella es Sustancia,

después espiritu,

después el completo Vacio.

Poema de Ramprasad'

Madre, esta es la pena que tanto apena mi corazoén,
qué atun teniéndote a Ti como madre,

y aunque estoy todo despierto,

es como un asalto a mi casa.

Tantas y tantas veces prometo acudir a Tu llamada,
pero cuando llega el tiempo de rezar,

ya me he olvidado.

Ahora veo que es todo Tu engafio.

Como Td nunca has dado,

pues Tt nada recibes;

¢soy yo culpable de ello, O Madre?

Si Tt hubieras dado,

entonces seguro que habrias recibido;

de Tus propios regalos deberia haberte dado.

185 [Trad. del A. del inglés]. El poema aparecia en Action in Creation 'y The Letter.

18 [Trad. del inglés de Dimitra Konstantopoulou]. El poema hacia su aparicion en Action in Creation y The Letter,

cerrando la pieza.
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Gloria y vergiienza, amargo y dulce, sélo son Tuyos;
este mundo no es nada sino Tu juego.

¢Por qué entonces, O Dichosa,

causaste una brecha en éI?

Dice Ramprasad:

Tt me otorgaste esta mente,

y con un conocido parpadeo de Tus ojos

la ordenaste, al mismo tiempo, que vaya y disfrute del mundo.
Y asi deambulo aqui abandonada por Ta creacién,
como si fuera maldita por la mirada vil de alguien,
tomando lo amargo por dulce,

tomando lo irreal por Real.
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Las acciones fisicas

El método de las acciones fisicas de Grotowski a partir de Stanislavski

El método de las acciones fisicas, tal y como fue desarrollado por Grotowski a
partir de la altima etapa del trabajo de Stanislavski, es un pilar fundamental del arte
como vehiculo y constituye una de las bases técnicas -de procedencia propiamente
teatral- en la que éste se sustenta. Puede considerase, desde la 6ptica grotowskiana,
como la columna vertebral de la maestria del actor/actuante, ya sea en el ambito del

arte como presentacion -del teatro, como en aquél de las artes rituales o arte como vehiculo:

Grotowski siempre recalca que el trabajo sobre las acciones fisicas es la clave del oficio
del actor. Un actor debe ser capaz de repetir la misma partitura muchas veces, y ésta
debe ser viva y precisa cada vez. ;Cémo podemos hacer esto? ;Qué es lo que un actor
puede fijar, asegurar? Su linea de acciones fisicas. Esta acaba siendo lo que la partitura
para un musico. La linea de acciones fisicas debe ser elaborada al detalle y memorizada
por completo. El actor debe haber absorbido esta partitura hasta un punto tal que no

tenga ninguna necesidad de pensar qué hacer a continuacion.’s”

Grotowski, ya en su época de estudiante de interpretacion en el Instituto Estatal de
Teatro de Polonia, vio en la obra mas tardia de Stanislavski -las investigaciones
alrededor de las acciones fisicas- las posibilidades que ésta le ofrecia de extraer
herramientas trascendentales para el trabajo del actor. Desde esta perspectiva, empez6
un estudio independiente, profundo y practico sobre el maestro ruso, convirtiéndose
éste en la base fundamental de su formacién!ss. Grotowski se declara, pues, seguidor
de Stanislavski. Su admiracién yace en la capacidad del director y pedagogo ruso de
generar preguntas clave y someter a discusion permanente el trabajo y los métodos de
sus etapas precedentes.

Segun Grotowski, Stanislavski, en su meta por tocar lo que no es tangiblels°,
plante6 las vias practicas para alcanzarlo. Para el director polaco, que valora

fehacientemente el sentido practico de su predecesor, uno de los descubrimientos mas

187 Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p.58.

188 Cuando inicié los estudios en la Escuela de Arte dramdtico, en la Facultad para actores, fundé la base entera de mi saber teatral
sobre los principios de Stanislavski. Como actor estaba poseido por Stanislavski. Era un fandtico. Pensaba que habia ahi la llave que
abre todas la puertas de la creatividad. [...] Trabajaba mucho por llegar a saber lo mdximo posible sobre aquello que habia dicho o
que habia sido dicho sobre él.

Jerzy Grotowski, Respuesta a Stanislavski. Citado en Thomas Richards, op. cit., p.22.

189 ; Como tocar lo que no es tangible? Quiso encontrar vias concretas hacia lo que es secreto, misterioso. No los medios —contra
eso luchaba, los llamaba “clichés”, sino las vias. Jerzy Grotowski, Respuesta a Stanislavski, en Revista Mascara nos.11-12, p.
20.
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importantes y valiosos de Stanislavski ha sido el método de las acciones fisicas que éste
desarroll6 en la etapa final de su vida. En ese periodo!¥, intenté transmitir sus
hallazgos reuniendo a un grupo de actores y futuros directores para trabajar, sin
intencion de presentar un espectaculo publico, sobre EI Tartufo de Moliere?9L.
Stanislavski habia basado toda su metodologia en la premisa de que los
sentimientos podian, a través de diversas técnicas, ser rememorados y revividos, y por
lo tanto ser expresados a voluntad por los actores en la escena. Su objetivo principal
era el de plasmar la vida, con sus emociones y sentimientos, y la verdad en el teatro:
los personajes interpretados por los actores debian “vivir” en el escenario y sus
emociones ser reales, no simuladas. Aunque esta meta se mantuvo siempre en el punto
de mira de Stanislavski, el método desarrollado para hacer aflorar los sentimientos, se
le mostré a la larga errdtico y poco eficaz: Stanislavski se dio cuenta de que las
emociones no podian ser “llamadas” a través del simple proceso de recordarlas, y
mucho menos ser controladas y manipuladas ni forzarse a aparecer a voluntad. Fue asi
como, en los dltimos afios de su trabajo, renuncié radicalmente al que habia sido el
pilar basico de su sistema a lo largo de las investigaciones de toda su vida; la memoria
emotiva, para centrarse en aquello que puede ser dominado por el actor; las acciones
fisicas. Es en este contexto en el que se formulé el conocido como método de las acciones

fisicas de Stanislavski, que Grotowski nos esboza:

El método de las acciones fisicas: la nueva y al mismo tiempo tltima etapa donde
Stanislavski puso en duda muchos de sus descubrimientos anteriores. Seguramente sin
aquel trabajo precedente no hubiese podido descubrir el método de las acciones fisicas.
Pero solamente en aquel periodo realizé descubrimientos que considero una especie de
revelacion: que los sentimientos no dependen de nuestra voluntad. En la fase
precedente esto no era atin claro para él. Buscaba la famosa “memoria emotiva”. Seguia
creyendo ain que el recurso del recuerdo de diferentes sentimientos en el fondo
significaba la posibilidad de volver a los sentimientos mismos. En esto habia un error -
la fe en el hecho que los sentimientos dependen de la voluntad. En la vida se puede
verificar que los sentimientos son independientes de la voluntad. No queremos amar a
alguien, pero lo amamos. O bien al contrario: queremos verdaderamente amar a

alguien, pero no lo logramos. Los sentimientos son independientes de la voluntad y

190 Al final de su vida, Stanislavski se dirigio a los actores que se habian reunido a su alrededor para trabajar en el Tartufo con este
espiritu:

Quiero transmitiros la técnica de trabajo, solo la técnica de trabajo. No vamos a estrenar la obra, tan sélo vamos a trabajar para
llegar a entender lo que es la técnica de trabajo.

Jerzy Grotowski, Conferencia en Santarcangelo, en Thomas Richards, op. cit.: p.121.

191 La descripcién de esta etapa final del trabajo de Stanislavski se encuentra en el libro Stanislavski in Rehearsal, de
Toporkov que Grotowski sefiala como el libro mas importante sobre el método de las acciones fisicas.
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precisamente por este motivo Stanislavski en el altimo periodo de su actividad preferia,

en el trabajo, poner el acento en lo que esta sujeto a nuestra voluntad.192

Grotowski se erige como continuador del trabajo de este “taltimo” Stanislavski.
Para el director polaco, que considera, como indicdbamos al principio, el método de las
acciones fisicas como la clave del oficio del actor, su aportacién personal ha sido recoger el
testimonio stanislavskiano en el campo de las acciones fisicas y desarrollarlo el desde

donde éste lo dejo:

Un dia Grotowski me dijo: «Después del “Sistema” de Stanislavski, vino su “método de
las acciones fisicas”. ;Crees que Stanislavski se habria detenido en ese punto? No, se
muri6. Es por eso que se detuvo. Y yo simplemente he continuado sus investigaciones. Es por
eso que algunos rusos dicen que “Grotowski es Stanislavski”: porque yo he continuado
su trabajo y no he repetido tinicamente lo que él ya habia descubierto».1%3

[...] «No se trata realmente del “método de las acciones fisicas” de Stanislavski, sino de

lo que viene después». Es mas bien una continuacién. 194

Aunque Grotowski toma las investigaciones relativas a las acciones fisicas como un
punto de partida y eje fundamental del trabajo del actor, su continuacion se aleja de

Stanislavski en algunos aspectos y también, como veremos, en los objetivos:

[...] considero que el método de Stanislavski haya sido uno de los mas grandes
estimulos para el teatro europeo, en particular en la formacién del actor; al mismo
tiempo me siento lejano de su estética. La estética de Stanislavski era el producto de su

tiempo, de su pais y de su persona.’?

Grotowski toma de Stanislavski las herramientas (el método de las acciones
fisicas), el espiritu de su bisqueda y el cuestionamiento continuo, pero su contexto y
sus fines son diametralmente opuestos: por un lado, el arte como vehiculo -que es el
periodo grotowskiano que aqui nos ocupa- no se inscribe en el d&mbito del teatro en
sentido estricto sino, utilizando su propio simil, en el extremo opuesto de la cadena de

las artes performativas.

192 Jerzy Grotowski, Respuesta a Stanislavski, en Revista Mascara nos.11-12, pp. 20-21.
19 Thomas Richards, op. cit., p. 175.

194 Thomas Richards, op. cit., p. 157.

195 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 18.
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Asimismo, el trabajo de la altima etapa de Grotowski no estd sujeto, a diferencia de
aquél stanislavskiano, a una estética vinculada al paisaje histérico y social de una
determinada época ni tampoco al texto escrito de un determinado dramaturgo. Por el
otro lado, y éste es el aspecto mds significativo al nivel préctico; el trabajo de
Grotowski sobre las acciones fisicas, a diferencia de Stanislavski, no se emplaza en el
terreno de las acciones realistas dentro de las circunstancias de la vida cotidiana;
tampoco en la construccién de un personaje -pues en el arte como vehiculo no existe el
personaje en sentido teatral. Mdas bien se centra en el descubrimiento y la exploracién
de una esencialidad primaria -podriamos decir- universal, ligada los impulsos puros del
comportamiento “extra-cotidiano”. Grotowski, ya desde su teatro pobre, estaba
interesado en encontrar, a través de la eliminacién de elementos del comportamiento

ordinario, esa esencialidad y sus signos:

El ser humano, en un momento de shock, de terror, de peligro mortal o de alegria
inconmensurable, no se comporta “cotidianamente”. El ser humano, en este tipo de
estado interior elevado, hace signos, articula ritmicamente, empieza a “danzar”, a
“cantar”. A nuestra expresion primaria no le son propios ni el gesto ordinario ni lo
“ ” : : : : P ] P .
natural” cotidiano, sino un signo. Pero en términos de técnica formal no se trata de
una multiplicacién de signos, ni tampoco de su acumulacién (como en el teatro oriental,
donde los mismos signos se repiten). En nuestro trabajo buscamos una destilacién de
. o . ‘ot
signos, eliminando aquellos elementos del comportamiento “ordinario” que oscurecen

las impulsiones puras.190

Es en el contexto de la busqueda de ese estado interior elevado que Grotowski encuentra
terreno fértil en el método de las acciones fisicas de Stanislavski, desarrollandolo mas all&
de las acciones fisicas —esto es, poniendo su atencién en las particulas que las preceden:
los impulsos. De algin modo, partiendo de la base de que el término método no
adquiere en la cosmologia grotowskiana el sentido de férmula o receta, podria
llamarse al trabajo continuador de Grotowski a partir de Stanislavski, “método de los

impulsos/acciones fisicas”.

Terminologia y fundamentos de la practica de las acciones fisicas
Para adentrarnos en los fundamentos de la practica de las acciones fisicas, asi

como explorar el cosmos conceptual que la rodea, es conveniente situarnos

19 Jerzy Grotowski, Hacia un Teatro Pobre p. 12.
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nuevamente en el contexto stanislavskiano y examinar el nacimiento y el porqué del
término mismo accion fisica. Mario Biagini, de la mano de su maestro, nos introduce en

la cuestion:

(Por qué Stanislavski dijo “acciones fisicas”? De acuerdo con lo que Grotowski nos
cont6, la razén es muy simple y de naturaleza practica: los actores de Stanislavski
trabajaron durante un largo tiempo sobre la base, entre otras cosas, de la llamada
“memoria emotiva”. Cuando actuaban, parte de su atencién estaba dirigida hacia sus
emociones, al mundo psicoldgico, hacia lo que sentian. Cuando trataban, a propésito,
de llamar a emociones especificas, estaban manipulando, de algun modo, su vida
psicolégica. Stanislavski se dio cuenta de que, tratando de manipular las emociones, los
actores estaban “bombeando” estados emocionales, violando su proceso psicolégico y,
consecuentemente, no podian ser veraces en el escenario. Recuerdo un ejemplo perfecto
que Grotowski usaba a menudo: “No queremos amar a alguien, pero lo hacemos. O su
opuesto: realmente queremos amar a alguien, pero no podemos. Las emociones son

independientes de la voluntad.1¥7

Stanislavski, para poder inculcar a sus colegas el abandono de las férmulas anteriores,
la nueva orientacion de su metodologia y el nuevo rumbo en su trabajo, adopt6é una

terminologia opuestal®s a aquella que habia utilizado en sus investigaciones anteriores:

[...] No hablé de “acciones psicofisicas”, siné directamente de “acciones fisicas” en el
sentido de aquello que haces con tu cuerpo, como si intentara subrayar la diferencia

entre esto y aquello que él y sus colegas habian buscado previamente.¥

Con su término acciones fisicas, Stanislavski le quité a su sistema cualquier
connotaciéon psicolégica arraigada a la manipulacion de las emociones en la que se
apoyaba su trabajo anterior, situdndose en el &mbito de las acciones del actor y en un
marco terminolégico ligado a una base mas corporal, mas fisica y, por lo tanto, mas
palpable. Pero este cambio de orientacién y el uso de una determinada terminologia no
supone, para Stanislavski, la rentincia a desentrafiar la vida interior y los actos del ser

humano/actor/personaje ni el intento de alcanzar aquello que parece estar “mas alla”

197 [Trad. del A.] Mario Biagini, Meeting at La Sapienza, or On the Cultivation of Onions, Re-Reading Grotowski, p. 158

19 Por el otro lado, tal como nos sugiere Biagini, aparte de los motivos meramente artisticos y pedagégicos, la elecciéon
del término acciones fisicas en lugar de otras férmulas, puede deberse al contexto peculiar en el que el trabajo de
Stanislavski se desarrolld: Desde otro punto de vista, seria interesante investigar como las circunstancias histéricas, la presion de
la época y la necesidad de defenderse a uno mismo del terror stalinista han afectado al origen de la terminologia de Stanislavski.
[Trad. del A.] Mario Biagini, op. cit., p. 159.

199 [Trad. del A.] Ibid.
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de lo fisico. Se trata, mas bien, de establecer una base técnica que permita crear las
circunstancias para alcanzar y recrear esa vida interior, sin que la aparicién y presencia
de esta dependa de la inspiracién o del azar.

Biagini, en referencia al trabajo de Stanislavski, expone el cambio de rumbo del
director ruso y describe el &mbito del oficio del actor, que engloba no solamente el

trabajo puramente fisico siné la totalidad del ser humano y aquello que le rodea:

Stanislavski se dio cuenta de que sobre lo que un actor puede trabajar es sobre lo gue el
actor hace. “Lo que el actor hace” no es algo puramente fisico, es algo que involucra la
totalidad de ti mismo -tu carne pero también tus pensamientos, deseos, miedos, y por
otra parte tu voluntad e intenciones, quien estd a tu alrededor, quien mora en tus

pensamientos, recuerdos y esperanzas -llanamente, tu vida.200

Asi pues, la operacion de Stanislavski consisti6, en definitiva, en trasladar el foco de
atenciéon que el actor tenia en sus sentimientos y emociones hacia el exterior de si
mismo, en el sentido de reaccionar a/hacia algo o alguien que esta fuera de uno mismo
y, por lo tanto, de interaccionar con el entorno. Grotowski nos sefiala este aspecto clave

en su definicién de las acciones fisicas segtin Stanislavski:

En la concepcién de Stanislavski las acciones fisicas eran elementos del
comportamiento, acciones elementales verdaderamente fisicas pero ligadas al hecho de
reaccionar a los demas. “Miro, lo miro a los ojos, trato de dominar. Observo quien esta
en contra, quién estd por. No miro, porqué no logro encontrar en mi los
argumentos”.Todas las fuerzas elementales en el cuerpo estan orientadas hacia alguien
o hacia si mismo: escuchar, mirar, proceder con el objeto, encontrar los puntos de

apoyo; todo esto es la accion fisica. 201

En la misma linea que su maestro Grotowski y como acabamos de apuntar,
Biagini subraya la importancia del contacto vivo del actor/performer con el mundo
que le rodea o, lo que es lo mismo, la capacidad de estar en relacién activa con/hacia el

exterior de uno mismo:

En un contexto dramatico (de acuerdo con el significado etimolégico de “drama” -en el

hacer), el actor debe estar activo hacia fuera, en relacion. El actor debe estar presente en

20 [Trad. del A.] Mario Biagini, op. cit., p. 158
21 Jerzy Grotowski, Respuesta a Stanislavski, en Revista Mascara nos.11-12, p. 21.
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relaciéon con su partner, sean él o ella imaginarios o reales. La vida del actor deberia

fluir hacia fuera —para escuchar, para ver, para percibir.202

La relacién activa que el actor debe mantener, en una situacién performativa, con sus
partners y lo que le rodea, parece ser una de las llaves, como veremos, que tanto
Grotowski como Biagini subrayan como requisito para la existencia de una accion fisica.
Ahora bien, ;qué es una accion fisica? jcémo definir accion fisica? Una definiciéon
satisfactoria del concepto parece posible solamente de una manera parcial?®3, dada la
complejidad de cubrir todos los aspectos y mecanismos que lo conforman. Para
resolver la cuestién, de naturaleza eminentemente practica, parece que tanto
Grotowski como sus mas allegados, al tratar sobre las acciones fisicas, han optado por
aplicar la férmula de la via negativa: ;qué no es una accion fisica?. Este planteamiento es
desplegado a través de ejemplos en los que se hace una comparacién entre la accion
fisica y otros elementos de la practica del actor o, por decirlo asi, de su gramatica; por
ejemplo, ;qué diferencias existen entre accidn fisica y actividad, movimiento, o gesto?,
todos ellos conceptos basicos de orden practico en el terreno de las artes performativas.

La primera diferenciacién importante se da entre las acciones fisicas y las

actividades, como Grotowski nos delinea:

Lo que debemos entender de inmediato es lo que no son las acciones fisicas. Por
ejemplo: las actividades. Las actividades no son acciones fisicas. Actividades en el
sentido de fregar el suelo, lavar los platos, fumar en pipa. Estas no son acciones fisicas,
son actividades. Y alld donde creen trabajar segtin el “método de las acciones fisicas”,
continuamente cometen ese error. Los directores que trabajan sobre las acciones fisicas a
menudo hacen que los actores hagan mucha limpieza de suelos y lavado de platos en
escena. Pero una actividad se puede convertir en una accién fisica. Por ejemplo, usted
me hace una pregunta muy embarazosa -como suele ser el caso-, pues bien, usted me
hace la pregunta y yo intento ganar tiempo. Y empiezo a prepararme la pipa
concienzudamente. Entonces, mi actividad se vuelve una accién fisica, porque se ha
convertido para mi en un arma: “Si, de hecho estoy muy ocupado, debo preparar mi

pipa, limpiarla, encenderla y después le responderé...”204

22 [Trad. del A.] Mario Biagini, op.cit., p. 158.

203 [...] No estoy del todo seguro de como sea posible definir una accion fisica de una manera exhaustiva.
[Trad. del A.] Ibid.

204 Jerzy Grotowski, Conferencia en Santarcangelo, en Thomas Richards, op.cit., p.127.
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Del ejemplo grotowskiano podemos extraer uno de los requerimientos para que una
accion fisica pueda darse; debe existir una determinada motivacién o reaccién hacia un
estimulo externo. Biagini afilade mas concrecién al asunto, introduciendo el concepto

clave de la intencion motivada:

Las actividades [...] entonces, adquieren otra dimension; estdn ligadas la una a la otra
por una intencién motivada, digamos, por un deseo. Ellas evolucionan en relacion a algo
o alguien fuera de mi; se desarrollan en un espacio que no es estéril -esto es, el espacio
de contacto. No existen por si mismas y para ellas mismas. Tienen un blanco, en cierto

sentido, y pueden convertirse en acciones fisicas.?05

Otro de los elementos que deben diferenciarse de las acciones fisicas son,
también en terminologia teatral, los movimientos. Al igual que las actividades, como
veremos de la mano del ejemplo de Grotowski, el movimiento o movimientos también

pueden convertirse en acciones fisicas:

[...] Si camino hacia una puerta, esto no es una accién, sino un movimiento. Pero si
camino hacia la puerta como respuesta a sus “estipidas preguntas”, para amenazar con
dejar la conferencia a medias, alli habra un ciclo de pequefas acciones y no tan solo un
movimiento. Este ciclo de pequefias acciones estara en relacién con el contacto que
tengo con ustedes, mi manera de percibir sus reacciones, y también, al caminar hacia la
puerta, todavia les dedicaré una “mirada de control” (o agudizaré el oido) para saber si
mi amenaza surte efecto. No se trata solamente de “caminar” (es decir, de un
movimiento), sino de algo mucho mas complejo alrededor del hecho de caminar. El
error de muchos directores es fijar el movimiento en lugar de fijar el ciclo entero de
pequefias acciones (acciones, reacciones, puntos de contacto) que aparecen dentro de la

situacion del movimiento.206

Para Grotowski, otro de los conceptos ampliamente usado en el contexto teatral

y que no debe confundirse con las acciones fisicas son los gestos:

Otro malentendido referido a las acciones fisicas es el creer que las acciones fisicas son
los gestos. Los actores hacen muchos gestos porque suponen que ése es su oficio.
Existen gestos profesionales, los gestos de un sacerdote, como a veces en mi caso...yo so

muy sacramental...Pero son gestos, no son acciones [...]

25 [Trad. del A.] Mario Biagini, op.cit., p. 160.
26 Jerzy Grotowski, Conferencia en Lieja, en Thomas Richards, op.cit., pp. 128-29.
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En la terminologia grotowskiana, el concepto de gesto, a diferencia de otras técnicas
teatrales donde a éste se le da la categoria de accion, adquiere el sentido concreto de

movimiento periférico, como él mismo nos describe:

Entonces, jqué es un gesto, si miramos desde el exterior? ;Cémo reconocer facilmente
un gesto? Muy a menudo un gesto es un movimiento periférico del cuerpo, un gesto no
nace de dentro del cuerpo, sino de la periferia (de las manos, de la cara)2”

Hay una gran diferencia entre el campesino que trabaja con sus manos y el hombre de
la ciudad que no ha trabajado nunca con sus manos. Este tltimo tiene la tendencia a
hacer mas gestos que acciones. Podemos decir que es un hombre que vive dentro de su
cabeza. Pero a menudo no estd vivo, no es orgéanico. En realidad, es porque hace gestos
y no acciones. Observen: el hombre de la ciudad que tiene la tendencia a hacer gestos le
da la mano a otra persona asi [Grotowski da la mano partiendo de la mano]. Los
campesinos parten del interior del cuerpo, asi [Grotowski da la mano empezando del
interior del cuerpo y a través del brazo]. Hay una grandisima diferencia (esta

observacion se la he tomado prestada a un actor polaco de origen campesino).208

“Después” del método de las acciones fisicas: los impulsos como morfemas de
la actuacion

Como ya introdujimos al principio del capitulo, Grotowski se considera el
continuador del método de las acciones fisicas alli donde Stanislavski lo dejé al morir. En
efecto, tomando como punto de partida el método de las acciones fisicas, lo desarrolla y lo
conduce, deberiamos decir, hasta su minima expresiéon. Ya hemos sefialado que el
trabajo de Grotowski en este dmbito se aleja del de Stanislavski pues, entre otras
razones, el maestro polaco se aleja de lo realista y de las situaciones cuotidianas y de
juego social2?. En este contexto, asi como en la totalidad de su trayectoria, persigue lo
esencial, el elemento mas primario. Es por ello que su investigacion en el marco del
método de las acciones fisicas, si bien se sitia temporalmente en el “después” del método
de las acciones fisicas de Stanislavski, al mismo tiempo, se orienta hacia lo que existe
antes de la acciones fisicas, como si se tratara de las particulas preculturales que las

preceden: los impulsos, que Grotowski llama los morfemas de la actuacion?10. Asi pues, el

27 Jbid.

208 [pid.

29 Esta evolucion del trabajo sobre los impulsos es logica si tenemos en cuenta que Grotowski busca los impulsos orgdnicos en un
cuerpo desbloqueado yendo hacia la plenitud que no es la de la vida cotidiana.

Thomas Richards, op.cit., p. 161-162.

20 [...] Grotowski me decia que los impulsos son los morfemas de la interpretacion. [...] un morfema es una pequeiia porcion de
algo, una porcion que es elemental. Es como la medida de base de algo. Y las medidas de base de la interpretacion son los impulsos
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campo de interés grotowskiano, como no podia ser de otra manera, es la
excepcionalidad y lo primario: la corriente viviente de los impulsos puros?!1.
Aproximémonos, a través de las palabras del propio Grotowski, al concepto de

impulso:

Antes de una pequefia accion fisica, hay el impulso. Allf reside el secreto de algo muy
dificil de aprehender, porque el impulso es una reaccién que empieza detras de la piel y
que es visible sélo cuando se ha convertido ya en una pequefa accién. El impulso es

algo tan complejo que no se puede decir que sea sélo del dominio de lo corporal.?12

El impulso parece ser, por las palabras del maestro polaco, una suerte de pre-accién que
empieza en el interior del cuerpo. Examinemos con mas profundidad, de su mano, qué

es un impulso:

Y ahora, ;Qué es el impulso? “In-pulso”: empujar desde dentro. Los impulsos preceden
a las acciones fisicas, siempre. Los impulsos: es como si la accién fisica, todavia invisible
desde el exterior, hubiese nacido ya dentro del cuerpo. Es eso, el impulso. Si sabes eso,
al preparar un papel, puedes trabajar a solas sobre las acciones fisicas. Por ejemplo,
cuando estds en el autobts o cuando esperas en el camerino antes de salir a escena.
Cuando trabajas en el cine pierdes mucho tiempo esperando; los actores siempre
esperan. Pero puedes utilizar todo ese tiempo. Sin que el resto de la gente se dé cuenta,
puedes entrenarte con las acciones fisicas, e intentar hacer una composicién de acciones
fisicas manteniéndote al nivel de los impulsos. Eso quiere decir que las acciones fisicas no

aparecen todavia pero ya estan en el cuerpo, porque estan “in-pulso”. 213

Grotowski nos presenta a continuacion, un ejemplo de cémo trabajar en la practica

sobre una linea de acciones fisicas manteniéndose en el nivel de los impulsos:

Por ejemplo: en un fragmento de mi papel, estoy en un jardin, en un banco, una
desconocida estd cerca de mi, la miro. Ahora supongamos que trabajo en este
fragmento, solo pero con una compafiera imaginaria. Exteriormente, no miro a esta
persona, que me imagino, llevo a cabo sélo el punto de partida: el impulso de mirarla.

De la misma manera llevo a cabo el siguiente “punto de partida”: el impulso de

que se prolongan en acciones.

Thomas Richards, op.cit., p. 160.

211 Thomas Richards, op.cit., p. 167.

El punto de vista de Grotowski es que el actor busca una corriente esencial de vida; los impulsos estin enraizados
profundamente “dentro” del cuerpo y después se extienden hacia fuera.

Thomas Richards, op.cit., p. 160.

22Jerzy Grotowski, Conferencia en Lieja, en Thomas Richards, op.cit.,p. 158.

213 fpid. pp. 158-159.
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inclinarme, de tocar su mano [ Grotowski lo hace de manera casi imperceptible], pero
no dejo que eso aparezca plenamente como una acciéon, sélo lo apunto... Veis, me
muevo muy poco, porque es solamente la pulsién de tocarla. Pero si exteriorizar. Ahora,
camino, camino, pero sigo sentado. De este modo es posible entrenarse con las acciones
fisicas. Por otra parte, vuestras acciones fisicas pueden enraizarse mejor en vuestra

naturaleza si os entrendis aiin mas con vuestros impulsos que con las acciones.?14

Asi pues, el impulso se presenta como una pulsacién o movimiento subcutdneo

que se encuentra “en potencia” en el interior del cuerpo y que todavia no ha nacido

como accidn fisica, todavia no se ha prolongado hacia el exterior haciéndose visible.

Para Grotowski, si el impulso no precede a la accién, entonces hablariamos de gesto en

lugar de accion fisica:

Se puede decir que la accién fisica ha casi nacido, pero atin esta retenida, y de esta
manera, en nuestro cuerpo, “colocamos” la reaccién justa (de la misma manera que “se
coloca la voz”). Antes de la accién fisica hay el impulso, que empuja desde dentro del
cuerpo, y podemos trabajar sobre eso, podemos incluso estar en un autobts publico y,
sin que nadie se dé cuenta, hacer esta preparacién. En realidad, si una accién fisica no
estd precedida por un impulso, se convierte en algo convencional, casi como un gesto.

Cuando trabajamos sobre los impulsos, todo queda enraizado en el cuerpo.215

En otros términos, muy parecidos a los ya planteados por el investigador polaco en

pleno Teatro Pobre?l¢, Grotowski nos sitia en el cosmos de los impulsos desde un

prisma -podriamos decir- menos técnico:

Los impulsos que fluyen del cuerpo, de la organicidad, emergen en momentos
importantes de la vida. En los momentos de gran jubilo, en los momentos de amor y en
los malos momentos, en los momentos méas densos de nuestras vidas. Cuando no
estamos divididos sino completos. [...] Es un hacer particular. Es como una corriente,
como algo que fluye en tiempo y espacio. No se cierra a si mismo. Esta siempre en
movimiento. Sélo tiene establecidos puntos de soporte. Y siempre tiene una fase inicial,

necesaria para que las personas dejen de tener miedo de los demés.?1”

214 [pid,
25 [pid,

216 Véase Jerzy Grotowski, Hacia un Teatro Pobre p. 12.
27 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Swiat powinien byé miesjscem prawdy, en Kris Salata, Toward the Non-(Re)presentational
Actor, Re-reading Grotowski p. 123.
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La definiciéon de impulso nos resultaria incompleta y falta de vida sin los
conceptos de contacto e intencion motivada, que sehalabamos anteriormente como
requisitos clave para la existencia de una accidn fisica. En efecto, y como nos advierte
Grotowski, sin el contacto, sin el partner -real o imaginario pero siempre presente-, el

impulso, asi como la accidn fisica, no pueden existir:

El impulso no existe sin el partner. No en el sentido del partner en la representacion,
sino en el sentido de otra existencia humana. O simplemente: de otra existencia. Porque
para alguien puede tratarse de una existencia diversa de aquella humana: Dios, el
Fuego, el Arbol. Cuando Hamlet habla de su padre, dice un monélogo, pero esta en

presencia de su padre. El impulso existe siempre en presencia de.?18

Examinemos el concepto de contacto, término fundamental en el trabajo sobre
los impulsos/acciones fisicas en el dmbito del arte como vehiculo y que Grotowski ya

presentaba en la etapa de su teatro pobre:

El contacto es de lo més esencial; a menudo, cuando un actor habla de contacto o piensa
en el contacto, cree que significa mirar fijamente, pero eso no es un contacto, es solo una
posicién, una situacion. El contacto no es mirar fijamente, sino ver. Ahora que estoy en
contacto con ustedes, me doy cuenta de quién esta contra mi, veo una persona que es
indiferente, otra persona que escucha con algin interés y otra que sonrie. Todo esto
cambia mis acciones; es el contacto que me fuerza a cambiar mi manera de actuacién. El
patrén es siempre fijo. En este caso, es darle a ustedes mi consejo final. Aqui tengo
algunas notas esenciales sobre lo que quiero decir, pero lo que yo diga depende del
contacto. Si oigo que alguien murmura, hablo mas fuerte y con mas severidad,

inconscientemente, debido al contacto.219

Para Grotowski, el contacto no sé6lo se produce con el compaiiero fisico, con el partner,

sino con un partner interior al que llama compariero seguro:

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 biogréfico- cuando
empieza a penetrar en el estudio de sus impulsos corpéreos, en la relacién de este
contacto, en este proceso de intercambio, se produce invariablemente un renacimiento

en él. Luego, utiliza a los demas actores como pantallas para su compafiero vital,

218 Jerzy Grotowski, Respuesta a Stanislavski, en Revista Mascara nos. 11-12, p. 24.
29 Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre pp. 186-187.
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empieza a proyectar cosas en los personajes y en la obra y éste es su segundo
renacimiento.

Finalmente, el actor descubre lo que yo llamo el “compafiero seguro”, este ser especial,
frente al cual lo hace todo, frente al cual acttia con los deméas personajes y ante quien
revela sus mas personales problemas y experiencias. Este ser humano, este “compafiero
seguro”, no puede definirse. Pero en el momento en que el descubre a su “compariero

seguro”, se produce el tercer y mas potente renacimiento.... 220

Asimismo, el director polaco compara las notas de la partitura de un musico con los
elementos de contacto en la partitura del actor, que en el arte como vehiculo tomaran el

nombre de puntos de contacto:

[...] el actor como el misico necesita una partitura. La partitura del masico consta de
notas. El teatro es un encuentro. La partitura del actor consta de los elementos del

contacto humano: “dar y tomar”.22!

El impulso y su funcionamiento en el contexto performativo que nos ocupa no
puede entenderse sin el concepto de intenciéon, o como nos introducia Mario Biagini
mas arriba, de intencion motivada. El impulso, como veremos, estd ligado siempre a la
intencion. Esta no debe entenderse, al menos dentro del ambito del arte como vehiculo y
del trabajo de Grotowski en general, en el sentido de un subtexto o de una

manipulacién mental, sino més bien como una movilizacién direccionada y precisa del

1

ser humano en su totalidad: estar “en-tensién hacia”, “tender hacia” algo o alguien:

Por el otro lado, no podemos formarnos una idea de las intenciones separadamente de
la direccién de la mobilizacién corporal (“in-tencién”, esto es, “tender” hacia algo o
alguien, ver Richards 1995:96). Ellas son como el punto de contacto entre un mundo
impalpable y uno palpable, un puente entre lo que deseo y lo que hago. Por ejemplo:
Estoy aqui hablando con ustedes, pero quiero irme. Fuera de este débilmente iluminado
hall hace un dia soleado, y preferiria pasear entre la gente. Les estoy hablando pero el
deseo, a través de mi cuerpo, “tiende”[“in-tends”] hacia la puerta y, con este deseo
tirante, del que soy completamente insconsciente, mi cuerpo estd ya “tendiendo” [“in-
tending”] hacia fuera, de una manera casi imperceptible, como si estuviera ajustandose
para escapar de aqui. Si consigo, como actor, dirigir mi presencia fisica hacia ustedes,

reorientar mi “in-tencién”, dirigir mi percepcién y mis pensamientos hacia ustedes,

20 Jerzy Grotowski, op. cit., p.204.
21 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 181.
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entonces, quizas también otra cosa en mi mundo interior puede involucrarse en lo que

aqui estoy haciendo, en mi didlogo con ustedes.?22

Como vemos a través de la cita y el ejemplo de Biagini, la intencion implica y necesita
de una cierta movilizacién muscular, como también nos sefiala, de manera explicita,
Grotowski, si bien no hay que confundir los impulsos con contracciones musculares. El
impulso lleva consigo una contraccién dindmica, pero esta contraccién no es una
“tension periférica” (en el rostro, en las extremidades), sino que empieza, surge, desde

dentro del cuerpo y tiene su objetivo, su prolongacién, fuera de él:

En/tensién: intencion. No hay intencién si no hay propiamente movilizacién muscular.
Eso también forma parte de la intencién. La intencién existe incluso en el nivel
muscular del cuerpo y esta ligada a un objetivo fuera de nosotros [...] Normalmente,
cuando un actor piensa en las intenciones, cree que significa “bombear” un estado
emocional. No se trata de eso. Las intenciones estdn relacionadas con los “recuerdos del
cuerpo”, las asociaciones, los deseos, el contacto con los otros, pero también con las

en/tensiones musculares.223

Asi pues, la intencién y el impulso no se limitan a la movilizaciéon muscular,
esto es, a la esfera de lo corporal, sino que involucran la totalidad del ser humano, el
cuerpo, los deseos, la historia personal y la relacion con el entorno y con los demas. En
el fragmento final de la cita anterior, Grotowski afirma que las intenciones se conectan

con los recuerdos del cuerpo, término que nos remite a su concepcion del cuerpo-memoria:

El actor apela a la vida propia, no busca en el campo de la “memoria emotiva” ni en el
“si”. Recurre al cuerpo memoria, no tanto a la memoria del cuerpo, sino justamente al
cuerpo-memoria. Y al cuerpo-vida. Entonces recurre a las experiencias que han sido
para él verdaderamente importantes y hacia aquellas que ain esperamos, que ain no
han llegado. Algunas veces el recuerdo de un instante, de aquél tnico instante, o un
ciclo de recuerdos en que algo queda inmutado. Por ejemplo, de una situacién clave
respecto a una mujer. La cara de aquella mujer cambia (en los episodios singulares de la
vida, en la vida y en aquello que atn no ha sido vivido), la persona entera puede
cambiar, pero en todas las existencias o encarnaciones hay algo de inmutable, como

diferentes peliculas que se sobreponen una sobre otra. Estos recuerdos (del pasado y del

22 [Trad. del A.] Mario Biagini, op.cit., p. 158.
23 Jerzy Grotowski, Conferencia en Lieja, en Thomas Richards, op.cit., pp. 161-162.
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futuro) son reconocidos o descubiertos por eso que es tangible en la naturaleza, del
cuerpo y de todo el resto, o bien el cuerpo-vida. Alli esta escrito todo. Pero cuando se
hace, existe aquello que se hace, lo que es directo hoy, hic et nunc. Y en aquel momento
se libera siempre lo que no se ha fijado conscientemente, lo que es menos aferrable, pero
en cierto modo mas esencial de la accién fisica. Es atn fisica y ya pre-fisica. Esto lo
llamo “impulso”. Cada accién fisica estd precedida de un movimiento subcutaneo que

fluye del interior del cuerpo, desconocido, pero tangible.24

El mismo Grotowski despliega, a través de un ejemplo, el como proyectar una de

aquellas experiencias importantes del cuerpo-memoria/ cuerpo-vida en el partner:

[...] Por ejemplo, proyecto la existencia que es el fin de mi impulso sobre el partner
como sobre una pantalla. Digamos, la mujer o las mujeres de mi vida (las mujeres que
he encontrado o que no he encontrado -y que tal vez encontraré) sobre la actriz con que
trabajo. No se trata de algo privado entre yo y ella, aunque sea personal. Mis impulsos
se dirigen hacia el partner. En la vida me he encontrado con una reaccién concreta, pero
ahora no puedo prever nada. En la accién respondo a la “imagen” que proyecto, y al
partner. Y de nuevo esta respuesta no serd privada, no serd ni siquiera la repeticién de
aquella respuesta en la vida. Sera algo desconocido y directo. Existe la conexién con mi
experiencia -o con el potencial- pero existe principalmente lo que sucede aqui y ahora.
El hecho es literal. Por consiguiente de una parte: aqui y ahora, de la otra la materia

puede ser extraida de otros dias y lugares, pasados y posibles. 225

Del concepto de cuerpo-memoria o cuerpo-vida surge otro de los términos

destacados del cosmos de las acciones fisicas: las asociaciones, que Grotowski introduce:

Las asociaciones son acciones que se enganchan a nuestra vida, a nuestras experiencias,
a nuestro potencial. Pero no se trata de juegos de subtextos o de pensamientos. En
general no es algo que se pueda enunciar con palabras, por ejemplo diré: “buen dia
sefiora” (fragmento de la parte), pero pensaré: “;por qué hoy estd asi de triste?” Este
subtexto, ese “pensaré” es una tonteria. Estéril. Una especie de adiestramiento del

pensamiento, eso es, he ahi todo. No es necesario pensar en esto. Es necesario indagar

con el cuerpo-memoria, con el cuerpo-vida.226

Grotowski plantea la diferenciaciéon entre asociacién y subtexto. El subtexto, término

teatral de origen stanislavskiano, es referido aqui por Grotowski como una

24 Jerzy Grotowski, Respuesta a Stanislavski, en Revista Mascara nos. 11-12, p.24.
25 Jerzy Grotowski, op.cit., p. 25.
26 Jbid.
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manipulacién mental, una suerte de linea de pensamiento que acompaiia al texto, a lo
que se dice. En definitiva, lo que uno “piensa” mientras “dice” otra cosa que no tiene
ninguna relacién directa con ese pensamiento. El mismo Grotowski puntualiza que las

asociaciones son acciones concretas y no pensamientos, como veremos a continuacion:

He hablado acerca de las asociaciones personales, pero son asociaciones y no
pensamientos. No pueden calcularse. Ahora hago un movimiento con la mano, y luego
busco las asociaciones. ;Qué asociaciones? Quiza la asociacién de que estoy tocando

algo, pero esto es simplemente un pensamiento.??”

Para el director polaco, la asociaciones, como acciones o reacciones que son, estan
enraizadas en el cuerpo y en la memoria, o quizds deberiamos decir -de nuevo- en el

cuerpo—memoria:

¢Qué es una asociacién en nuestra profesion? Es algo que surge no solo de la memoria,
sino del cuerpo, es una vuelta a una memoria precisa que no debe analizarse
intelectualmente. Las memoria son siempre reacciones fisicas. Es nuestra piel la que no
ha olvidado, nuestros ojos los que no han olvidado. Lo que oimos puede resonar dentro
de nosotros. Es realizar un acto concreto, no un movimiento como acariciar en general,
sino, por ejemplo, como acariciar un gato. No un gato abstracto, sino un gato que
hayamos visto, con el que tengamos contacto, un gato que tenga un nombre especifico,
Napoleén, si ustedes quieren. Y es este gato particular el que se acaricia. Estas son las
asociaciones.

Tienen que lograr que las asociaciones se vuelvan concretas y relacionarlas con un

recuerdo.228

A lo largo del presente capitulo hemos deplegado los fundamentos y conceptos
principales relacionados con el campo de las acciones fisicas que, como sefialdbamos al
inicio, constituye una importante drea del trabajo desarrollado por Grotowski en el
ambito del arte como vehiculo. No obstante, es importante clarificar que a nivel
estrictamente practico, si bien las acciones fisicas son un elemento fundamental en el

Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards pasado y actual??, el trabajo que se

27 Jerzy Grotowski, Discurso de Skara, en Hacia un teatro pobre pp. 185-186.

28 Jbid.

29 Las acciones fisicas son uno de los posibles caminos. Sé que para Thomas y para mi, trabajar en las acciones fisicas fue un paso
necesario. A dia de hoy, el trabajo sobre las acciones fisicas es un elemento fundamental de nuestro trabajo, un elemento entre otros,
y en cualquier caso, el eje de la investigacion conducida en el Workcenter es el trabajo sobre los antiguos cantos vibratorios. Si un
dia haces algo vivo en un fragmento de accion conectado a un canto, al dia siguiente uno de los caminos para aproximarte a esa
experiencia otra vez y revivirla puede pasar por el redescubrimiento de las motivaciones e impulsos a través del cuerpo —a través del
camino de las acciones fisicas.
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realiza respecto a éstas no es directo. Asimismo, su metodologia tampoco es ensefiada
ni se estudia de forma explicita. El aprendizaje en el terreno de las acciones fisicas se
realiza més bien indirectamente a través de su aplicacion préctica en otras dreas y con
otros elementos de trabajo, como por ejemplo las acting propositions. Asi pues, como
veremos de manera mas extensa en el capitulo dedicado precisamente a las propuestas
de actuacion, el trabajo sobre los impulsos/acciones fisicas a partir de los fundamentos
que han sido planteados en este capitulo, se hard presente de manera explicita y
eminentemente practica en la aproximacioén a los cantos de tradicion, asi como a los

textos y al trabajo sobre los opuses.

*k%

[Trad. del A.] Mario Biagini, op.cit., p. 163.
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Yanvalou

Introducciéon a la danza yanvalou. Grotowski y yanvalou como instrumento
(organon)

Yanvalou (también escrito yanvalii o yenvalo) es una danza ritual del vuda
haitiano, aunque tiene sus raices en el Africa occidental, particularmente en Dahomey,
territorio del pueblo de los Fon, en los actuales Benin y Nigeria2®. Asimismo, en el
ambito del vuda de Haiti, yanvalou no se refiere sélo a la danza en si siné también al
ritmo o foque de tambores asociado a las distintas formas o modalidades de ésta. En el
contexto del ritual de culto Rada?3l, la danza se ejecuta al principio de todas las
ceremonias asi como ante la aparicion de un determinado mystere (misterio) o lwa232.
Yanvalou se asocia comunmente a la serpiente Dambala Wedd233, lwa del panteén vudd,
pues evoca explicitamente-en algunas de sus diversas modalidades- los movimientos
serpenteantes de una culebra. Pero su ambito de uso no se limita Gnicamente a su
vinculo con Dambala: también se danza para “llamar” a Papa Legba, el guardian de las
puertas del mundo de los [wa y el primero a quién debe invocarse en las ceremonias, o
en honor a otras deidades como Erzulie, Ogou/Saint Jacques o Ghedé. La palabra
yanvalou se traduce literalmente como “ven a mi”, pero el significado concreto de la
danza es el de “stuplica”234.

La presencia de la danza yanvalou entre los instrumentos fundamentales de la
préctica grotowskiana?> cabe buscarla en su interés por encontrar instrumentos (organa)
precisos de raiz ritual (cantos, formas corporales, danzas etc.) que, pudiendo ser
trabajados desde un ambito artistico-performativo, funcionen fuera de su contexto
cultural y geografico originarios y para personas pertenecientes a climas culturales

diversos. En su buasqueda en las distintas cunas de tradiciones occidentales y orientales

20 Gerdes Fleurant, Dancing Spirits: Rhythms and Rituals of Haitian Vodun, the Rada Rite, p. 25.

21 Existen tres tipos de culto en el vudu haitiano: Rada, Petro y Zandor, siendo los dos primeros los mds conocidos. El
Rada (del nombre Arada, la antigua ciudad del reino Dahomey) se refiere al culto originario a los lwa mas antiguos,
traido a Haiti directamente desde Africa por los esclavos. A diferencia de éste, el rito Petro fue creado propiamente en el
Nuevo Mundo a partir de distintos cultos africanos. Independientemente de la antigiiedad, lugar de origen o caracter
de ambos ritos, hay que tener en consideracién el sincretismo del vudd haitiano, mezcla de cultos africanos,
cristianismo y influencias espafiolas y francesas. El Rada y el Petro se diferencian, entre otros aspectos, por el cardcter de
los lwa que forman sus respectivos panteones. Estos [wa comparten en varios casos el mismo nombre, pero adquieren
adjetivos o “apellidos” diferenciados que lo acompafan. A grosso modo se puede decir que las deidades del rito rada se
caracterizan por su benignidad y dignidad y por sus atributos vinculados a la creatividad y, podria decirse, a un
aspecto mas “positivo”. Los lwa pertenecientes al culto petro poseen un caracter indémito, salvaje e incluso violento y se
vinculan a las rebeliones de esclavos y a la insurreccion. Las ceremonias de ambos tipos de culto pueden ser
identificadas facilmente por el color principal de las ropas usadas: blanco en el Rada y rojo en el Petro.

22 [wa o Loa: deidades o fuerzas del pantedn vudd. En otros cultos afrocaribefios reciben el nombre de orishas.

23 Dambala Wedd, con su mujer e indisociable aspecto femenino Aida Wedd, es conocida en la cultura afrocaribefia como
la serpiente del arco iris, adoptando varios nombres como Oshumaré o Dd en el candomblé afrobrasilefio.

24 Gerdes Fleurant, op. cit., p. 25]

25 Yanvalou aparece como elemento de trabajo desde el Teatro de las Fuentes y se prolonga, a través del Drama Objetivo y
del arte como vehiculo, hasta la actualidad.
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de todo el mundo, Grotowski se da cuenta de que algunos elementos, debido a su
complejidad y arraigo en la mind structure (estructura mental) y cultura del lugar, no

permiten ser utilizados como herramientas fuera de su contexto de origen:

Hice varios viajes, lef varios libros, encontré varios rastros. Ciertos de estos rastros son
fascinantes en cuanto fenémenos; por ejemplo, en Africa negra la técnica de la gente del
desierto del Kalahari que consiste en hacer “hervir la energia” como ellos dicen. Lo
hacen a través de una danza extremadamente precisa. Esta danza complicada y muy
larga (toma horas y horas) no podria ser empleada por mi como instrumento: primero;
es demasiado compleja, segundo; esta demasiado ligada a una estructura mental de la
gente del Kalahari, tercero; para los Occidentales serfa casi imposible resistir un tiempo
tan largo sin perder el equilibrio psiquico. Entonces ni pensarlo, pero esté claro que en
el caso del Kalahari es el “cuerpo reptil” que acttia. ;Dénde hay algo parecido? En el
Zar de Etiopia, por ejemplo, y en el vudd de los Yoruba en Africa, incluso en ciertas
técnicas practicadas por los Baul en la India. Pero todo esto es extremadamente

sofisticado, y no se puede extraer de ello un instrumento simple.23¢

Las conclusiones de las investigaciones de Grotowski en distintas tradiciones arcaicas,
le conducen a estudiar e indagar en lo que él llama las tradiciones derivadas;
particularmente aquellas haitiana y, mas ampliamente, afrocaribefia, que Grotowski
percibe como la prolongaciéon de una hipotética cuna de Occidente?3’. Es en el contexto
de sus viajes personales a Haiti y de la expedicién del Teatro de las Fuentes que
Grotowski, a través de sus observaciones y de su encuentro y colaboracién con Maud
Robart?# y Jean-Claude Garoute, descubrird e introducird, como instrumento crucial, la

danza yanvalou en el trabajo actual de aquél momento y en sus periodos posteriores:

Ahora veamos lo que sucede en los derivados de las tradiciones. Se encuentra en el
Caribe y mas particularmente en Haiti un tipo de danza llamada yanvalou, que se
ejecuta por ejemplo ante la aparicion de un misterio, de una divinidad (bajo la
influencia del Cristianismo se la llama también danza de la penitencia). Aqui es maés

sencillo, estd de manera mas simple ligado al “cuerpo reptil”. No hay nada extrafio: se

26 Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en Revista Mdscara, nos. 11-12, p. 71.

27 La cuna o cuna de Occidente estaria hipotéticamente formada, segin Grotowski, por el Egipto arcaico, la tierra de
Israel, y las antiguas Grecia y Siria. Vid. Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards
Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 205.

28 Maud Robart y Jean-Claude Garoute (Tiga), miembros fundadores de la comunidad artistica haitiana Saint Soleil,
especialistas por cultura en el vudu haitiano, colaboran con Grotowski durante el Teatro de las Fuentes, y son quienes
introducen la danza yanvalou y los cantos rituales de su tradicion en la etapa del Drama Objetivo. Maud Robart se
convertird en una colaboradora a largo término de Grotowski durante el Teatro de las fuentes, Drama Objetivo y liderara
uno de los dos grupos de investigacion en Workcenter of Jerzy Grotowski hasta el afio 1993.
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puede decir que es nitidamente artistico. Hay unos pasos precisos, un tempo-ritmo, olas
del cuerpo y no solamente de la columna vertebral. Y si hacen eso, por ejemplo, con los
cantos que son los de la Serpiente Dambala, la manera de cantar y emitir las vibraciones
de la voz ayuda a los movimientos del cuerpo. Entonces, estamos en presencia de algo
que podemos dominar artisticamente, verdaderamente como un elemento de danza y

canto.23?

Cuerpo antiguo, cerebro reptil y posicion primaria

Grotowski considera yanvalou como un instrumento, dentro de la categoria de
los llamados en su terminologia organon o yantra?%. Se trata de una forma arcaica de
movimiento que permite, usada a modo de herramienta de trabajo y desde una
aproximacion artistica competente, acceder a lo que Grotowski llama cuerpo antiguo o
cuerpo reptil. Este cuerpo estaria vinculado a lo que la ciencia ha determinado como el

cerebro reptil o reptiliano?*! del hombre:

Es verosimil que un especialista del cerebro pudiese hasta mencionar el “reptile
brain”2#2, ese cerebro que es el mas viejo y que comienza en la parte posterior del craneo
y baja a lo largo de la columna vertebral. Hablo de todo esto por imagenes, sin ninguna
pretension cientifica. Tenemos en nuestro cuerpo un cuerpo antiguo, un cuerpo reptil,

podriamos decir. 243

29 Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en Revista Mdscara, nos. 11-12, p. 72.

20 Recordemos que organon, en griego, y yantra en sanscrito, designan una herramienta sutil, un instrumento de
precision; por ejemplo un bisturi o un artilugio de observacién astronémica. Grotowski los concibe como herramientas
que, usadas de una manera especifica, pueden provocar un impacto objetivo en el ser humano. El investigador da como
ejemplo la construccién de las catedrales como organon.

241 Parece mas que probable que Grotowski hiciera referencia a los estudios sobre el cerebro del neuroanatomista Paul
MacLean, que propone la teorfa de los tres cerebros en uno; el cerebro reptiliano, el cerebro paleo-mamifero o antiguo
cerebro mamifero i el cerebro neo-mamifero o nuevo cerebro mamifero.

22 E] primero en evolucionar ha sido el cerebro reptiliano. Este es el tronco cerebral, un crecimiento hacia arriba de la médula
espinal y la parte mds primitiva del cerebro, que compartimos con todos los animales vertebrados y que ha permanecido
asombrosamente sin cambiar a lo largo de los miles de arios de la evolucion. En los lagartos y en los pdjaros este cerebro es el
dominante y el que controla los circuitos. Contiene niicleos que controlan procesos vitales para el sustento de la vida (por ejemplo,
los sistemas cardiovasculares y respiratorios). Mientras podemos continuar existiendo sin grandes partes de nuestros hemisferios
cerebrales, jestamos muertos sin nuestro cerebro reptiliano! Lo que hizo MacLean ha sido mostrar que esta “estructura” o “nivel”,
como algunos llaman al cerebro reptiliano, tanto en reptiles, pdjaros, o en mamiferos, no solo tiene que ver con el control del
movimiento, sino también con el almacenamiento y control de lo que se llama “comportamiento instintivo” -los fijos patrones de
accion y las causas desencadenantes innatas, de los que con tanta frecuencia escriben los etndlogos, las genéticamente pre-
programadas secuencias perceptivo-motoras como manifestaciones emocionales, comportamientos de defensa territorial, y
construccion de nidos. Segiin Brown, la conciencia reptiliana a nivel sensorial-motor se centra en el cuerpo mismo y no se ve
afectada por el espacio exterior; a pesar de ello, constituye, se supone, una forma preliminar de conciencia. El cerebro reptiliano tiene
también niicleos que controlan el sistema activante reticular, que es el responsable del estado de vigilancia y de preservar la
conciencia. Es un regulador o integrador del comportamiento, una especie de centro de control de trdfico del cerebro. Los reptiles y
los pdjaros, cuyo corpus striatum parece ser la parte mds altamente desarrollada del cerebro, tienen repertorios de comportamientos
que consisten en comportamientos y reacciones estereotipados: un lagarto que da la vuelta y muestra su papada como amenaza, o un
pdjaro repitiendo una y otra vez el mismo canto territorial. No estoy sugiriendo que los mamiferos no tienen este tipo de
comportamientos —claramente muchos tienen muchos de ellos- sino mds bien que los pdjaros y los reptiles tienen pocos mds.

[Trad. del A.] Victor Turner, The Antropology of Performance, pp. 156- 157.

23 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 71.
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Asimismo, Grotowski parece descubrir en yanvalou el nexo con una hipotética
posicion primaria (primal/primary position) del ser humano. Esta posicién?# corporal es
fundamental en el arte como vehiculo y la encontramos presente no sélo en la danza
yanvalou siné también en la base del trabajo del ejercicio Motions, de los cantos
vibratorios, y el del training fisico. La posicion primaria se presenta como un substrato

comun que atraviesa las distintas tradiciones:

¢Por qué un cazador africano del Kalahari, un cazador francés de Saintonge, un cazador
bengalés o un cazador huichol de México adoptan todos -mientras cazan- una cierta
postura del cuerpo en la cual la columna vertebral estd un poco inclinada, las rodillas
un poco dobladas, posicién mantenida en la base del cuerpo, por el complejo sacro-
pélvico? ;Y por qué esta posicién solamente puede generar un tipo de movimiento
ritmico? ;Y cudl es la utilidad de ésta manera de caminar? Hay un nivel de andlisis muy
simple, muy facil: si el peso del cuerpo estd sobre una pierna, en el momento de
desplazar la otra pierna no hacen ruido, ademas se desplazan de manera continua muy
lenta. Asi los animales no pueden descubrirlos. Pero esto no es lo esencial. Lo esencial
es que existe cierta posicién primaria del cuerpo humano. Es una posicién tan antigua
que tal vez era aquella, no solamente del homo sapiens, sino también del homo erectus,
y que concierne de alguna manera la aparicién de la especie humana. Una posiciéon que
se pierde en la noche de los tiempos, ligada a lo que los tibetanos nombran a veces
nuestro aspecto “reptil”. En la cultura afrocaribefia esta postura se relaciona mds
precisamente con la culebra, y segin la cultura hindt derivada del Tantra, ustedes

tienen la serpiente dormida en la base de la columna vertebral. 245

La posicion primaria contiene una determinada concepciéon doble del cuerpo o ser
humano. Esta comprende, por un lado, el aspecto reptil - ligado a la parte instintiva del
hombre; por el otro, como veremos mds adelande, la consciencia, vinculada segtun
Grotowski al eje vertical, al estar de pie. Es en el terreno de la conjunctio oppositorum
entre estos dos polos y de su aplicacion y desarrollo en la practica donde Grotowski

nos insta a situarnos.

24 Cuando se habla de posicion primaria, no debe entenderse como una postura fija y rigida siné como una forma
dindmica y viva, una forma en la que estdn contenidos los impulsos antes de emerger hacia el exterior. Se trata, pues, de
una posicion de atencion méaxima.

25 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 71.
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Yanvalou como forma: Workcenter, Maud Robart, tradicion del vuda
haitiano246

Examinemos ahora, en términos de forma, la danza yanvalou, asi como sus
modalidades, tanto en el ambito del arte como vehiculo como en aquél de la tradiciéon
originaria. En la yanvalou del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards,
concebida como caminata-danza mds que como danza en sentido estricto, se parte de la
posicion primaria (primary/primal position): las rodillas estdn dobladas, el cuerpo
ligeramente inclinado hacia delante -formando una diagonal desde el sacro al craneo;
posicién que es mantenida por el complejo sacro-pélvico. La forma de caminar
sostenida-y generalmente lenta- que surge de ella, provoca pequefias y sutiles olas en
la columna vertebral que recuerdan los movimientos de la serpiente. La forma del paso
en yanvalou requiere que el talon, en primer lugar, y después el resto del pie, toquen el
suelo, como acaricidndolo?¥’, y después éste se levante antes de avanzar y apoyarlo en
el suelo para transferir el peso del cuerpo, alternando pie izquierdo y derecho y
siempre con pasos cortos. A cada paso, la parte media y superior del cuerpo ondean
ligeramente generandose el impulso en la base de la columna vertebral a partir de la
accion de los pies.

La estructura basica de la caminata danza, que reproducimos a continuacién a
modo de “esquema”, se compone de simples pasos y de acciones de los pies que se
realizan de manera fluida y continua: paso con el pie izquierdo - pie derecho avanza
hasta situarse paralelamente al izquierdo y acaricia el suelo - pie derecho avanza
transfiriendo el peso al mismo - pie izquierdo avanza hasta situarse paralelamente al
derecho y acaricia el suelo - pie izquierdo avanza transfiriendo el peso al mismo. El
patrén de la caminata-danza permite desplazarse hacia adelante, hacia atras, asi como
girar sobre el propio eje para cambiar de direccién. El giro para cambiar de direccién
puede ser de un grado mayor o menor, 45, 90 o 180 grados, y el pie de inicio puede ser
el “interior” o el “exterior” en relacién al lado hacia el que se gira en un determinado
momento.

En el Workcenter se trabaja con los pies desnudos, mientras que en el vudu
haitiano -en el cual generalmente el suelo del templo es de tierra-, se suelen usan

zapatos. En la practica cotidiana del arte como vehiculo se trabaja sobre dos modalidades

26 Hasta el final del capitulo, en lo que se refiere a descripciones o apreciaciones vinculadas a la practica de yanvalou,
aparte de aquellas de los especialistas Robart y Richards, éstas provienen de las observaciones, la practica y los apuntes
del diario personal tomados el 2005-2006, durante el proyecto Tracing Roads Across del Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards.

27 En la modalidad de yanvalou practicada en el Workcenter, la acciéon de “acariciar” el suelo con el pie, empieza por el
dedo menique del pie, al cual siguen, posandose uno a uno, los demas.
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de yanvalou; la high yanvalou (yanvalou alta) y la low yanvalou (yanvalou baja). En la
primera, las rodillas estan ligeramente dobladas, el cuerpo un poco inclinado, y las
manos, en el caso de los hombres, se encuentran apoyadas aproximadamente en las
crestas iliacas?#8. Para las mujeres la posicion de las manos es distinta; ellas sujetan, con
los dedos, la parte anterior de la falda. En la version “baja”, la posicion es mas
profunda, con las rodillas mas dobladas y el cuerpo més inclinado en diagonal hacia
adelante. En este caso, los brazos cuelgan enfrente del cuerpo y las puntas de los dedos
tocan ligeramente las rodillas.2#? En ésta modalidad, las mujeres, al igual que en la
“yanvalou alta”, sujetan delicadamente su falda.

En el contexto del trabajo son dadas diversas imédgenes para referirse a yanvalou:
una caminata de largo recorrido; una travesia por el desierto que podria durar horas,
dias, sin detenerse, o un tigre moviéndose a camara lenta mientras estd a punto de
cazar a su presa. Yanvalou se considera como una herramienta que, a través de la acciéon
simple de caminar-danzar, desplazdndose silenciosamente por el espacio con un nivel
de atencién sostenida, da el soporte necesario a la verticalidad/accién interior, o puede
ser la generadora misma de tal proceso. Yanvalou puede estar ligada, en un
determinado momento de una sesién de trabajo, a un flujo concreto de cantos; por
ejemplo, tal como sefalaba Grotowski, aquellos relacionados con el [wa-serpiente
Dambala. Pero, si bien ésta relacién es, por naturaleza, evidente, la caminata-danza se
concibe como un elemento polivalente que puede aparecer en varios contextos: bien
acompafada de un canto diverso a aquellos de Dambala, bien en momentos de silencio
entre dos cantos -a modo de transicion o asimilacién, bien como elemento
independiente sin ir de la mano de un canto.

Se podria decir que, en este ambito, yanvalou se concibe como un elemento de
base que puede ser absolutamente autéonomo y con caracter objetivo, entendiendo su
objetividad en cuanto a su impacto y funcién en el actuante: el desarrollo y
amplificacion de la consciencia vigilante en el marco de una estructura/forma corporal
repetitiva y conectada, segtin Grotowski, con la instintividad del cerebro reptil. Este
aspecto objetivo, como veremos, le da a yanvalou todos los atributos de un mantra
corporal o de una forma de meditacién a través del caminar, de manera que ésta pueda

presentarse incluso en conjuncion con cantos no pertenecientes a la tradicién haitiana -

28 El apoyo de las manos en las caderas parece ser un detalle extraido de la danza yanvalou zepol (yanvalou de hombros) o
yanvalou debout (yanvalou vertical o erguida), versién de yanvalou a doble tiempo centrada en el movimiento del pecho y
sobretodo de los hombros, que ha sido adaptado a la high yanvalou grotowskiana. A diferencia de esta aproximacién, en
el trabajo de Maud Robart, se mantiene una forma similar a la yanvalou alta pero los brazos “cuelgan” por delante del
cuerpo, rozando las rodillas, como en la versién dos-bas de yanvalou.

29 La low yanvalou del Workcenter es, a nuestro entender, una destilacion de la version yanvalou dos-bas, que veremos en
la descripcién de las distintas modalidades de la danza en el seno de la tradicion vuda.
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aunque con raices comunes- como los de Africa occidental o del afrocaribe (por
ejemplo los de la santeria?50 afrocubana). Asimismo, la danza puede hacer su aparicién
de la mano de, o paralelamente a, elementos diversos, como textos “dichos”,
encantaciones, o patrones sonoro-ritmicos basados en la repeticion. Asi pues, a
diferencia de la tradiciéon del vuda haitiano, donde existe una conexién concreta y
directa entre la danza yanvalou y determinados cantos vinculados a diversos lwa, en el
arte como vehiculo la danza ha sido destilada, desvinculada de su funcién ciiltica original
para constituirse como instrumento autéonomo y soporte primordial en el
proceso/ pasaje de la accidn interior.

A parte de la aproximacion de Grotowski y de su Workcenter, encontramos el
mismo instrumento y un acercamiento similar, en términos de forma, en la
investigacion de Maud Robart, que fue quien introdujo yanvalou en el cosmos del
trabajo grotowskiano. En éste caso, Robart, ha desarrollado a lo largo de los afios su
propia manera de ver y entender la danza. La causa de su perspectiva particular la
encontramos en una experiencia personal que tuvo lugar en su juventud, en una

ceremonia vudu en Haiti:

El lugar era muy pequefio y la gente se daba codazos entre ella. Alguien me acompafio.
Cre6 que esa persona tenia la intencién de protegerme. Asi, estuvo muy cerca de mi
para que, en medio de tantos empujones, no me preocupara. Era una mujer vieja y
enferma. Pero queria protegerme. Como era una vuduista, ain en medio de los
empujones, marcé yanvalou de una manera suave y precisa, y yo la segui. (...) De aquél
momento en adelante, me encontré en un espacio completamente fuera de aquella
situaciéon particular que se estaba desarrollando ese dia. Mi cuerpo sigui6
tranquilamente el ritmo de yanvalou. (...) No me encontraba en la excitacién de la
celebraciéon sindé en la suavidad y la sutilidad. En aquél momento fue como si una
puerta se abriera, y aunque estuviera todo el tiempo en la misma atmoésfera
indisciplinada, me encontraba a mi misma en un espacio en calma, lleno, rico. Fue como
si en aquél momento yanvalou me hubiera contado su significado secreto, su sentido
original. La experiencia fue muy intensa para mi. No hay palabras para ella, pero me
llen6, me llené de paz, de vida, plenitud. Era como si todo el entorno interior de
yanvalou me dijera que era silencio, yanvalou es un silencio. Es el movimiento del

silencio. 251

%0 Tradicién del vudu en Cuba, similar a aquella haitiana, pero con algunos aspectos diferenciales.
%1 [Trad. del A.] Fragmento de una entrevista a Maud Robart, en Pablo Jiménez; Dance Research Within the Context of the
Work of Maud Robart, p. 10.
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Robart, al igual que Grotowski, ha destilado la danza, refundédndola y poniendo en ella
el acento como elemento que puede funcionar de manera auténoma. Pero a diferencia
de la aproximacion grotowskiana, la investigadora haitiana ha optado por despojar a la
danza de cualquier “acompafiamiento” cantado y, de la misma manera, distancidandose
del acercamiento vudu tradicional, ha independizado yanvalou de la percusion de los
tambores asociada a ella. Robart, de manera explicita, ha bautizado su danza como

yanvalou silenciosa:

[Dlespués de esto, desarrollé una relaciéon distinta con ella. Cuando dejé Haiti, empecé a
trabajar sola en casa, sin percusién, sin nada, pues no tenia ni tambor ni cintas de cassette
con musica vudd. Traté de recuperar el esquema de movimiento correspondiente con la
experiencia que tuve (en Haiti). Porque aquello fue como una guia para mi, y es por esta

razoén por la que llamé a mi yanvalou yanvalou silenciosa.?52

Veamos ahora, la danza a nivel formal en su dmbito tradicional, esto es, en el
ritual vudd de Haiti. Basdndonos en algunas de las descripciones de la danza
anteriores al trabajo de Grotowski y desde otras perspectivas?3, deducimos que, al
menos de manera amplia, la yanvalou original comparte esencialmente la forma

corporal con aquella grotowskiana y la de Maud Robart:

Yanvalu se danza con el cuerpo inclindndose hacia delante, las rodillas dobladas, y con
ondulaciones que parecen surgir de los hombros hacia abajo por la espalda. El
movimiento se efectda deslizando los pies a los flancos con una pausa en el cuarto

beat.254

A diferencia de la aproximaciéon de Grotowski y de su Workcenter, en el que se trabaja
sobre dos tinicas modalidades de yanvalou, la high/alta y la low/baja, y la de de Maud
Robart con su yanvalou silenciosa -ambos acercamientos, en cierta manera,
esencializaciones de la danza-, en el ambito de la tradiciéon del vuda haitiano existen
varias modalidades de yanvalou con diversas variaciones en la forma y los detalles de la
danza: yanvalou dos-bas, yanvalou nago, yanvalou z'épaule, yanvalou jenon, yanvalou cassé,

que describimos a continuaciéon235:

22 [Trad. del A.] Maud Robart, en Pablo Jiménez, op. cit., p. 11.

23 Por ejemplo las de los antrop6logos Alfred Metraux y Harold Courlander y las de Katherine Dunham y Maya Deren,
bailarinas/coredgrafas e iniciadas en la tradicion del vudd haitiano (Véase bibl.)

24 [Trad. del A.] Alfred Métraux, Voodoo in Haiti, pp. 190-191.

25 Esta categorizacion tiene un carécter limitado dado el hecho de que las formas de yanvalou en el seno del ritual vuda
no son rigidas y pueden variar regionalmente, dentro de la misma regién, y en diferentes momentos del ritual. Las
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Tipos de yanvalou

Yanvalou-dos-bas (yanvalou baja/low back yanvalou)

Dunham describe esta variacion de yanvalou como danzada con el cuerpo inclinado hacia delante,
rodillas dobladas, y con ondulaciones que parecen surgir de los hombros hacia la parte baja de la espalda.
Deslizando los pies a los flancos con una pausa en el cuarto tiempo. [...] Las ondulaciones de yanvalou
son mucho mds pronunciadas en yanvalou-dos-bas, hasta tal punto, en efecto, que se toma por una
imitacion de las olas o de una serpiente. Asi, se danza habitualmente en honor de Agwé o Dambala
Wedé. Segtin Metraux, en esta danza, el cuerpo estd doblado considerablemente y el danzante se mueve

gradualmente mds abajo hasta que se encuentra virtualmente de cuclillas con las manos en las rodillas.

Yanvalou Nago

Esta danza es descrita por Courlander como piruetas, balanceo y trabajo rdpido de pies. Es en la
danza Nago donde la relajacion, una de las cualidades primarias de las danzas haitianas, conspicuamente
se manifiesta a si misma. Sin relajacion muscular, la dificil combinacion del movimiento de los hombros
(hacia delante y hacia atrds), el movimiento de la parte superior del tronco (de lado a lado), el doblar las

rodillas, balancearse, y hacer piruetas, seria fisiologicamente imposible.

Yanvalou Z'épaule

También conocida como Dahomey o Z’épaule Dahomin (yanvalou de hombros/shoulders yanvalou),
y yanvalou Debout (yanvalou erguida/yanvalou upright). Segin Metraux, este tipo de yanvalou es
una danza caracterizada por el juego de los hombros. El danzante, con el cuerpo erquido, gira sus

hombros incluso cada vez mds rapido siguiendo el ritmo de los tambores.

Yanvalou Jenon (yanvalou de rodillas/knees yanvalou)
Este tipo de yanvalou es descrita por Roumain como caracterizada por un movimiento alterno de

estirar y doblar las rodillas, es de hecho una danza de cojera.

Yanvalou Kase o Cassé (yanvalou rota/broken yanvalou)
En este tipo de yanvalou, segtn Fleurant, los danzantes toman una posicion erguida y se mueven

circularmente a la derecha y después hacia la izquierda.

Ademds de las distintas modalidades de yanvalou en sus distintas

aproximaciones -la grotowskiana y la de la tradicién, conviene tratar sobre otras

variaciones descritas siguen, generalmente, la categorizacion de Rigaud en su libro Secrets of Vodooo, p. 136, mencionada
por Pablo Jiménez, op. cit., p. 39.
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diferencias a nivel formal. En el ambito practico del Workcenter, se nos presenta la idea
de “formacién”; esto es, las distintas posibilidades de articulacién de la danza en el
espacio. Tal concepto, al menos aparentemente, no se basa en ningtn sistema
predeterminado ni estd basado en una arquitectura o geometria especificas: mas bien,
la configuracién de una formacién viene determinada por el contacto “vivo” entre los
actuantes; por el proceso especifico, sea a través del canto o no, que se da en un
momento concreto; asi como por las peculiaridades del espacio en relacién con la
accion que se esta desarrollando.

Una de las singularidades de la aproximacion a yanvalou del Workcenter y de
Maud Robart que no encontramos, al menos de manera explicita en el ritual vuda2> es
que, tanto si la danza se ejecuta de manera libre por el espacio como estableciendo
algtn tipo de formacion, esto se hace de manera absolutamente sincronizada con los
demas actuantes?’, siguiendo de forma muy precisa, en todos los detalles corporales y
ritmicos de yanvalou, a un lider determinado: se trata de ajustarse a su altura, seguir su
tempo-ritmo, apoyar el pié en el suelo en el momento exacto en que el guia lo hace.28
Se podria decir que, en éste &mbito, un grupo de personas ejecutando yanvalou deberia
funcionar como un organismo Gnico, un cuerpo que respira al unisono. El alto nivel de
sincronicidad requerido obliga a los danzantes a mantener su atencién hacia el entorno
y los demés participantes en la caminata-danza, permitiendo el “contacto” o conexién
entre ellos/as. En el ritual vuda de Haiti no encontramos este grado de sincronizacién
con un lider siné con los ritmos de percusion de los tambores, que son los que,
propiamente, generan una pulsacion-podriamos decir- energética durante distintas
seqiiencias del ritual. Asimismo, la concepciéon de formacién articulada en el yanvalou

tradicional parece tener matices distintos a aquellos del arte como vehiculo:

Los danzantes giran en sentido antihorario, sin ninguna formacién en particular,
alrededor del poteau-mitan. Cada uno de ellos danza a su antojo sin tener en cuenta a los

demas [...].25°

26 En el ritual vudda los sacerdotes (oungan, si es hombre, y mambo, si es mujer) son los guias de la ceremonia. Pero en el
ambito que nos ocupa, el de la danza yanvalou, no hay lideres asignados; mas bien, hay un tempo-ritmo determinado
por los tambores tocados por los musicos.

%7 En el contexto del ritual vudd, a diferencia del que nos ocupa, aunque yanvalou sirva a un propdsito comunitario y
esté dirigida a una accion cultica determinada parece, tal como nos describe Métraux, reforzarse el cardcter individual y
virtuoso en la ejecucion de la danza, aunque no se especifique de qué modalidad de yanvalou se trata: Cada uno de ellos
danza a su antojo sin tener en cuenta a los demds, excepto cuando, y esto sucede a menudo, dos o mds danzantes se encaran y
compiten en agilidad y improvisacion. Todo el arte de la danza se expresa menos en el juego de los pies que en el de los hombros y
caderas. Es por encima de todo en las fintas que la virtuosidad del danzante es revelada.

[Trad. del A.] Alfred Métraux, Voodoo in Haiti, p. 190.

28 E] concepto de “guia” en la danza yanvalou es de tradicion plenamente grotowskiana, no existiendo, en los mismo
términos, en las manifestaciones del vudd haitiano. En ellas, el guia es el ritmo de los tambores tocado por los musicos.
29 [Trad. del A.] Alfred Métraux, op. cit., p. 190.
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Aunque no podamos hablar de formacién en un sentido similar a aquél que aparece en
la préctica del Workcenter, extraemos de la descripcion de Metraux que en el ritual
vudu haitiano existen determinados esquemas mas o menos cercanos al concepto de
formacion, o ciertos parametros establecidos por el culto, como por ejemplo el sentido
circular antihorario de los danzantes alrededor del poteau-mitan2¢0.

En las sesiones de trabajo del Workcenter es habitual, por ejemplo, la formacién
de una serpiente o fila india de yanvalou que se desplaza por el espacio al unisono,
formacién también usualmente desarrollada en la practica de Maud Robart. En
ocasiones, esta fila u otro tipo de formacién, se separa en hombres y mujeres, aunque
en este caso, esto no viene establecido por una estructura de formacion prefijada de la
danza siné por la naturaleza particular del proceso que se da a través de cantos
especificos, y de cémo éste proceso se manifiesta en la articulacion espacial. Por
ejemplo, en el trabajo con determinados cantos, como aquellos vinculados con Dambala
Wedo/ Aida Wedo -respetivamente aspecto masculino y femenino del mismo [wa- es
frecuente que un cierto tipo de configuracion espacial haga su aparicion, articulandose
en una suerte de didlogo (llamada-respuesta) en el espacio, como si se tratara de un

juego sensual o de una “competicion” hombres-mujeres.

En el nucleo de la practica de yanvalou

Para poder profundizar en la caminata-danza yanvalou -y por lo tanto, acceder
al cuerpo antiguo mencionado por Grotowski- es necesaria una primera fase de
aproximacion préctica. En otras palabras, significa superar los obstidculos puramente
técnicos, por ejemplo, la precision en la forma, la continuidad del movimiento en un
flujo no staccato, la coordinacién de las distintas partes del cuerpo o los pequefios
detalles de los pies. En definitiva, se trata de lograr una ejecucion técnicamente

competente de la danza:

Nos encontramos ante la obligacién de ser competentes. Hay que saber danzar y cantar
de manera organica y al mismo tiempo estructurada. No hablemos por ahora del
cerebro reptil, hablemos solo de este aspecto artistico, es decir, ser organico y
estructurado. [...] Por ejemplo los Occidentales (para los Orientales hay otros test para
descubrir el diletantismo), porque no estin en capacidad, de primer intento, de

descubrir la diferencia entre los pasos y la danza, golpean el suelo con los pies creyendo

20 El poteau-mitan es un poste situado en el centro del perystile (templo/espacio ritual). Este poste es el ntcleo del ritual,
pues conecta el mundo de los lwa, que descienden por él, con el mundo ordinario.
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danzar. Ahora bien, la danza es lo que sucede cuando su pie esta en el aire y no cuando
toca el suelo. Se esta ante un problema de base de la danza y del canto. Luego, si se ha
mas o menos resuelto, se puede empezar a trabajar lo que es verdaderamente el ritmo,

las olas del “viejo cuerpo” en el cuerpo actual.?6!

Maud Robart, compartiendo con Grotowski la necesidad de una rigurosa
maestria en los instrumentos de trabajo, incide de manera especial en los detalles
técnicos de yanvalou, pues es la precisiéon de estos la que permitira utilizarla como
herramienta de trabajo interior o trabajo sobre si mismo. Desde su perspectiva, es crucial
focalizar en las acciones concretas y no en la bisqueda de la experiencia sensorial de la
danza. Por el otro lado, el danzante tampoco debe buscar la belleza de la forma externa
de la danza, ni convertirla en una forma rigida, ni tampoco intelectualizarla o
permitirse a si mismo de quedar atrapado por el autojuicio. En el acercamiento de
Robart, son fundamentales la consciencia y el control que el performer debe tener de las
distintas partes del cuerpo que participan en el movimiento y en las distintas micro-
acciones de yanvalou, como los pies, los dedos de los pies, las piernas, la pelvis, la

columna vertebral o el torso:

Durante la yanvalou silenciosa, el danzante procura mantener la columna y el torso
relajados y receptivos hacia las olas de impulsos que provienen de los pies y las piernas.
Los brazos estan generalmente relajados y las puntas de los dedos de los hombres
descansan en el centro de sus muslos delanteros, mientras que las manos de las mujeres
sujetan sus largas faldas. Los hombros también estan relajados. El movimiento del torso
es una continuacién del movimiento de los pies y las piernas.

[...] Por ejemplo, durante los pasos de yanvalou, cuando el pie aterriza, uno debe
controlar como el peso del cuerpo se posa gradualmente en el suelo. Porque el paso de
yanvalou es delicado y al mismo tiempo ritmico. En esta situacion, la sensibilidad de las
plantas de los pies y los dedos deviene un factor crucial para sentir y manejar cémo el
peso se suelta. Otro ejemplo es el movimiento de la columna vertebral, a menudo
malentendido por principiantes en la danza yanvalou, pues las ondulaciones de la
columna son equivocadamente percibidas como si fueran producidas deliberadamente
y enfatizadas por los practicantes. Aunque existen diferentes tipos de yanvalou, y en
algunos de ellos el movimiento de la columna vertebral sea mas pronunciado, en la
yanvalou silenciosa propuesta por Robart (que es una variacién basica, similar a aquella
mostrada en el film de Maya Deren The Divine Horseman), las ondulaciones de la

columna son sutiles. En yanvalou silenciosa, la relaciéon entre el danzante y su columna

21 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 72.
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no es manipulativa. El danzante procura encontrar la manera de mantener su columna

lo mas relajada posible y al mismo tiempo erecta y despierta262

Para focalizase en el hacer, Robart contempla el cuerpo como instrumento musical, en
el que cada parte que participa, sea en la danza yanvalou o en el canto, puede ser usada

de una manera analoga a la de tocar, por ejemplo, los tambores:

El danzante tiene que establecer una relacién con las distintas partes de su cuerpo a
través de las cuales los impulsos motores viajan. Pies, piernas, pelvis, torso, brazos,
cabeza, sus articulaciones, asi como la respiracién, son los canales a través de los cuales
circulan los impulsos para ejecutar la danza. Son anélogos al conjunto de tambores que
el musico toca con sus manos para hacer musica. Ambos, el percusionista y el danzante,
se dan cuenta en algin momento de su practica de que lo que hacen tiene alguna
relacién con la gravedad. El batir en el tambor, como el paso de yanvalou, son caidas y

ascensiones sofisticadamente controladas: olas.263

Como sefialdbamos anteriormente, la caminata-danza yanvalou puede verse
como un instrumento similar al mantra de la cultura hinda o tibetana; en este caso, un
mantra corporal. Maya Deren264, con una visién desde la tradicién vuda haitiana y, a la
vez, desde la disciplina de la danza, concibe yanvalou como meditacién del cuerpo -al
igual que, como veremos, Richards y Robart. Segtin Deren, yanvalou tiene la capacidad
y la funcién de sumergir al danzante en una actitud de plegaria y de atencién hacia el

interior de uno mismo:

Esta danza [yanvalou] ejemplifica la concepcién de Deren de la danza como “meditacién
del cuerpo” (1953:240). Como usualmente abre la ceremonia, Yonvalou trata de instilar
en el danzante una actitud de plegaria y de mirar hacia adentro -de escuchar
internamente. Debe establecer una sensaciéon de calma hipnética que prefigure el trance

y la posesion (Hall-Smith interviews, 1994; Deren 1953:257)265

262 [Trad. del A.] Pablo Jiménez, op. cit., p. 23.

23 bid., pp. 23-24

264 Maya Deren, directora de cine, bailarina, coredgrafa, poeta y escritora. Se formé con la antropéloga y también
bailarina y coreégrafa Katherine Dunham, quien estudi6é profundamente e in situ las danzas de Haiti y escribi6 su tesis
sobre ellas. Maya Deren se introdujo, al igual que su mentora, en el cosmos del vudu haitiano y filmé y recopilo una
gran cantidad de material documental que dio a luz el libro Divine Horsemen (vid. bibl.) y el documental con el mismo
titulo.

265 [Trad. del A.] en Lynn Martin, Symbolism and Embodiment in Six Haitian Dances, p. 107.
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Desde esta perspectiva, yanvalou podria concebirse como un tipo de yoga a través del
caminar -entendiendo la palabra yoga desde un sentido amplio2¢*~ o una forma de
“plegaria del cuerpo”. Su estructura, al igual que el mantra vocal u otras formas
codificadas de oracién, como por ejemplo la oracion permanente del corazdén67, es
altamente precisa y estd basada en la repeticiéon. La forma de caminar-danzar de
yanvalou contiene, como codificada en su interior, una sutil accién que puede tener
unos efectos precisos similares al mantra o a otra forma de meditacién, como Thomas

Richards describe:

Yanvalou, con su ritmo continuo y repetitivo, puede convertirse en la practica en una
especie de mantra del cuerpo. Un mantra, en la terminologia hindd, es una precisa forma
sonora que, repetida muchas veces con una resonancia precisa por un largo espacio de
tiempo, puede favorecer la circulacién de las energias interiores. La manera de caminar
de yanvalou, con la ligera ondulacién de la columna vertebral, es similar a un mantra, en
este caso hecho a través del cuerpo. Y como el mantra auténtico, es un instrumento para
el trabajo interior. Es muy dificil pero parece muy simple. Es una caminata lenta, como
un largo peregrinaje. [...] En un cierto sentido, podemos considerar yanvalou com un

tipo de yoga que se practica caminando, o una plegaria que camina.268

En el trabajo de Maud Robart, nos encontramos con una forma andaloga de

concebir el instrumento yanvalou como mantra del cuerpo y como meditacion:

El danzante tiene que mantener una atencién firme hacia sus acciones y la voluntad de
avanzar, ni ignorando ni dejandose atrapar por las numerosas distracciones dentro y
fuera de si mismo. La consciencia [awareness] se hace sutil y delicada. La danza es
interna, sucede por debajo de la piel, y lo que el observador ve son signos,
manifestaciones externas de ella. La danza deviene una meditacién, un estado en el que

la consciencia [awareness] estd firmemente focalizada en tareas especificas. El cuerpo

26 La palabra yoga se vincula con yugo, el instrumento que se coloca en el cuello de un animal, por ejemplo el buey,
para sujetarlo y guiarlo a modo de timoén. El término yoga, fuera de su contexto como disciplina especifica de raiz hindd,
puede adquirir el sentido de sujetarse a si mismo o conducirse. Este sentido amplio de yoga es utilizado por Grotowski,
tal como describe Richards: Cuando él utilizaba la palabra “yoga” en relacion con nuestro trabajo, no hablaba sobre un ciclo de
estiramientos del cuerpo o del hatha yoga. Se referia a la raiz de la palabra, que és yugo, la herramienta que se coloca al asno para
canalizar su fuerza y asi labrar el campo.

[Trad. del A.] With and after Grotowski (Thomas Richards y Mario Biagini en conversacion con Maria Schevstova), p. 344.
27 La oracién continua del corazén es una antigua forma de plegaria presente en la tradicién monastica del cristianismo
oriental asi como en la tradicion sufi. Este tipo de oracién se basa en la repeticién continua de una corta plegaria que,
ligada con una técnica respiratoria precisa, hace que ésta descienda desde la mente (nous) al corazon (kardid) hasta
convertirse en permanente. En la tradicion cristiana de la Filocalia se la conoce como Oracidn de Jestis.

268 [Trad. del A.] Thomas Richards, Maestro di nessuna scusa, en Opere e sentieri vol.I, p. 119.
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encuentra su camino para integrarse en algo analogo al mantra. La danza se encarna: se

convierte en un mantra encarnado.269

En la esfera del Workcenter, asi como en la del trabajo de Robart, cuando se considera
yanvalou como un instrumento andlogo al mantra, no debe confundirse con la idea de
una meditacién de tipo pasivo e introspectiva. Se trata, més bien, de una forma de
meditacién en la que el cuerpo participa activamente y que contempla no solo un nivel
de atencion hacia el interior del performer sino distintos vectores de atencién-consciencia
vigilante operando al mismo tiempo. Tal aproximacioén a la danza yanvalou como mantra
del cuerpo implica un estadio préctico en el que la asimilacién de los principios técnicos
de la danza discurre paralelamente al trabajo con los distintos aspectos de la consciencia
vigilante. Este nivel esta centrado en la relacién de conjuncién-oposicién entre el cuerpo
antiguo o cerebro reptil, ligado a la parte instintiva u organica del ser humano, y la
conciencia vigilante, vinculada a la atencion y al eje vertical o estar de pie. La consciencia
es, segin Grotowski, el aspecto potencial que distingue al hombre de los demas
animales. En el ambito préctico del trabajo, es fundamental, segtin él, mantener los dos

polos -organicidad y consciencia- en equilibrio:

[E]s necesario conservar nuestra calidad de hombre, lo que en varios lenguajes
tradicionales esta ligado al eje vertical, “to stand”. En ciertas lenguas, para decir el
hombre se dice “eso que esta de pie”. En la psicologia moderna se habla del “hombre
axial”. Hay alli algo que mira, que vela, hay una calidad de vigilancia. En los
Evangelios se repite: “jSean vigilantes! jsean vigilantes! Miren lo que sucede. jVelen
sobre ustedes mismos! Cerebro reptil o cuerpo reptil, es tu animal. Te pertenece pero la
cuestion de hombre esta por resolver. Vean lo que pasa! jVelen sobre ustedes mismos!
Entonces hay ahi como la presencia, en las dos extremidades de un mismo registro, de
dos polos diferentes, el del instinto y el de la conciencia. Normalmente nuestra tibieza
cotidiana hace que estemos entre los dos, y no somos plenamente animal ni plenamente
humano, nos movemos de manera confusa entre los dos. Pero en las verdaderas
técnicas tradicionales y en las verdaderas “performing arts”, son los dos polos extremos

que mantenemos al mismo tiempo. 270

Cuando Grotowski alude a la conciencia vigilante, se esta refiriendo a un

elemento que puede ser abordado en la practica; concretamente, al esfuerzo

269 [Trad. del A.] Maud Robart, en Pablo Jiménez, op. cit., p. 25.
20 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 72.

147



permanente por mantener un estado de atencién ininterrumpida. Desde su
perspectiva, éste nivel de vigilancia continua esta vinculado al estar en el principio o

estar de pie en el principio?’!:

”oou

Quiere decir “estar en el principio”, “estar de pie en el principio”. El principio es toda su
naturaleza original, presente ahora, aqui. Su naturaleza original con todos sus aspectos
divinos o animales, instintivos y pasionales. Pero al mismo tiempo ustedes tienen que
velar con su conciencia. Y mientras mas estén “en el principio”, mas tienen que “estar
de pie”. Es la conciencia vigilante la que hace al hombre. Es esta tensién entre los dos

polos que da una contradictoria y misteriosa plenitud.272

Para Maud Robart, la consciencia, cuando se practica yanvalou, tiene objetos
especificos; la atencion hacia la precisién en la ejecuciéon del movimiento, el control del
peso, el mantenimiento de un ritmo consistente, asi como la atencién hacia los demaés
en el espacio. Con un fondo compartido con los planteamientos de Grotowski, pero
con un acento en los aspectos de cardcter mas fisioldgico de yanvalou, Robart desglosa

su propia aplicacion de la conjunctio oppositorum a la danza:

Cuando el cuerpo es aproximado como si fuese un instrumento musical, su movimiento
deviene maés ritmico; tiene alternancias y variaciones, como una respiracion. Ademas, el
movimiento entra en contacto directo y coordinado con todos los fenémenos
fisiol6gicos caracterizados por una accién dual, como la respiracién, el latido del
corazon, etc. incluyendo la respiracién celular. Yanvalou es la manifestacién externa de
todos estos movimientos: la manifestacion externa de todas las relaciones dindmicas de
tendencias opuestas, como la contraccién y la expansion vista desde la 6ptica del
“impulso vital”, flexién y extension muscular, la gravedad y el esfuerzo para superarla,
distracciones interiores y exteriores y nuestros esfuerzos para desprendernos de ellas
etc. [...] Durante yanvalou silenciosa debemos mantener una continua atencién hacia la
tensién entre opuestos: la urgencia y su neutralizacién, el empuje de la gravedad y
nuestros esfuerzos por vencerla, nuestra inercia mental y nuestro deseo de estar lucidos

y despiertos, etc. 273

1 La referencia a estar de pie en el principio proviene del Evangelio de Tomds, texto anénimo ligado a las ensefianzas no
publicas de Jestis que forma parte del corpus de la biblioteca encontrada en Nagh Hammadi, Egipto. Como ya hemos
sefialado, este antiguo texto fue siempre de gran interés para Grotowski y algunos fragmentos de él han ido
apareciendo en los distintos opuses del Workcenter. La referencia concreta aparece en el logion (dicho) 18 y reza asi: Los
discipulos dijeron a Jestis: “Dinos cdmo serd nuestro fin”. El dijo: “;Es que habéis descubierto ya el principio para que preguntéis
por el fin? Pues alli donde esté el principio, alli estard también el fin. Dichoso aquél que se mantendrd de pie en el principio; él
conocerd el fin y no gustard la muerte”. [Trad. del A.]

272 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 72.

23 [Trad. del A.] Pablo Jiménez, op. cit., pp. 24-25.
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Grotowski ya nos ha trazado, a través del logion del Evangelio de Tomds, el
principio de conjuncioén-oposicion entre el cuerpo antiguo -el principio- y la consciencia
-estar de pie. Haciendo una lectura de la cita desde otro dngulo, pueden extraerse otras
indicaciones practicas respecto al trabajo con yanvalou y con otros instrumentos2’+ del
trabajo de Grotowski. Si intercambiamos la palabra “principio” por “presente”, nos da
como resultado la frase estar en el presente. Tal aforismo, omnipresente en cualquier
disciplina relacionada con el llamado desarrollo interior o espiritual del ser humano, se
convierte, en el contexto que nos ocupa, en una indicacién tangible y precisa:
mantenerse en el ahora, estar atento en cada momento o, en otra terminologia comun
en las artes performativas, estar en el aqui y ahora. En su aplicaciéon a yanvalou, esta
consigna podria plasmarse como herramienta para la renovaciéon continua del
momento presente; entendida como el esfuerzo por impulsar y mantener un tipo de
atencion vigilante a cada segundo, por ser testimonio constante de uno mismo y del
entorno en su sentido amplio. Cada nuevo paso que se da en la danza la atencién es
reavivada y por lo tanto no se pierde la conexién con uno el instante presente: en otros
términos, estar siempre en el principio significa estar en el principio de la caminata, en el
principio de cada paso, como si uno se dijese a si mismo a cada momento; “aqui,
ahora”.

Se podria comparar este nivel profundo de atencién con un felino cazando;
moviéndose lenta y sigilosamente, a punto de saltar sobre su presa. En el caso de
yanvalou, es como si la accién de salto se mantuviera potencialmente en el cuerpo,
como si el impulso se retuviera y alimentara consciente y permanentemente. Este
estado implica estar atento (aware) y listo (ready), pero sin aferrarse a los objetos de la
percepcién, sean éstos interiores?’> o exteriores?7¢. Mds bien se trata de ampliar la
percepcién, de elongarla y no de concentrarla en un objeto; de ver/percibir y no de
mirar fijamente tales objetos.

Yanvalou podria entenderse como un tipo de forma de caminar-danzar activa y
continua en la escucha pero, al mismo tiempo, atin y realizando un trabajo corporal
demandante, “pasiva” en la acciéon: en cada paso de la danza hay una sutil doble
accion; por un lado un soltarse, y por el otro, estar de pie, vigilante. Esta doble accién
podria verse como una lucha entre abandonarse y mantener una la vigilia o una cierta

verticalidad interior: el resultado es una especie de aceptaciéon y de reposo?’” que se

74+ El mismo principio, esto es, estar de pie en el principio, lo encontramos en la base de una gran parte del corpus
grotowskiano, por ejemplo, en el ejercicio llamado Motions.

25 Nos referimos a la propiocepcion, a las sensaciones, sintomas, pensamientos e imédgenes interiores.

26 Todo “objeto” del entorno que puede ser percibido.

277 La calidad de reposo en el esfuerzo por la atencién y por mantener una estructura corporal demandante se conecta
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fusionan con el esfuerzo que se realiza para sostener la atencién ininterrumpidamente
y la precisién en la ejecucion de la danza. Thomas Richards nos lo describe como un

dialogo fluctuante entre rendirse y elevarse:

En ésta manera de caminar es como si estuviese codificada una accién muy sutil que se
puede descubrir poco a poco en la préctica. En el momento en el cual la rodilla se eleva,
algo se libera, como si ante la presencia de algo extraordinario te dijeras: “De frente a
esto no me defiendo, me rindo. ;Por qué éste esfuerzo? Suelta, suelta...”. I después de
éste rendirse, de éste soltar, algo se eleva. Y después de nuevo te rindes, y de nuevo se
eleva, y te rindes atin y se eleva. La ondulacién de la columna vertebral reclama
discretamente, una y otra vez, que tu, y quizas algo que estd dentro de ti, estéis de

pie.?’8

El grado de vigilancia/consciencia requerido en yanvalou, como sefialdbamos,
puede desarrollarse en distintos niveles o vectores?”: la atencién hacia el exterior (hacia
el entorno circundante, el espacio y el “contacto” con el otro), la atencién hacia el
interior de uno mismo (sensaciones, pensamientos, imagenes, impresiones, sintomas,
la propiocepcion o percepciéon de uno mismo). A estos vectores, podria afiadirse un
tercero; la atencién hacia lo que Grotowski llama lo que estd por encima de la cabeza, el eje
o nivel vertical, associado al proceso de la verticalidad, o accion interior en terminologia
de Richards. Asi pues, los canales de atencion y percepcién consciente, funcionando a
la vez, conjuntamente con la accién corporal en si, propician, o generan, una
elongacion de la consciencia?®0, creando las condiciones de base para que pueda
producirse el proceso por excelencia en el arte como vehiculo; el “pasaje de lo burdo a lo
sutil” o verticalidad. Asimismo, el trabajo con los niveles de atencién, como trataremos
en el capitulo dedicado al ejercicio Motions, abre la posibilidad de experimentar lo que
Grotowski llamaba la consciencia transparente, una de cuyas cualidades, como veremos,

es la espacialidad.

*k%

con otro logion del Evangelio de Tomds ampliamente usado por Grotowski: el movimiento que es reposo.

28 [Trad. del A.] Thomas Richards, op. cit., p. 119.

279 Este triple nivel de atencién lo veremos también en el ejercicio Motions, el cual tiene igualmente como punto de
partida la posicion primaria.

20 En contraposicion con otros tipos de técnicas, en las que se persigue una alteracion de la consciencia, el trabajo de
Grotowski, por sus niveles de precisién y consciencia, persigue una elongacién de la consciencia o, en otras palabras, un
estado de atencion acrecentado. El estado de atencién ininterrumpida en tres direcciones al mismo tiempo (fuera,
dentro, arriba/abajo), es similar al recuerdo de si propuesto por Gurdjieff o a la oracién del corazén de los hesicastas
cristianos y de los sufies, tradiciones de las que Grotowski tenia noticia y de las que traté en algunos de sus seminarios
y textos. Asimismo, esta forma de percepcién/ conciencia vigilante es andloga a aquella del ejercicio grotowskiano para la
circulacion de la atencion llamado Motions.
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Motions?281

Origen, estructura y elementos de Motions

Motions?82 es un ejercicio creado y desarrollado entre el 1977 y el 1982 por
Grotowski y sus colaboradores durante el periodo del Teatro de las Fuentes. Puede
considerarse, dentro de este marco, como la herramienta mas elaborada que se llevé a
cabo en el proyecto, y es fruto de las investigaciones de Grotowski y su equipo
transcultural?s3 sobre las llamadas técnicas de las fuentes?st. La estructura inicial de
Motions, de aproximadamente una hora y media, fue sistematizada y destilada durante
los periodos del Teatro de las Fuentes y el Drama Objetivo, entre el 1979 y el 1987, hasta
llegar a su version final, con una duracién total de unos 45 minutos. El ejercicio se
ejecutaba principalmente en el exterior, en los momentos transicionales del dia -la
salida del sol o la puesta-, pero mas tarde se trasladé también a espacios interiores. A

partir del 1987, Motions fue reelaborada en mindsculos detalles en el Workcenter of Jerzy

21 En la terminologia grotowskiana la palabra Motions, refiriéndose concretamente al ejercicio, se mantiene en su forma
inglesa. Aunque en algunos casos el término va acompafiado entre corchetes de su traduccién como “Movimientos”,
nos resulta mds preciso el término “Mociones” para diferencialo del “movimiento” en su acepciéon vinculada a las
acciones fisicas.

22 Las fuentes del conocimiento préctico del autor sobre Motions sén, inicialmente, Jairo Cuesta y Jim Slowiak, con
quienes aprendi el ejercicio en varios talleres en el centro Las Teouléres (Francia), y mas tarde, ya en el Workcenter,
Thomas Richards, Mario Biagini y Ang Gey Pin.

23 Formado por un grupo de participantes de varias nacionalidades y vinculados, de algun modo, a tradiciones y
técnicas de raiz asidtica, europea, africana en origen o de América latina como el yoga, el zen, el vudd, el sufismo o el
chamanismo.

24 Grotowski sefiala que su interés estd en las técnicas que son dramadticas y ecoldgicas: Por lo tanto, las técnicas que nos
interesan tienen dos aspectos: en primer lugar, son dramdticas, y en sequndo lugar, en sentido humano, son ecoldgicas. Dramdticas
significa que estin ligadas al organismo en accion, al vigor, a la organicidad; se puede decir que sOn performativas. Ecoldgicas en
sentido humano significa que estdn vinculadas con las fuerzas de la vida, con aquello que podemos llamar el mundo viviente, cuya
orientacion podriamos describir, de manera sencilla, como no estar cortados (no ser ciegos y sordos) delante de lo que estd fuera de
nosotros. Y tengo que subrayar que este aspecto es el mismo en un entorno natural o en un espacio interior.

[Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Theatre of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p. 259.

Motions puede considerarse una herramienta elaborada a partir de distintos elementos de las ftécnicas de las fuentes -
recordemos, técnicas preculturales o que preceden las diferencias. Se trataria, en este contexto, de una técnica de las fuentes
de creacion propia. Por el otro lado, desde la perspectiva de la conjunctio oppositorum entre el aspecto de la
organicidad/espontaneidad y el de la estructura/forma, en Motions veremos que -a diferencia de otros ejercicios como
Watching, donde el acento recae fuertemente en el aspecto “espontaneidad”-, la cualidad estructura o forma destaca por
encima de la organicidad, dada la precisiéon milimétrica y la “rigidez” del ejercicio. El aspecto orgdnico, en este caso,
queda reducido a la posicién primaria, que lo contiene -podriamos decir- de manera innata.
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Grotowski and Thomas Richards285 y continda siendo, a dia de hoy, uno de los pilares de
su28¢ entrenamiento diario.

El ejercicio Motions se compone de varios estiramientos/posiciones del cuerpo y
se orienta, principalmente, a trabajar sobre la circulacion de la atencion. Su objetivo
basico es entrenar al cuerpo a ser sensitivo y a la mente a estar alerta??”. La estructura
de Motions estd formada por tres ciclos mayores de estiramientos precedidos y
seguidos de la primal position (posicion primaria) y del standing (de pie), un veloz
estiramiento hacia abajo y hacia arriba llamado nadir/cenit, el cual separa las tres series,
asi como por un giro (turning)®® muy lento que sirve para alcanzar las distintas
direcciones sin moverse del lugar. Los tres ciclos se ejecutan a los cuatro puntos
cardinales.28?

El ejercicio se lleva a cabo en grupo, en una formacién de “diamante” de cuatro
puntas o rombo. En cada punto cardinal hay un lider, mientras que los demas
participantes se encuentran distribuidos a distancias precisas en el interior del
poligono. Estos, deben seguir exactamente y a cada momento al lider de cada direccién
en su preciso tempo-ritmo. Motions se ejecuta en estricto silencio, sin ningtn tipo de
ruido ni verbalizacién y en una sincronia total del grupo hasta el mas minimo detalle,
hasta el mas pequefio impulso.

En un primer nivel superficial, como advierte Thomas Richards?%, la estructura
externa?! de Motions puede ser aprendida mds o menos rdpidamente, pero llevarla a
cabo de modo competente y profundizar en ella -con sus aspectos, como veremos,

ligados al trabajo sobre la atencién y la percepcién- requiere afios de practica

25 Al respecto de esta estructuraciéon, Thomas Richards sefiala que [..] Al tiempo que nuestra habilidad para realizar
“Motions” crecia, poco a poco el ejercicio debia ser cada vez mds preciso. “Motions” es en parte un ejercicio para la “circulacién de
la atencion”, de manera que cuando, con el paso de los afios, ciertos elementos se volvian de ficil ejecucion, se tenia que afiadir un
nuevo nivel de precision para hacer que el ejercicio se convirtiera de nuevo en un reto. Efectivamengte, “Motions” era, y todavia es,
un trabajo en curso. [...] Tras haber practicado “Motions” durante algunos afios, la estructura se volvié mds ficil para nosotros, de
manera que tuvimos que hacerla mds exacta para asi conseguir que el ejercicio atrapara de nuevo nuestra atencion. Empezamos a
concentrarnos en la sincronizacion de los mds minimos detalles, luchando para llegar a un nivel en el que cada uno de los pequefios
movimientos de las personas que hacian el ejercicio estuviera en sincronizacion total: cada pequeria impulsion, los angulos del
cuerpo, el acto de alzar un pie y después bajarlo etc.

Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, pp. 90 y 94.

Por otro lado, la duracién del ejercicio parece haber variado después de su destilacién, siendo en la actualidad de unos
35 minutos.

26 Algunos antiguos colaboradores de Grotowski también continuan trabajando sobre Motions, como por ejemplo Jim
Slowiak y Jairo Cuesta con su Performance Ecology. Cabe sefalar que la estructura de Motions utilizada por ellos es
aquella que se sistematizé antes del 1987, durante el Teatro de las Fuentes y Objective Drama y, por lo tanto, difiere
ligeramente -en algunos aspectos y detalles- de aquella que se practica en el Workcenter.

27 Véase | Wayan Lendra, The Motions, en The Grotowski Sourcebook, pp. 324-326.

28 El “giro” de Motions proviene del ejercicio turning del periodo del Teatro de las Fuentes. El turning consistia en un giro
continuo, sobre el propio eje y extremadamente lento, casi imperceptible. Este se ejecutava desde la posicion standing
(de pie) y se desarrollaba durante la puesta de sol, a menudo durante un largo tiempo de dos horas.

289 Cuando Motions se lleva a cabo en el exterior; la primera direccion seréd el Este, en el caso de realizar el ejercicio
durante la salida del sol (Este, Oeste, Sur, Norte), o el Oeste, si éste se ejecuta durante la puesta (Oeste, Este, Norte, Sur).
20 Véase Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, pp. 90-95.

21 Desde una 6ptica externa, como imagen, Motions puede guardar similitudes con algunas estructuras de Hatha yoga,
como el conocido saludo al sol, pero como puntualiza Richards, se trata de algo de distinta naturaleza Véase Richards,
Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas p. 93.
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sistematica. Solamente el hecho de cumplir la estructura externa de manera
formalmente precisa, con todos sus componentes y detalles fisicamente exigentes, ya
requiere cierto nivel de capacidad fisica y habilidad técnica. Una de sus dificultades es
mantener el estiramiento continuo sin convertir las posiciones en posturas rigidas o
congeladas. Se trata, mas bien, de prolongar la intencién de estirar mas alla del cuerpo
de manera ininterrumpida.

Por el otro lado, el trabajo sobre Motions conlleva un alto estado de alerta y
capacidad de reaccién, pues debe mantenerse completamente la sincronia con el lider y
la respuesta ante sus impulsos debe ser inmediata. Este aspecto se manifiesta de
manera fuertemente explicita, por ejemplo, en la secuencia de nadir/cenit, en la cual el
cuerpo se lanza hacia abajo y luego hacia arriba velozmente. Ademas de ello, en ciertos
momentos del ejercicio, como el mismo nadir/cenit o el tercer ciclo, la vision directa no es
posible, con lo cual uno debe intuir y reaccionar en milésimas de segundo a los
impulsos del lider. Asimismo, se presentan otras dificultades de orden mas especifico,
como mantener el equilibrio en el primer ciclo y especialmente en el sequndo, que
conlleva el handicap de sostenerse sobre una sola pierna.

Aparte de los aspectos meramente fisicos y técnicos especificos sefialados,
Motions requiere de un trabajo de cardcter mental. Es necesario encontrar un estado en
el que, de algin modo, la mente discursiva no interfiera en el desarrollo de la
secuencias. Por ejemplo, como ya apuntabamos, impulsando la intencién de seguir
estirando. De esta manera, se mantiene la mente ocupada en el estiramiento, evitando
asi la irrupcién, por ejemplo, de la “idea” de perder el equilibrio y caerse en el sequndo
ciclo, pues ese pensamiento genera tension y provoca el desequilibrio.

La capacidad de adaptacion y de seguir al lider que antes menciondbamos, no
solo se manifiesta en las secuencias que requieren velocidad y una reaccién répida,
sino también en los elementos fluidos y de gran lentitud, como es el caso del turning.
En el giro -y, en general, en la totalidad del ejercicio- es necesario mantener un flujo
ininterrumpido de movimiento, sin golpes o staccato, velando por la sincronicidad y
vigilando, al mismo tiempo, la precisiéon del &ngulo del cuerpo con el de los pies y el de
la mirada. El movimiento debe de ser fluido, e incluso en los pequefios momentos de
suspension persistir en la intencién de prolongar el estiramiento asi como en mantener
la atencién hacia el entorno.

La estructura de Motions, aparte de los tres estiramientos mayores que se
ejecutan hacia los puntos cardinales, del nadir/cenit y del turning (giro), contiene, como

sefialdbamos con anterioridad, dos elementos fundamentales: la posicién llamada
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primal/primary position292 (posicién primaria) y “standing” (de pié). Estas dos posiciones
configuran el punto de partida y retorno de todo el ejercicio, y se ejecutan antes y
después de cada estiramiento, incluido nadir/cenit, en cada una de las cuatro
direcciones. En la posicién primaria, como ya sabemos, las rodillas estdn un poco
plegadas, el cuerpo ligeramente inclinado hacia delante y la posicién esta sostenida por
el complejo sacro-pélvico. I Wayan Lendra, uno de los especialistas técnicos del
proyecto Drama Objetivo, nos describe detalladamente la posiciéon especifica?®® en

Motions:

La “posicion primaria” se ejecuta de pie. Las rodillas estan ligeramente dobladas y el
peso del cuerpo descansa sobre las almohadillas de los pies, como si el performer
estuviera preparado para moverse. El torso, la cabeza y la barbilla son delicadamente
tirados hacia adentro, de manera que la energia viaja desde la base de la columna hacia
la cabeza. El torso y la cabeza estan inclinados hacia delante, lo cual permite una ligera
contraccién y traccion en la base del torso. La region pélvica estd escondida hacia
adentro, el abdomen levantado y el pecho y los hombros relajados. Los brazos se
mantienen rectos, situados en cada lado del cuerpo, y la base de cada pulgar toca
ligeramente la secciéon por debajo de las caderas. Las palmas de la mano apuntan hacia
atrds y los dedos, en contacto el uno con el otro, estdn ligeramente curvados hacia
adentro. Los ojos ven en vista panoramica. En esta “posiciéon primaria” el cuerpo debe

estar alerta y preparado para la accion.?#

Como se extrae de la exposicion de Lendra, la posicién primaria es una posiciéon
de atencién y vigilancia. Richards, al respecto del estado de alerta de la primary position,
nos da la imagen de un cohete a punto de despegar o un caza en pleno vuelo surcando
el cielo?%. En la primal parece como si el cuerpo estuviera a punto de saltar y contuviera
ya el impulso retenido y sostenido del salto, dando la base corporal al trabajo sobre la
circulacion de la atencion en Motions. Dentro de la estructura del ejercicio, la primal
position, precedida y seguida por la standing position, en su diadlogo constante, es como

el “punto seguro” al que se retorna, como el lugar desde el que impulsar nuevamente

22 Recordemos que Grotowski concibe la primal position como la posible posicion primaria del ser humano. Esta posicion
estaria ligada al cerebro reptil (reptile brain), es decir, el cerebro més antiguo del ser humano. Grotowski se aproxima a
ella como a un organon o yantra; un instrumento sutil para acceder, en este caso, al “cuerpo antiguo” del hombre, con
todos sus aspectos instintivos y arcaicos. Para compensar la posible pérdida de control, y la caida en la instintividad,
Grotowski siempre recuerda que hace falta mantener la “cualidad de hombre”, es decir, la conciencia y la méaxima
atencion.

2% Aunque la posicién primaria de Motions comparte, en esencia, la misma base corporal que aquella de yanvalou, algunos
detalles, como la posicion de los brazos y de las manos, presentan diferencias caracteristicas.

24 | Wayan Lendra, Bali and Grotowski. Some parallels in the training process [contiene un subcapitulo dedicado a Motions],
incluido en The Grotowski Sourcebook, p. 324.

25 Véase Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 92.
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un estado de atencién vigilante. La posicion primaria encarna, como tratdbamos al
respecto de la caminata-danza yanvalou, el aforismo estar de pie en el principio, extraido
del logion (dicho) 18 del Evangelio de Tomds, y citado profusamente por Grotowski.
Asimismo, desde la 6ptica grotowskiana, estar de pie se relaciona con el aspecto hombre -
ligado a la conciencia-, el cual se contrapone al cerebro reptil o cuerpo antiguo -vinculado
a la instintividad. Grotowski también define esta conjunctio oppositorum como una
totalidad tensada entre lo que estd por debajo de nuestros pies y lo que estd por encima de la
cabeza. Del mismo modo, estar en el principio significa volver continuamente al inicio
del estado de atencién o, en otras palabras, mantenerse permanentemente en el
momento presente, sin identificarse con los objetos del pensamiento o del cuerpo que

remitan al performer al pasado o al futuro.2%

Motions como “meditacion en movimiento”: el trabajo sobre la circulacion de
la atencién

Desde la perspectiva expuesta, Motions podria considerarse potencialmente
como una estructura de “meditacién?’ en movimiento”2%. En el contexto del ejercicio,
al igual que en el de yanvalou pero de un modo mas manifiesto e intencional, el trabajo
sobre la atencion, la escucha y la percepcién -siempre sustentado por una base
corporal precisa y tangible- puede concebirse como uno de sus ejes primordiales. Los
objetivos fundamentales de Motions -paralelamente a su ejecucién técnica y precisa al
nivel de la forma, esto es, realizar los estiramientos- son desarrollar una atencién
vigilante y continua hacia el entorno, es decir, lo que se ve y se oye, y estar presente. Al
mismo tiempo, se tiene como premisa no reaccionar ante los diversos objetos interiores
y exteriores en el desarrollo de todo el ejercicio. Se trata, en definitiva, de ser un
“simple” testimonio de lo que se percibe interna y externamente mientras se ejecutan
las secuencias fisicamente demandantes que componen la estructura.

Para I Wayan Lendra, uno de los objetivos de Motions es el desarrollo de una
conciencia sutil, esto es, la conciencia/atencion vigilante y la fusion de esa conciencia con
el entorno. A través de los detalles fisicos, la mente se mantiene dirigida y ocupada, sin

interferir, de manera que el proceso pueda producirse:

26 Tales objetos pueden ser, como ejemplo préctico, recuerdos del pasado, fantasias, razonamientos, sensaciones o
sintomas del cuerpo ligados a la dificultad del ejercicio o pensamientos sobre lo que uno va a hacer “después” etc.

27 Desde un punto de vista amplio, el término moderno “meditacion” tiene su equivalente en el antiguo concepto de
“contemplacion”, vigente, en el dmbito de la tradicion cristiana, hasta finales de la Edad Media. En su acepciéon
tradicional, la meditatio se asociaba a una reflexién a través de imédgenes y vinculada a la “mente discursiva”, mientras
que la contemplatio se relacionaba con la presencia de la divinidad, sin imédgenes ni razonamientos.

28 Motions podria situarse también en el terreno de las técnicas de descondicionamiento o desdomamiento (untaming),
concepto presente en el periodo que vié nacer el ejercicio, esto es, el Teatro de las Fuentes.
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El cerebro estd ocupado en monitorizar los pequefos detalles de la accién fisica,
liberando asi la mente interior, la conciencia mas sutil, para que “surja” y se mezcle con
el entorno. La conciencia interior puede hacer esto solo cuando el cerebro estd ocupado
en un pensar dirigido, por lo que no interfiere. Pero el objetivo de la precisién fisica de
los movimientos no es solo mantener al cerebro ocupado. Cuando los movimientos se
ejecutan tal y como estdn concebidos, ayudan al cuerpo a generar una fuerza fisica
innata. Si el cerebro falla en vigilar el cuerpo, falla también en vigilar los pensamientos,
y reacciona emocionalmente hacia lo que ven los ojos y oyen los oidos; la energia

interna no se manifestara.2®?

En lo que respecta a la manera de mirar/observar en Motions, y por lo tanto de
estar presente como testimonio, el nivel de vigilancia sutil exigido por el ejercicio se
alcanza a través de una mirada abierta, panoramica, sin intentar “agarrar” o
“apoderarse de” los objetos con los ojos. Para utilizar la imagen de Thomas Richards,
no debemos mirar como tiradores expertos, fijando los ojos sobre un objeto, sino mirar como a
través de una gran ventana abierta. Esta forma de mirar, ademas de hacer posible una
percepciéon amplia del entorno, facilita que la atencién no quede atrapada en los
objetos y, por lo tanto, sirva de ayuda a la no-identificacion con estos. Por el otro lado,
como nos alerta Richards, existe también, al intentar aplicar esta forma amplia de
mirar, el efecto opuesto; caer en una especie de suefio en el que no se perciben

7

realmente las cosas: uno debe luchar continuamente contra la “mirada de zombie”, los ojos
muertos que no ven nada. Richards concluye, que: Debes ver lo que hay ante ti y oir lo que te
rodea en cada momento del ejercicio. Y al mismo tiempo estar presente ante tu propio
cuerpo: “ve que estds viendo, oye que estds oyendo”.300

Aparte de la atencién hacia el entorno, también existe, como nos sugiere él
mismo, una direccién de la atencién hacia el interior de uno mismo, como una
consciencia del estar o habitar el propio cuerpo y, en cierta manera, ser testimonio de si
mismo31. Se podria decir que en Motions se trabaja con una atencién dividida302o
multidireccional y simultdanea. El concepto del testimonio en Motions se encarna, a

partir de lo expuesto hasta el momento, en los distintos vectores de la atencion que se

sostienen al mismo tiempo hacia las distintas direcciones: esto es; hacia el entorno -el

29 [Trad. del A.] I Wayan Lendra, op.cit., p. 326

300 Thomas Richards, op. cit., pp. 93-94.

301 Esta concepcion doble la encontramos en el testimonio silencioso del Yo-Yo o los dos pdjaros mencionados en el texto
El Performer de Grotowski. Asimismo, nos remite al recuerdo de si gurdjieviano y a su técnica de dividir la atencion.

302 La atencion dividida es una técnica vinculada al recuerdo de si del cuarto camino de Gurdjiev. En ella, se hace un esfuerzo
intencional para dividir la atenciéon hacia lo que a uno le rodea y hacia uno mismo dentro de lo que le rodea de manera
simultanea.
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espacio y los objetos que éste contiene-, hacia uno mismo -el cuerpo y los “objetos” del
propio “mundo interior”- y, como nos indica Grotowski, hacia el eje vertical -lo que
estd por encima de la cabeza y lo que estd por debajo de los pies. La idea de una percepcién
multidireccional y simultdnea, nos conduce hacia la conciencia transparente

grotowskiana y una de sus cualidades principales, la espacialidad.

La conciencia transparente

El ejercicio Motions puede funcionar como un mecanismo que permite
experimentar lo que Grotowski llamé la conciencia transparente303. Este concepto, que a
continuacién trataremos, fue forjado en el &mbito de las investigaciones y actividades
desarrolladas durante el Teatro de las Fuentes. Para Grotowski, existe un tipo de
conciencia que se diferencia de aquella habitual en la vida cotidiana por ser, en primer

lugar [...] mucho mds despierta y, en sequndo lugar [...] como transparente34:

Asi, esta conciencia es reaccionar de forma muy répida. En la vida cotidiana estamos en
un estado intermedio; veo un obstaculo, pienso; es un obstaculo, ;qué hacer? Quizas
esto, quizas aquello. Decido y evito el obsticulo. Pero en un momento de la vida
cotidiana extremadamente intenso, como un momento de peligro para la vida o en el
momento de un trance sano, el fendmeno del obsticulo es percibido por la conciencia

de manera muy rapida y la reaccion es inmediata.305

Grotowski concibe la conciencia transparente como [una] percepcion de la realidad
que nos rodea de una manera mucho mds neta.3% En esta forma de percepcién, como ya
indicdbamos con anterioridad, la atencién tiene un cardcter multidireccional; en este
caso, hacia el entorno y hacia el interior de uno mismo. Asimismo, la conciencia

transparente observa como testimonio, sin identificacién ni apego hacia lo percibido:

Quiere decir no solamente la percepcién del entorno sino también de aquello que
sucede dentro de nosotros. La conciencia transparente percibe también aquello que
ocurre en el interior: el estado de emocién, las imagenes interiores, el paso de un
pensamiento. La conciencia transparente no lucha con los pensamientos, los observa.

[...] es como si la conciencia fuese solo el testimonio, [...] como si mirase [...] desde

303 La experiencia de la conciencia transparente no es exclusiva de Motions y puede tener lugar a través de cualquier
actividad. Uno de los terrenos de trabajo sobre la conciencia transparente fue, por ejemplo, el de las “vigilias nocturnas”
(que hay que distingir de La Vigilia, estructura parateatral dirigida por Jacek Zmyslowski que durante el Drama Objetivo
se convirti6 en el punto de partida para el desarrollo de un nuevo ejercicio:Watching).

304 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Tecniche originarie dell attore, p. 72.

305 Ibid., pp. 72-73.

306 Jerzy Grotowski op.cit., p. 74.
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fuera. En general, esto da la sensacién de una ralentizacion del tiempo. Entonces, la
conciencia transparente [...] percibe alrededor y dentro, pero percibe sin identificarse o,

digamos, sin apegarse.30”

Una de las cualidades de la conciencia transparente seiialada por Grotowski como

primordial es la espacial, ala cual se refiere como la espacialidad:

[L]a conciencia transparente, si no se da en una situacién interhumana, deviene
espacial. [Ulna de las cualidades esenciales de esta conciencia transparente es la

espacialidad.308
El mismo introduce los fundamentos de la espacialidad a través de un ejemplo:

Normalmente, cuando hablamos del espacio, como ayer cuando hablaba del espacio y
de los lugares, en realidad he hablado del espacio entre los objetos; por ejemplo, el
espacio aqui es el espacio entre las paredes, entre el techo y el suelo, hay también el
espacio entre Luisa y yo, hay el espacio de esta mesa, el espacio alrededor de esta mesa;
si estoy en un paisaje, esta el espacio entre el bosque y yo, si me encuentro en un claro,
esté el espacio del claro, si veo un paisaje completamente abierto, es el espacio entre el
horizonte y yo, si miro las estrellas, es el espacio, digamos, entre las estrellas y yo, o es
el espacio definido por las diversas estrellas. A causa de nuestra educacién, asimilamos
el espacio como el lugar entre los objetos.

Y ahora cojamos este vaso: dentro existe el espacio, y aqui, jcierto? (Mueve el vaso). El
espacio, jacaso se ha movido? No, no se ha movido, este espacio permanece, es el limite
del objeto lo que he movido. En realidad, es un asunto sencillo pero muy dificil de
asimilar: ver que existe el espacio no solo entre los objetos, limitado a los objetos, sino
también el espacio en el cual se encuentran todos los objetos. Esta el espacio en el que se
encuentran estos muros, en el que se encuentran el techo y el suelo, en el que se
encuentran la tierra y las estrellas, es un espacio en el cual se encuentran todos los

objetos, y si los objetos se mueven o son movidos, este espacio no cambia.3%

Grotowski afirma, pues, que la conciencia transparente no se sitda entre los objetos, sino
que estos se encuentran dentro de ella. En este espacio-contenedor, que se presenta
como inmutable -esto es, no cambiante a pesar del movimiento/cambio de situaciéon
de los objetos que contiene-, se hallan no solo los objetos fisicos y externos a nosotros

que percibimos sino también:

307 Jbid.
308 Jerzy Grotowski op.cit., pp. 81-82.
309 Jbid.
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[...] aquello que podemos llamar nuestros objetos interiores, esto es; los pensamientos,

las emociones, las imagenes.310

La conciencia no-transparente estd delimitada por los propios objetos interiores

y por el apego e identificacién hacia ellos:

[...] lo que pienso, veo, me imagino, siento. Y quiere decir también: estoy limitado por
este pensamiento, estoy limitado por esta imagen, estoy limitado por esta emocién. Se
puede decir: me identifico con este pensamiento, me identifico con esta imagen, me
identifico con esta emocién. Se puede decir también: estoy apegado a este pensamiento,
estoy hipnotizado por esta imagen, soy atraido por esta emocién, soy hipnotizado por
esta emocién. En la conciencia transparente todo esto existe, pero la conciencia es
espacial, y todo ello se mueve dentro de esta espacialidad: los pensamientos se mueven,
las imdgenes se mueven, las emociones se mueven, pero el espacio, la espacialidad, no

cambia, todo esto se mueve dentro.3!1

Asimismo, Grotowski plantea la cuestion sobre el papel del cuerpo y de la accién en la

conciencia transparente:

Y ;dénde estd el cuerpo en ese momento? Dentro de la conciencia transparente. Y ;qué
sucede si hay una accién, un movimiento? El cuerpo estd dentro de la conciencia
transparente: se mueve, reacciona de modo extremadamente preciso, se puede decir
que opera en los limites de un grado muy alto de vigilancia porque estd dentro de la
conciencia transparente. Se mueve, reacciona, la conciencia transparente no esta agitada
por ello, entonces es dificil decir: yo me muevo, se puede decir: ello se mueve.
Encontrar los equivalentes verbales es muy dificil, quizas seria mdas acertado “hay
movimiento”, exactamente esto. Entonces en este movimiento el movimiento es al
mismo tiempo el reposo. El movimiento y el cuerpo estan dentro de la conciencia
transparente. ;Es el cuerpo o el movimiento? No se sabe. Esto sucede dentro de la

conciencia transparente, que esta en reposo y es espacial.?12

Para alcanzar la conciencia transparente, Jairo Cuesta, especialista del proyecto
Teatro de las Fuentes y Drama Objetivo, sefiala como necesario un nivel de atencién no-

cotidiano; esto es: una atencién no discursiva, continua y activa®. En este nivel de

310 Jerzy Grotowski op.cit., p. 83.

311 Jbid.

312 Jerzy Grotowski op.cit., p. 84.

313 Seguin Jairo Cuesta, la atencién cotidiana suele adquirir tres formas:
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atenciéon, como Grotowski nos sefialarda mas adelante, el cuerpo entero, con su
movimiento, se vuelve percepcion3!4.

Grotowski hace hincapié en trascender las técnicas corporales cotidianas, y por
lo tanto en el uso de técnicas del cuerpo extracotidianas; técnicas que, por otro lado,
retnen los requisitos, ya apuntados, de ser dramiticas y ecoldgicas. Estas técnicas
extracotidianas, en su concepcién grotowskiana, cumplen, entre otros aspectos, la
funcién de un cierto desdomamiento o descondicionamiento del cuerpo y de la percepcion.
Motions puede incluirse en esa categoria, representando una de las méas elaboradas en
el contexto del trabajo de Grotowski. A un nivel muy simple, por ejemplo, el cambio de
ritmo que se lleva a cabo respecto al uso cotidiano del cuerpo puede ser una de estas
técnicas extracotidianas, aspecto que también se halla fuertemente presente en la
totalidad del ejercicio Motions. El cambio de ritmo, segiin la descripcion de Grotowski,
provoca un cambio en la cualidad en los procesos perceptivos y facilita un estado

propicio de presencia, de estar en el presente:

[...] si cambiais el ritmo (es algo muy dificil de describir pero se puede poner en
préctica), si, por ejemplo, pasdis de un ritmo muy lento, tan lento que estais
virtualmente parados (de forma que alguien que esté mirando podria tener la
impresién de no ver a nadie porque estdis casi inméviles), entonces quizés al principio
estaréis muy irritados, tendréis dudas, vomitaréis los pensamientos, pero después de

un rato, si estdis realmente atentos, algo cambia. Comenzais a estar donde estais.315

Al igual que el cambio de ritmo que acabamos de tratar, el silencio del cuerpo

puede ser una técnica o via de acceso a la experiencia de la conciencia transparente:

Discursiva: pasar de un objeto a otro, sobretodo pensamientos y razonamientos.
Fluctuante: cambios y fluctuaciones de energia.
Pasiva: suceden cosas dentro y fuera de uno mismo pero uno se mantiene pasivo y observador.
A partir de las notas personales tomadas durante los workshops de Performance Ecology en Las Teouleres, Labarrere
(Francia), los afios 2002, 2003 y 2004.
314 Durante los workshops de Performance Ecology, una de las actividades que se realizaba en el bosque, sobretodo durante
la noche, estaba dirigida a experimentar con los distintos canales de percepcion. Entre estos canales, que resumimos a
continuacién de modo esquemadtico, se encuentra el canal del movimiento, que se concibe como una forma mas de
percepcion:
1: ver: - objetos exteriores, el entorno.

- objetos interiores; imagenes, asociaciones, suefios.
2: escuchar: - objetos exteriores, lo que viene de fuera de uno mismo.

- objetos interiores, voces interiores, pensamientos.

3: movimiento: el movimiento del cuerpo, danza.
4: relaciones: encuentros, conexiones con los demas.
5: propiocepcion: escucha de uno mismo, de su propio cuerpo, sintomas.
6: el mundo: percepciones en forma de “sefiales” o indicaciones que se reciben del mundo en su sentido amplio (el cielo,
la luna, el bosque etc.)
Otros canales: - el olfato/ - el gusto.
315 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Theater of Sources, en The Grotowski Sourcebook, p. 263.
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En el proyecto Teatro de las Fuentes no nos hacemos la famosa pregunta sobre cémo
parar nuestro rio mental, esta extrafia mezcla de pensamientos, recuerdos, suefios
diurnos, imaginaciones, sensaciones, fantasias. Mirando desde fuera no puedo saber, de
manera objetiva, si has podido parar ese rio, pero puedo saber si eres silencioso. El
silencio exterior, si lo mantienes, puede acercarte al silencio inferior, por lo menos en
cierta medida, después de algtin tiempo. No se trata de moverse de manera hierética,
sino de llegar a una especie de silencio de movimiento, incluso cuando se estd

corriendo.316

Como vemos, Grotowski plantea el trabajo sobre el silencio del cuerpo como un modo
préactico e indirecto de apaciguar el torbellino que se desarrolla en la mente, lo que él

llama el rio mental, para llegar a una especie de reposo en movimiento:

Existe una antiquisima expresiéon que puede hallarse en distintas tradiciones:
“Movimiento que es reposo”. Se encuentra en la temprana Gnosis (no el gnosticismo, que
es muy “barroco” e incluso “rococé” en su lenguaje, en sus invenciones de nombres y
niveles de realidad) y en algunas transmisiones particulares atribuidas a las ensefianzas
no-publicas de Jestis. Pero también en los textos de yoga tibetanos. Exactamente las
mismas palabras. Asimismo, en las aproximaciones al yoga en la India, se dice que
podemos estar completamente despiertos, vigilantes, y también en reposo: como si
estuviéramos sumidos en un suefio sin confabulaciones. Este movimiento que es reposo
es, quizas, el punto crucial donde varias técnicas de las fuentes empiezan. Entonces,
tenemos dos aspectos: movimiento y reposo. Cuando nos movemos y somos capaces de
atravesar las técnicas del cuerpo de la vida cotidiana, entonces nuestro movimiento se
convierte en un movimiento de percepcién. Se puede decir que nuestro movimiento es

ver, escuchar, sentir; nuestro movimiento es percepcién.31?

El estado de movimiento que es reposo3l8 es otro de los aspectos fundamentales de la
conciencia transparente y, para Grotowski, un punto crucial en el inicio de las diversas

técnicas de las fuentes.

*k%

316 Jerzy Grotowski op.cit., p. 262

317 Jerzy Grotowski op.cit., p. 263.

318 La expresion Movimiento que es reposo proviene del dicho n® 50 del Evangelio de Tomds: Dijo Jestis:”Si os preguntan: ;De
doénde habéis venido?, decidles: Nosotros procedemos de la luz, del lugar donde la luz tuvo su origen por si misma; (alli
estaba afincada y se manifesté en su imagen. Si os preguntan: ;Quién sois vosotros?, decid: Somos sus hijos y somos los
elegidos del Padre Viviente. Si se os pregunta: ;Cudl es la sefial de vuestro Padre que llevdis en vosotros mismos?,
decidles: Es el movimiento y a la vez el reposo”. Aurelio de Santos Otero, Los evangelios Apdcrifos, p. 697.
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El training3 fisico (physical training)

Introduccion

Antes de adentrarnos en el territorio del training fisico ligado al trabajo de
Grotowski y particularmente, aquél en el marco del arte como vehiculo, nos conviene
acotar el término, pues podemos hablar de training o entrenamiento desde dos niveles
distintos. El primer nivel se refiere, en sentido amplio, al entrenamiento fisico
desarrollado por Grotowski y sus colaboradores, ligado a una cierta manera de
concebir el trabajo y a ciertos principios que han permanecido a lo largo de su
trayectoria, como la via negativa. Asimismo, hablando del entrenamiento fisico en un
segundo nivel, més especifico, hallamos que a lo largo de los diversos periodos de
trabajo de Grotowski existen diferentes trainings o “estructuras de entrenamiento” fisico
especificas y con nombres diversos que, como veremos, estdn sujetas a las
circunstancias y necesidades concretas de cada momento.

Creemos necesario, previa entrada en materia, poner de relieve que,
independientemente de si hacemos una lectura amplia o enfocada, no existe, al menos
en términos de “etiqueta” o método un entrenamiento fisico grotowskiano como tal. Sin
embargo, como adelantdbamos al mencionar un primer nivel del entrenamiento o
training como concepto amplio, ciertos principios subyacen y caracterizan la
aproximacion del investigador polaco en este ambito a lo largo de toda su trayectoria.
Asimismo, existen, como también hemos avanzado, distintos trainings o estructuras de
entrenamiento concretas que se han desarrollado en los distintos periodos del trabajo del
investigador y pedagogo polaco. En el presente capitulo nos ocuparemos
principalmente, tanto en un sentido amplio como acotado, del entrenamiento fisico en el
marco especifico del arte como vehiculo del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards, denominado y conocido simplemente como training. Nos centraremos en sus
objetivos, su estructura, sus principios y el cuerpo que “se hace presente” a través de
él, entre otros aspectos. Sin embargo, para entender la configuracién del training actual
en la investigacion del arte como vehiculo, nos parece necesario trazar el arco entre el
entrenamiento fisico del Teatro Laboratorio y el del Workcenter de Pontedera. De esta
forma, nos serd posible ahondar en los principios comunes que forjaron el training

fisico en el Teatro pobre y han llegado hasta el arte como vehiculo asi como ver desde una

319 En el contexto grotowskiano del arte como vehiculo el término training (entrenamiento) es el utilizado, como veremos,
para referirse a la estructura especifica de entrenamiento actual del Workcenter y no suele traducirse a otras lenguas,
manteniéndose en inglés. Como criterio estdndar utilizaremos fraining en el sentido de “estructura de entrenamiento”
concreta y su equivalente en espafiol, entrenamiento, cuando tratemos el concepto en un sentido més amplio.
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perspectiva amplia la evolucion del concepto de entrenamiento o training y las

diferencias entre los distintos “trainings”, si las hay, y en qué grado.

El entrenamiento fisico desde el Teatro pobre al arte como vehiculo: principios
y conceptos

Como ya hemos sefialado, para poder visualizar el entrenamiento fisico fruto de
las investigaciones de Jerzy Grotowski y sus colaboradores en el marco del arte como
vehiculo, tanto en los mencionados nivel amplio conceptual como desde aquel de las
estructuras o ejercicios especificos, se hace preciso indagar en el origen primero del
“training” dentro de la poética grotowskiana. Al referirnos al origen, que en la
trayectoria de Grotowski podria ser un momento y concepto muy amplios, estamos
indicando hacia el -podriamos decir- punto de configuracion del Teatro pobre, a finales
de los afios cincuenta. Para hacer este ejercicio de retorno, baste recordar que el
director es considerado uno de los padres del entrenamiento fisico-actoral como tal, si
bien como veremos, Grotowski no desarroll$, ni tuvo la intencién de hacerlo, ningtn
método establecido de entrenamiento. De alguna forma, la idea misma de entrenamiento
fisico se vincula a Grotowski, sin tener en cuenta esto tiltimo. Asimismo, bien es cierto
que el legado del director e investigador polaco en cuanto a estructuras de
entrenamiento, asi como en el de los principios basicos de una cierta manera de entender
el training fisico, es mayusculo.

Por el otro lado, se le atribuye una etiqueta -aquella grotowskiana- a los
ejercicios fisicos y al entrenamiento en general surgido de las investigaciones de
Grotowski dando por sentado que todo ese bagaje “surgié” o fue creado de la nada por
el investigador y sus colaboradores. Asi pues, se hace necesario sefalar que él mismo
tuvo que partir de algtn lugar, de alguna referencia para iniciar su camino en tal
ambito. Creemos, pues, necesario como punto de partida, plantearnos la cuestion; ;De
qué fuente o fuentes bebe Grotowski? ;Cuales son sus referentes mas importantes a la
hora de desarrollar su propio concepto de entrenamiento del actor y las estructuras de
training concretas que surgiran de ese concepto? La respuesta a esta primera cuestion la

tenemos precisamente en el primer capitulo de Hacia un teatro pobre:

He estudiado todos los métodos teatrales importantes de Europa y de otras partes del
mundo. Los mdas importantes para mi propdsito son los ejercicios ritmicos de Dullin, las

investigaciones de Delsarte sobre las reacciones de extroversién e introversién, el

166



trabajo de Stanislavski sobre las “acciones fisicas”, el entrenamiento biomecanico de
Meyerhold, la sintesis de Vajtangov. También me fueron particularmente estimulantes
las técnicas de entrenamiento del teatro oriental, especificamente la Opera de Pekin, el

Kathakali hindd, el Teatro No de Japén.320

Sin embargo, aunque los nombres y los métodos que han influido a Grotowski
nos aportan una informacién valiosa para comprender el trabajo del director polaco, no
definen de por si un acercamiento tan caracteristico, en términos metodolégicos, como
aquél grotowskiano. El fundador del Teatr Laboratorium polaco sabe como nadie mirar
hacia atras, a la tradicién, y recoger el testigo de los pioneros que lo han precedido.
Baste mencionar como ejemplo, a Stanislavski, que podriamos calificar como la
auténtica base, al menos ética y metodolégica de Grotowski, pero también a otras
influencias fundamentales tan poco conocidas y tratadas como el polaco Juliusz
Osterwa con su Teatr Reduta’?l. Al margen de los referentes e influencias, una de las
singularidades del maestro polaco yace en que su aproximacién no es una combinacion
de técnicas obtenidas de distintas fuentes, siné que los elementos escogidos son destilados,
adaptados al uso y a unas necesidades determinadas’?2. Asimismo, el investigador
polaco no pone su mirada solamente en la tradicién teatral precedente, sin6 en la
ciencia moderna, en la psicologia, la antropologia, en disciplinas como el yoga y en
précticas espirituales monasticas, para citar algunos. Podriamos decir a grandes rasgos
que el trabajo de Grotowski en toda su trayectoria se caracteriza, por la capacidad de
extraccion de principios y su posterior destilacion a partir de elementos tan variados y
dispares como las técnicas/métodos o campos de conocimiento que acabamos de
enumerar.

Para comprender la concepcion y el eje que configura el entrenamiento fisico
grotowskiano resulta fundamental adentrarse en las distintas ideas y principios
fundamentales que lo rigen. Un primer concepto a tratar es el del entrenamiento como
suma de ejercicios o practicas de distintas disciplinas que conducen al actor a su propia
integridad, idea que es rebatida con rotundidad por Grotowski a través del siguiente

ejemplo:

30 Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, p. 10. A la lista de referentes sefialados por Grotowski en la etapa del Teatro
pobre, cabe afiadir también algunos referentes no teatrales, sobretodo del area de la psicologia, como Jung y Pavlov.
Asimismo, es fundamental sefialar la influencia del yoga en el desarrollo del entrenamiento grotowskiano,
particularmente el hatha yoga, base sobre la que se configuraran los ejercicios conocidos como “corporales” o “fisicos”.

32 Juliusz Osterwa (Cracovia 1885-1947), fundador en 1919 de la compafiia Reduta. Entre sus puestas en escena destacan
El principe constante de Calderén y El Juicio de Wyspianski.

Para una profundizacién en la conexién Grotowski/ Teatr Laboratorium — Osterwa/ Teatr Reduta véase Zbigniew Osinski,
Returning to the subject, The Heritage of Reduta in Grotowski’s Laboratory Theatre, en la revista TDR, Re-Reading Grotowski,
Summer 2008 52:2 T198. pp. 52-71.

322 Jerzy Grotowski, Ibid.
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[...] No estoy de acuerdo con esos géneros de entrenamiento en donde se cree que
diversas disciplinas aplicadas al actor, pueden desarrollar su integridad. Quiere decir
que el actor deberia, por un lado, tomar lecciones de diccién, por otro, lecciones de voz,
por otro, de acrobacia, por otro todavia, de gimnasia, de danza clasica y moderna, de
pantomima etc., y que todo esto, amontonado, le dara la plenitud. Esta filosofia del
entrenamiento es muy popular. Casi en todas partes se considera que de esta manera
sea posible preparar el actor a la creacién. Es absolutamente falso. [...] El actor puede
danzar, es cierto. Puede danzar en manera moderna o clésica. Puede efectuar
movimientos de danza mdas o menos disciplinados. Si tiene que danzar en escena, de
hecho puede danzar. Pero de este modo no crea su propia danza. Puede repetir una
danza dictada por otro. El actor puede efectuar algunos movimientos de pantomima.
Puede caminar sin desplazarse, reproducir unos signos. Pues si tiene que hacer una
pantomima en escena, la puede hacer. Pero observen que para este fin se utiliza siempre
una cosa que no es el resultado del proceso creativo, que no es algo personal, sino una cosa

trasplantada, en forma preparada, de otra disciplina.323

Ademas de posicionarse en contra de la suma de diversas disciplinas para llegar a la
totalidad del actor, Grotowski hace hincapié en que el resultado de esta suma no ofrece
al actor un proceso personal: el resultado parece ser externo a él, no-propio y, como el
mismo investigador nos dice, trasplantado. El aspecto de busqueda de aquello personal
es, como vemos, una constante en el opus grotowskiano. Asimismo, el rechazo de
Grotowski a la suma de elementos varios de manera poco precisa, sin “esencializaciéon”
ni objetivos concretos, forjara el concepto crucial de la via negativa en la poética
grotowskiana, que trataremos mas adelante.

Otra de las ideas a destacar en la articulacion del entrenamiento de tradicion
grotowskiana y que enlaza con la anterior, es la del training no entendido como
perfeccionamiento. Asimismo, tampoco se concibe como una preparacion para el acto
sino como terreno para la investigacion y como la analogia misma del acto. Grotowski

plantea la idea en los siguientes términos:

(Por qué estoy en contra de la concepcion de los ejercicios como “perfeccionamiento”?
Quien presupone perfeccionarse, en realidad retarda el Acto. Quien dice: “me
perfecciono éticamente -cada dia voy a mentir menos”, afirma en efecto que va a

mentir.324

32 Jerzy Grotowski; Los ejercicios, en Revista Mascara nos. 11-12, p. 32.
32 Jerzy Grotowski, op.cit., p. 38.
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El mismo Grotowski deja muy claro que ningun entrenamiento estd en grado de
transformarse en acto325. Al referirse al acto, éste tiene un sentido muy especifico en la
mente del director polaco; el acto humano. Tal acto, en el ambito teatral y en su maximo
esplendor —-como aquel de Cieslak en el papel del principe constante- sera bautizado
por Grotowski como acto total. El maestro polaco subraya la importancia de cumplir
ese acto por encima de cualquier ejercicio, ademas de sefialar las consecuencias de una

aproximacion de este tipo; esto es, al entrenamiento como preparacion al acto:

Los ejercicios [...] no tienen sentido si al lado de ellos, y adelantandolos en cierto modo,
no se cumple lo que solo cuenta: el acto humano. [...] Se piensa que un tipo de
entrenamiento preparatorio, a condicion de someterse a ello por un tiempo
suficientemente largo, nos pueda conducir al acto. Pero aquello que el hombre que se
ejercita recibe de esta espera, no es mas que una ilusion perfecta. El hombre comienza a
observar su cuerpo, a prestarle un oido atento, aprende a dirigir su cuerpo y hace gestos

dirigidos. Se transforma en una especie de deportista o en un adepto del hatha-yoga. 326

Grotowski es muy explicito al plantear una concepcién del training en tales
términos: no hay que “entrenar”327. Para el director, el entrenamiento se orienta hacia otra
direccién: en este tipo de trabajo, que es distinto a los ensayos, se debe confrontar al actor con
aquello que es el germen creativo.328 Esta confrontacion, en el terreno grotowskiano del
Teatro pobre, toma cuerpo en forma de analogia del acto. Es decir, que el cumplimiento
del training mismo o de alguno de los elementos que lo contiene es -de alguna forma-

analogo al cumplimiento del acto humano y creativo:

Aquél que vacila antes de hacer una potente voltereta, una que tenga cierto riesgo

acrobético, vacilard antes del punto culminante de su papel.3?

De este modo, y como veremos, de forma similar a aquella del contexto del arte como

vehiculo workcenteriano, Grotowski llega a la conclusién de que

3% Jerzy Grotowski, Lo que fie, en Grotowski, Revista Mascara nos. 11-12, p. 39.

326 Jbid.

327 Jerzy Grotowski, Los ejercicios, en Revista Mdascara nos. 11-12, p. 32. Grotowski, obviamente, se refiere a una cierta
acepcion de la palabra entrenar, como preparacion. En este mismo pasaje, Grotowski advierte de la falta de precision
del término entrenamiento.

328 Jbid.

39 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski; ‘Cwiczenia, Dialog 1979 n. 12, citado en Kumiega, The Theatre of Grotowski, p. 113.
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[...] los ejercicios pueden tener un sentido al margen de la busqueda propiamente
dicha, en la cual llamamos algo a la existencia, y también en los periodos siguientes al

cumplimiento de un acto humano real.330

Otra idea crucial respecto al entrenamiento fisico es que, si bien éste no es
entendido como preparacién ni como salvoconducto a la creatividad y al acto, cumple
con la funcién de mantener el cuerpo del actor en las 6ptimas condiciones para
afrontar el trabajo. Obviamente, y como veremos al tratar sobre la nociéon grotowskiana
del cuerpo, la aproximacién del investigador se aleja radicalmente del training como
actividad para -en el sentido contemporaneo- ponerse en forma, alcanzar cierto
bienestar o cultivar la estética corporal. El aspecto propiamente bioldgico del training
fisico, como veremos a continuacién, existe, pero va ligado intimamente a una

concepcion holistica del ser humano:

Naturalmente, existe una funcion de los ejercicios que se podria llamar “biolégica”. Si el
actor no estd vivo, si no trabaja con toda su naturaleza, si siempre estd dividido,
entonces -digamos- envejece. En el fondo de todas estas divisiones que nos han sido
impuestas por la educacién y la lucha por la cotidianidad, en el fondo de esto existe -
hasta cierta edad- la semilla de la vida, la naturaleza. Pero después ya se comienza a
descender en el cementerio de las cosas. No es la muerte definitiva, sino aquella a la que
nos damos paso a paso. Si el trabajo en el espectaculo, la creacién, los ensayos, empefian
al actor hasta la totalidad de su ser, si creando desvela su propia entereza, no desciende

todavia al cementerio de las cosas. Pero en los otros dias -si. 331

Como vemos, Grotowski pone de relieve la importancia de partir de un cuerpo vivoy,
por lo tanto, de mantenerlo en buenas condiciones fisicas para poder afrontar el acto.
Sin embargo, cabe sefialar que el investigador no habla estrictamente del
envejecimiento del cuerpo y de una “lucha” contra la edad biolégica, sino del
envejecimiento vinculado a la division del ser humano y al no cumplimiento del acto.
El director del Teatr Laboratorium sefala la necesidad de un entrenamiento, de
realizar ejercicios, pero ésta no es una condicién de por si imprescindible en todo
momento; los ejercicios deben llevarse a cabo en los periodos en que no se ensaya ni se

presenta un espectaculo:

30 Jerzy Grotowski; Lo que fue, en Grotowski, en Revista Mascara nos. 11-12, p. 40.
31 Jerzy Grotowski; Los ejercicios, en Revista Mascara nos. 11-12, p. 38.
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Por eso en los periodos en que no se ensaya o cuando no se acttia (en el sentido: cumplir
el Acto), son necesarios los ejercicios. Los ejercicios son también la consolidacién de los
valores, que a la vez es consolidacién de nuestra fe y confianza. Estos no son esléganes,

sino algo vivo que cada vez hay que confirmar de nuevo.32

Visto lo planteado por Grotowski, se podria decir que el entrenamiento fisico, tiene, de
algin modo, la capacidad de suplir parcial y temporalmente al acto humano, de
funcionar como una analogia del acto o, expresado de otra manera, de cubrir los
huecos/pausas entre acto y acto, lo que en el periodo del Teatr Laboratorium significa
entre espectdculo y espectaculo. Asi pues, observamos que Grotowski equipara el acto
humano al acto de cumplimiento del espectaculo teatral. Y el desempeno de este acto,
que en su maxima expresion toma el nombre de acto total, es lo que en los
planteamientos grotowskianos hace posible ralentizar el “envejecimiento profesional”
del actor como ser humano, ddndole entereza y unidad.

De los conceptos vinculados a la nocion del entrenamiento fisico grotowskiano
tratados hasta aqui, el mas destacado y el que, por decirlo asi, los engloba a todos, es la
via negativa. Se trata de un principio fundamental que subyace en la totalidad del
trabajo de Grotowski y en los procedimientos metodolégicos de su corpus tedrico-
practico. Examinemos, en primer lugar, el término en su origen y veamos como es
interpretado y utilizado por Grotowski. La via negativa es un término extraido por el
director polaco de la teologia cristiana, aunque como concepto se encuentre en la
mayoria de grandes religiones. En el contexto teolégico cristiano se refiere a una de las
vias de conocimiento de Dios, también llamada via apofitica, la cual se contrapone a la
via catafitica. La via negativa o apofitica, asociada generalmente al misticismo, aboga por
el conocimiento de Dios, esto es, de lo que es Dios, de sus atributos, a través del
conocimiento de lo que no es Dios.

Dejando a un lado el concepto de la via negativa propiamente vinculado a la
religiéon y examinandolo bajo el prisma grotowskiano -aunque también en un sentido
més amplio-, la via de la negacién puede entenderse como una aplicaciéon de la
substraccion en lugar de la adiciéon; como un “quitar” en lugar de “poner”. Este
“quitar” implica despojar hasta llegar a lo mas esencial, a la minima particula. La
operacion grotowskiana consistio, pues, en la aplicacién radical del concepto de via
negativa a sus metodologias en cuanto al arte del actor, lo que supuso, en el contexto de

las artes escénicas -mucho mds cercano a afiadir que a sustraer- una auténtica

332 Jbid.
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innovacion. La primera implicacién del término de la via negativa, como no podria ser

de otra manera, es el rechazo del entrenamiento como suma de técnicas diversas:

No queremos ensefiarle al actor un conjunto preestablecido de técnicas o proporcionarle
férmulas para que salga de apuros. El nuestro no intenta ser un método deductivo de
técnicas coleccionadas: todo se concentra en la “madurez” del actor que se expresa a
través de una tensién elevada al extremo, de una desnudez total, de una exposicién
absoluta de la propia intimidad: y todo esto sin que se manifieste el menor asomo de
egotismo o autorregodeo. El actor se entrega totalmente; es una técnica del “trance” y
de integracion de todas las potencias fisicas y corporales del actor, que emergen de las
capas mas intimas de su ser y de su instinto, y que surgen en una especie de

“transiluminacion” 333

El director polaco ya ha adelantado que no se trata de ensefiarle al actor un
conjunto de técnicas o de “trucos” o, expresado en otras palabras, que no se trata de
sumar una serie de habilidades que haran al actor pleno. Al contrario, se trata, mas
bien, de eliminar del actor aquello que le impide hacer “desaparecer” al cuerpo y
convertirse, por asi decirlo, en una corriente de impulsos. El enfoque propuesto por
Grotowski recuerda a aquel de la escultura de Michelangelo -y de Rodin mas tarde-,
en el que la forma/cuerpo en el interior de un bloque de materia es liberada al ir
“quitando” mas y mas capas externas. El mismo Grotowski nos describe de manera

precisa esta concepcion de su metodologia de la via negativa:

Educar a un actor en nuestro teatro no significa ensefarle algo; tratamos de eliminar la
resistencia que su organismo opone a los procesos psiquicos. El resultado es una
liberacion que se produce en el paso del impulso interior a la reaccién externa, de tal
modo que el impulso se convierte en reaccién externa. El impulso y la accién son
concurrentes: el cuerpo se desvanece, se quema, y el espectador sélo contempla una
serie de impulsos visibles. La nuestra es una via negativa, no una coleccién de técnicas,

sino la destruccion de obstaculos. 334

La via negativa se concibe, pues, como una via de eliminacién de las resistencias
y obstaculos que impiden al actor llegar al acto total. Como vemos, Grotowski propone
una concepcién de los ejercicios en la que estos no tienen la finalidad de ensefiar algo

sin6 que funcionan como trampas -esto es- ejercicios-obsticulo:

33 Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre, p. 10.
34 Jerzy Grotowski op.cit., p. 11.
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Todos los ejercicios tomados por nosotros estaban dirigidos, sin excepcién, hacia la
aniquilacion de las resistencias, bloqueos, estereotipos personales y profesionales. Eran
ejercicios-obstaculo. Para superar los ejercicios, que son como una trampa, debes
descubrir tus propios bloqueos....No existié nunca el concepto de ejercicios importantes

por si mismos.33

Tal nocién de los ejercicios-obstaculo propuesta por Grotowski, como veremos mas
adelante, rige la estructura de entrenamiento fisico conocida como corporales. Sin
embargo, Grotowski llega todavia mas lejos, si cabe, en la aplicacion radical de la via

negativa, haciendo el simil de robar al actor todo aquello que le obstaculiza:

Debemos encontrar que es lo que le obstaculiza en la respiracion, el movimiento y -lo
maés importante- el contacto humano. ;Qué resistencias se hallan alli? ;Cémo pueden
ser eliminadas? Quiero quitar, robar del actor todo lo que le perturba. Lo que es

creativo permanecerd en él. Es una liberacion.336

La metodologia de la via negativa como eliminacién, sea de los obstaculos que impiden
al actor llegar al acto creativo y humano, o de todo aquello superfluo o no esencial para
los objetivos fijados, marcara, como principio subyacente, toda la trayectoria

grotowskiana.

El “training fisico”37 del Teatr Laboratorium: los ejercicios corporales y
plasticos (plastiques)

De las investigaciones grotowskianas durante el Teatro de las producciones, esto
es, el Teatro pobre, surgen dos “estructuras” de entrenamiento fisico que se convertiran
de alguna manera en los iconos del training del Teatr Laboratorium de Grotowski. Se

trata de los ejercicios conocidos como corporales (corporals) y plasticos (plastiques)33.

35 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski; ‘Odpowiedz Stanislavskiemu, Dialog 1989 n. 5, citado en Kumiega, The Theatre of
Grotowski, p. 113.

36 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski; Towards a poor theatre, citado en Kumiega, The Theatre of Grotowski, p. 113.

37 Hemos optado por poner el término training fisico entre comillas, pues en el periodo del Teatro pobre en el Teatr
Laboratorium no existe término con esa especificidad, sino una denominacion genérica -esto es- training. Este término
amplio engloba no solo el entrenamiento fisico sino también el vocal. Cuando se trata de referirse a las estructuras
concretas -podriamos decir- de entrenamiento fisico, hablaremos de los ejercicios pldsticos y los corporales -a veces
traducidos como fisicos, aunque intentaremos evitar esa denominacién para evitar confusiones.

38 Los ejercicios corporales y plasticos han quedado inmortalizados, principalmente, en el video Training at the Teatr
Laboratorium in Wroclaw realizado por el Odin Teatret en el 1972. En él Ryszard Cieslak, el méaximo exponente del actor
santo grotowskiano, ensefia el entrenamiento a dos actores del Odin.
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Los ejercicios plisticos, apodados simplemente y especificamente como
plastiques33%, se componen de un conjunto de detalles corporales. Estos son movimientos
de las articulaciones en distintas direcciones o rotatorios: giros de los hombros, de las
mufiecas, rotaciones del torso, inclinaciones de la cabeza hacia el hombro, entre otros.
Estos conforman una especie de alfabeto corporal®*0 en el que, precisamente, los detalles
son las letras con el que se improvisa. Grotowski mismo nos pone en antecedentes

respecto a las primeras investigaciones alrededor de los plastiques:

Al comienzo, cuando -bajo la influencia de Delsarte- nos ocupdbamos de los asi
llamados ejercicios plasticos, buscdbamos de qué manera diferenciar las reacciones que
parten de nosotros hacia los demas de las reacciones que llegan a nosotros de los
demads: extraverits-introvertis. No dio grandes resultados. En definitiva, después de
aplicar diversos y bien conocidos sistemas de ejercicios plasticos: de Delsarte, de
Dalcroze y otros, paso a paso comenzamos a descubrir los asi llamados ejercicios

plasticos en cuanto conjunctio oppositorum entre la estructura y la espontaneidad.3#!

Asi pues, las diversas técnicas y aproximaciones a los ejercicios pldsticos testadas
en los primeros anos del Teatro Laboratorio, dieron como fruto una manera propia de
concebir este tipo de ejercicios, esto es, los plastiques como més tarde fueron conocidos.
Segun el acercamiento grotowskiano, los plastiques encarnan la conjunctio oppositorum:
conjuncién de los opuestos entre la estructura y la espontaneidad o, dicho en otras
palabras, entre la forma y el flujo de la vida. El mismo Grotowski nos detalla el

funcionamiento de los plastiques:

Aqui, en los movimientos del cuerpo, son fijados los detalles que podemos llamar
formas. El primer punto consiste en fijar una cierta cantidad de detalles y en hacerlos
precisos. El siguiente —en encontrar los impulsos personales, que pueden encarnarse en
los detalles y -encarnandose- transformarlos. Transformar, pero no hasta la
destruccién. La pregunta es esta; ;como improvisar al comienzo tnicamente el orden,
los ritmos de los detalles fijados, para cambiar después el orden, los ritmos, la
composicion de los detalles ~cambiar no en el sentido de alguna premeditacion sino del

flujo dictado por su propio cuerpo? ;Cémo encontrar esa linea de la “espontaneidad”

339 Al referirse a los ejercicios plasticos, Grotowski suele utilizar el término en francés: plastiques.

340 El concepto de alfabeto corporal es utilizado por Zygmunt Molik, quien desarroll6 extensa y profundamente los
ejercicios plastiques, como queda reflejado en su libro -junto con Giuliano Campo Zygmunt Molik’s Voice and Body Work:
The legacy of Jerzy Grotowski (Véase bibl.)

341 Jerzy Grotowski; Los ejercicios, en Revista Mascara nos. 11-12, pp. 34-35.
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de cuerpo que se encarna en los detalles, los abraza, los supera, pero al mismo tiempo

mantiene su precision?342

Como vemos en la descripcion hecha por el director y pedagogo, los plastiques parten
de un conjunto de detalles corporales que deben ser formalmente muy precisos. Estos
detalles, dentro de los que se busca la organicidad y los impulsos personales, conforman,
dentro de la conjunctio oppositorum, la estructura que debe de respetarse, mientras que la
espontaneidad se encarna en la improvisacién del orden y el tempo-ritmo de los detalles,
asi como de su composicion.

Los ejercicios plastiques, ademés de representar el importante concepto en la
teoria y la practica grotowskiana de la conjunctio oppositorum, significan la bisqueda de
lo que Grotowski llamé el cuerpo-memoria. E1 mismo nos introduce en el término y en

su substancia:

El cuerpo-memoria. Se cree que la memoria sea algo independiente de todo el resto. En
realidad no es asi, por lo menos para los actores. No es que el cuerpo tenga memoria. El

es memoria. Lo que hay que hacer es desbloquear el cuerpo-memoria. 343

El investigador despliega el funcionamiento del cuerpo-memoria, al que también llamara

cuerpo-vida, utilizando el ejemplo practico de los plastigues:

Si se ordena a si mismo: “ahora tengo que bajar el ritmo, cambiar el orden de los
detalles...” etc., no se libera el cuerpo-memoria. Exactamente por esta razén, que nos
ordenamos. Lo que actda entonces es el pensamiento. Pero si ~conservando la precisién
de los detalles- se le permite al cuerpo dictar diferentes ritmos, cambiar continuamente
de ritmo, cambiar el orden, tomar como del aire otro detalle, entonces ;quién dicta? No
es el pensamiento. Pero tampoco la casualidad. Esto tiene relacién con la vida. No se
sabe siquiera cémo: pero fue el cuerpo-memoria. ;O el cuerpo-vida? Porque esto
sobrepasa la memoria. El cuerpo-vida o cuerpo-memoria han dictado qué hacer en
relacién con las experiencias o ciclos de experiencias de la vida. ;O con las
posibilidades?... Es un pequefio paso hacia la encarnacién de nuestra vida en los

impulsos.34

Tal y como nos muestra Grotowski, la clave para acceder al cuerpo-memoria o

cuerpo-vida es, en cierto modo, el mantenimiento de precisiéon en los detalles. No

342 bid.
343 Jbid.
344 Jbid.
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obstante, hace falta tener presente que la forma necesita de otro elemento para formar

una perfecta conjunciéon de los opuestos, esto es la espontaneidad:

Al nivel més simple por ejemplo, ciertos detalles de los movimientos de la mano y los
dedos se transforman entonces, manteniendo la precision del detalle, en el regreso al
pasado, a la experiencia de tocar a alguien, aun en el amor, a alguna experiencia
importante, que fue o que sucederd. Asi se manifiesta el cuerpo-memoria y el cuerpo-
vida. El detalle existe, pero es superado, entra al nivel de los impulsos, en el cuerpo-
vida, al nivel -si lo prefieren- de la motivacién (aunque la “motivacién” implica una
especie de premeditaciéon, un diktat, un proyecto, para nada necesario aqui, es mas:
nocivo.) El ritmo, el cambio de ritmo, de orden. Y luego: el cuerpo-vida “traga” -y esto
sucede por si mismo- los detalles todavia existentes en la precisiéon externa, pero como
hechos explotan “desde el interior” por el impulso vital. ;Y qué logramos obtener de
esta manera? Hemos liberado la semilla: entre las orillas de los detalles corre ahora “el
rio de nuestra vida”. Espontaneidad y disciplina al mismo tiempo. Al final esto es

decisivo.345

Como visualizamos en las explanaciones grotowskianas, el detalle corporal, es decir, la
forma, se llena de motivacion -en el sentido de intencion- y, en definitiva, de impulso. El
director polaco subraya, con el simil del rio -la espontaneidad o el flujo de la vida- y las
orillas del rio -la estructura o disciplina- la relevancia de la conjunctio oppositorum, en la
que se encuentra, desde su perspectiva, la llave del acto creativo.

Si los ejercicios plastiqgues encarnan la conjuncion de los opuestos, los ejercicios
corporales son el cuerpo de la via negativa. Los corporales, a veces denominados y/o
traducidos como ejercicios fisicos, a diferencia de los plastiques, que estan constituidos
por detalles, se componen de elementos. Podriamos decir que los elementos son los
equivalentes a los detalles en el contexto de los plastiques. Sin embargo, la naturaleza de
los primeros es diversa de estos tltimos. Los elementos que conforman los corporales, en

una gran parte, son posiciones del hatha yoga que han sido adaptadas, como Grotowski

anota:
También en los ejercicios llamados fisicos hemos pasado una larga evolucién a través de la
seleccién y la eliminacién natural. En efecto algunos de los ejercicios los basamos en el
hatha-yoga. Esto fueron transformados y su ritmo conductor invertido (dinamismo en
lugar de estatismo). Se pueden utilizar elementos de otro tipo.346

345 [bid.

346 Jerzy Grotowski, op.cit., p. 35.
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A las posiciones del hatha yoga utilizadas de forma dindmica se pueden afadir, como el
director mismo nos indica, otro tipo de elementos. Estos pueden ser, por ejemplo,
movimientos acrobaticos como volteretas, verticales sobre el hombro o la cabeza, entre
otros. Todos los elementos se unen, aunque conservando su forma, en una especie de
flujo improvisado, como en un juego de combinacién de las distintas piezas. El
resultado es, citando los términos usados por Grotowski, una especie de acrobacia

orgdnica que sigue las intuiciones del cuerpo-vida:

Gradualmente llegamos a lo que se podria llamar “acrobacia organica” dictada por
ciertas regiones del cuerpo-memoria, por ciertas intuiciones del cuerpo-vida. Eso nace
de cada uno a su manera y es recibido por los demas a su manera. Como entre nifios
que buscan el camino hacia la libertad, hacia la alegria de liberarse de los limites del

espacio y la gravitacion.3*”

Una vez planteada la acrobacia orginica dirigida por el cuerpo-memoria,
Grotowski va més alla, sugiriendo que el aspecto de “ejercicio” desaparece
gradualmente, pierde su importancia enfrente de la experiencia del cuerpo-vida. Asi
pues, los elementos que conforman los corporales funcionan simplemente como llaves o
pretextos que, a través de los dictados del cuerpo-memoria, se configuran en auténticos

estudios de actuacion para explorar el cuerpo-vida:

¢De qué manera el cuerpo-memoria puede no sé6lo obrar en los ejercicios, sino también
guiarlos? Si no se le rechaza, se encuentra -sobrepasandolo- una cierta confianza. Se
comienza a vivir. Entonces el cuerpo-memoria dicta el ritmo, el orden de los elementos,
sus transformaciones, pero los elementos siguen siendo concretos. No caen en el
plasma. Aqui no se trata de aquella precisién exterior que existe en los detalles
plasticos. Existen sin embargo elementos concretos. No nos dictamos la pulsacién
natural en las evoluciones. “Esto” se dicta, “esto” se hace. Al final comienza a intervenir lo
que esta vivo en nuestro pasado (;o futuro?). Entonces es dificil decir si son ejercicios o
mas bien una especie de estudios de actuacién. Esto puede ser nuestro contacto con el
otro, los otros, nuestra vida, que se realiza, se encarna en las evoluciones del cuerpo. Si
el cuerpo-vida desea guiarnos hacia otra parte, pueden ser los seres, el espacio, el
paisaje que nos habita, el sol, la luz, la falta de luz, el espacio abierto, cerrado -sin

calcular. Todo comienza a ser cuerpo-vida.348

37 Jerzy Grotowski op.cit., p. 37.
348 Jbid.
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Los corporales, ademas de encarnar la basqueda del cuerpo-vida y la vida en el
cuerpo del actor que fluye entre los elementos como un nifio que juega, son para
Grotowski y sus actores del Teatr Laboratorium, el terreno del reto, un contexto en el
que el ser humano tiene la posibilidad de sobrepasarse a si mismo y traspasar las

barreras de lo aparentemente imposible:

Los ejercicios llamados fisicos son el ferreno del reto a sobrepasarse a si mismo. Para
aquel que los efecttia deberfan ser casi imposibles. Sin embargo deberia poder hacerlos.
“Sin embargo deberia poder hacerlos” -dije esto en doble sentido: por un lado deberia
ser aparentemente imposible de hacer, pero el actor no deberia defenderse ante el
hacerlo; por el otro lado deberia ser capaz de hacerlo en el sentido objetivo, deberia ser
-a pesar de toda apariencia- posible de hacer. Entonces se comienza a descubrir la

confianza en las propias fibras.349

Cuando hablamos, en el contexto grotowskiano, de sobrepasarse a si mismo y de,
en cierta manera, superar “lo imposible”, es fundamental aclarar las connotaciones de
la superacion de este imposible: no se trata en ningtin caso del devenir virtuoso, esto
es, de dominar las habilidades y destrezas de manera que estas nos den la capacidad
de hacer algo no posible, al menos inicialmente, para los demds. Grotowski plantea el
no defenderse ante el hacer y no el “armarse” para hacer. El camino trazado indica mas
bien hacia el hecho de desaprender que al del aprendizaje del virtuosismo. El mismo
investigador polaco afiade luz y amplia este sentido del sobrepasarse a si mismo desde

una actitud, como veremos, pasiva:

De verdad no sé por qué, pero es posible sobrepasarse, si nos aceptamos a si mismos. Se
pueden dar aqui varias hipoétesis. Sobrepasarse a si mismo no es una manipulacién.
Algunos actores durante los ejercicios llamados fisicos se torturan, se martirizan. Esto
no es sobrepasarse a si mismo, sino es una manipulacién en base a la autorepresion y al
sentido de culpa. El sobrepasarse a si mismo es “pasivo”; es no-defenderse ante el
sobrepasarse a si mismo. Eso es todo. Hay algo que debe ser cumplido y que nos
sobrepasa. No nos defendemos. Incluso una simple evolucién en los ejercicios -
riesgosa, obviamente en una esfera limitada, pero riesgosa, con posibilidad de dolor- es

suficiente para no defenderse ante el afrontar el riesgo.30

349 Jerzy Grotowski op.cit., p. 36.
3% Jbid.
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En el marco conceptual grotowskiano del no-defenderse ante el sobrepasarse a si
mismo 'y de aquél “acto” que debe ser cumplido y que nos sobrepasa, Grotowski introduce la
idea de tu hombre. El investigador se refiere a una parte del ser humano -como una
especie de segunda naturaleza- que es capaz de llevar a cabo lo que inicialmente

parecia no superable.

Un dia Tedfilo de Antioquia, a la peticion de un pagano: “muéstrame tu Dios”,
respondié: “muéstrame tu hombre y yo te mostraré a mi Dios”. [...] Muéstrame tu
hombre...-es al mismo tiempo td- “tu hombre”, y el no-ti -no-ti como imagen,
mascara para los demads. Es el ta irrepetible, individual, el tt en la totalidad de su
naturaleza: tt corpdreo, ta desnudo. Y a la vez: es el ti que encarna a todos los demas,
todos los seres, toda la historia. Si se le exige al actor cumplir algo imposible y éste lo
hace, entonces no él -el actor- fue quien lo pudo hacer, porque lo que puede hacer éI -el

actor- es sélo lo que es posible, conocido. Lo hizo “su hombre” .35

El idea de hombre de Grotowski, siempre tangible y concebida desde el prisma de la
préctica, trasciende cualquier nocién del actor y de su oficio o, més bien, sitaa al actor y
aquello que el actor hace como punto de partida desde el que llamar a la vida al propio
hombre, aquél que realizard lo que se presentaba como imposible. El hombre
grotowskiano en sus distintas formas, desde el actor santo del Teatro pobre, pasando por
el hombre total del parateatro hasta el doer —con su ideal casi inalcanzable, el Performer-
del arte como vehiculo, se erige como eje alrededor del cual gira toda la poética

grotowskiana.

Apuntes sobre el entrenamiento fisico en el Parateatro, Teatro de las Fuentes
y Drama Objetivo

Antes de proseguir hacia el arte como vehiculo, trataremos brevemente el
concepto de entrenamiento en las etapas intermedias de la trayectoria grotowskiana.
Decimos brevemente porque en los dos primeros periodos mencionados -Parateatro y
Teatro de las Fuentes- si bien existen estructuras de trabajo que podrian cualificarse de
manera amplia como de trabajo “corporal”, como el ejercicio Motions y Watching del
Teatro de las Fuentes, no hallamos la denominacién especifica de training fisico, ni
formalmente ni tampoco conceptualmente. Asimismo, estas dos estructuras de trabajo

y en particular Motions, como ya hemos visto, si bien se basan en una demandante

351 bid.
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accién corporal, apuntan hacia otros objetivos y no pueden considerarse, al menos en
sentido estricto, estructuras de entrenamiento fisico o corporal.

El investigador polaco, aqui ya no director teatral, a partir de su Parateatro y
Teatro de las Fuentes, prefiere hablar directamente de desdomamiento (untaming) o, en
cierta manera, de un entrenamiento vinculado al descondicionamiento. Cabe sefialar que,
de una forma u otra, en los periodos de la trayectoria grotowskiana, incluso en el
Parateatro, se ha venido proponiendo algin tipo de entrenamiento, ejercicio o juego
actoral corporal, eso si, enfocado hacia los objetivos y necesidades del momento y no
como training especifico en si. Si bien no hallamos el término entrenamiento fisico en las
etapas sefaladas o estructuras especificas denominadas como tal, el amplio tema del
training como concepto genérico es tratado en distintos periodos por Grotowski, por

ejemplo en un texto del 1979:

En la btsqueda de un estado original tenemos dos posibilidades. La primera
posibilidad es la de un entrenamiento que més tarde serd abolido. Como en el arte del
Samurdi: primero debe haber una maestria consciente, luego una maestria casi
inconsciente, después la practica en el principio del reflejo condicionado y finalmente
una maestria de las destrezas del guerrero. Pero en el punto en que deviene un
autentico guerrero, debe olvidarlo todo. La segunda posibilidad es a través del
desdomamiento. Desde el momento en que nacemos estamos domados en todo: como
ver, como escuchar, qué es qué, como ser, como comer, coémo beber agua, qué es posible
y qué imposible...Entonces la segunda posibilidad es desdomar lo domado. Este es un
trabajo muy dificil. Desdomar demanda mas esfuerzo y auto-disciplina que el

training.352

Grotowski, que se encuentra en los dltimos afios de su proyecto Teatro de las

Fuentes, es muy explicito por lo que a sus preferencias se refiere:

Mi preferencia -y ya lo he declarado- es la segunda posibilidad. Esta segunda
posibilidad es una estrategia, trabajo a largo término [...]. Pero si alguien empieza por
la técnica uno, lo entiendo y lo respeto. Al fin y al cabo, empecemos del polo desde el

que empecemos, debemos descubrir el otro polo.353

32 [Trad. del A.] Jerzy Grotowski, Wandering Towards a Theatre of Sources, en Jennifer Kumiega, The Theatre of Grotowski
pp- 228-29.
3% Jerzy Grotowski op.cit., p. 230.
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Como veremos mas adelante, al tratar sobre el concepto de cuerpo y el training del
Workcenter, esencialmente, la preferencia de Grotowski por el desdomamiento en lugar
del training subyace hasta el arte como vehiculo y de alguna manera, aunque no se
mencione como tal, sobrevive incluso bajo el paraguas del término training fisico.

El periodo del Drama Objetivo merece mencién aparte, pues es la etapa en que se
plantan las semillas de lo que se convertird en el futuro physical training. Se puede decir
que el Objective Drama significa, de alguna forma, el génesis del training fisico tal como
se le conoce, en la actualidad, en el Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards.
Jaime Soriano, en su texto Una “conclusion” mexicana3>* nos sittia y describe la basqueda
de este training a partir del verano del 1985. Para aquel entonces, Grotowski, que
realizaba una sesiéon de trabajo en una villa de los Marqueses Frescobaldi, en
Montecastello (Italia), contaba con un equipo de especialistas técnicos que colaboraban
con €l en la Universidad de Irvine, en California. Estos especialistas eran I Wayan
Lendra, de Bali, y Du Yee Chang, de Corea. Jaime Soriano colaboraba como asistente.
Una de las actividades especificas que se desarrollaban en aquel programa se dedicaba
al entrenamiento fisico o training. En las primeras investigaciones alrededor del training,
separadas en dos grupos capitaneados por los dos especialistas técnicos, se partio,
segln Soriano, de distintas actividades y elementos como carreras por el bosque, posturas
y movimientos marciales, ejercicios acrobdticos y ejercicios fisicos diversos; de resistencia,
elasticidad, y algunos juegos de competencia’>. Estas actividades se realizaban diariamente

y seguian una serie de caracteristicas comunes a los dos grupos:

1. Un lider, 2. Una estructura de actividades y ejercicios definida; 3. El grupo de actores
seguia al lider; 4. Todos hacfan los mismos ejercicios al mismo tiempo y al mismo ritmo;
5. Atn cuando se trabajaba de manera continua, cada secuencia del programa tenfa una

dinamica distinta; 6. Se trabajaba en espacios abiertos y cerrados.35¢

En estos primeros intentos descritos por Soriano, Grotowski consideré que el
problema del training todavia no se habia resuelto, pues, en cierta manera, se
subrayaba el nivel atlético del entrenamiento, en lugar de estimular la organicidad. De la
misma forma, Grotowski también insistié en el hecho de que se hacia necesario romper
la uniformidad y abogar por un trabajo mas individualizado para cada participante37.

A partir del 1986, el equipo de Grotowski en la Universidad de Irvine, formado por los

3¢ Jaime Soriano, Una “conclusion” mexicana, en Grotowski, Revista Méscara pp. 132-134.
3% Jbid.
3% Jbid.
357 Ibid.
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ya mencionados Du Yee Chang y Lendra, ademas de incorporar a Wei-Cheng Chan de
Taiwan, Jairo Cuesta de Colombia, Thomas Richards y Jim Slowiak de Estados Unidos
y Pablo Jiménez de México, se dedicod, entre otras actividades, al trabajo sobre el
training. Los afios posteriores nos conducen ya, paso a paso, hacia la configuraciéon de
lo que hoy conocemos como el training fisico en el Workcenter of Jerzy Grotowski and

Thomas Richards.

Concepcion de cuerpo y trabajo del cuerpo en el arte como vehiculo

Ya hemos tratado brevemente, refiriéndonos al Parateatro y el Teatro de las
Fuentes, los conceptos de training y desdomamiento que Grotowski planteaba como dos
opciones o alternativas a la hora de acercarse al trabajo y de concebir el cuerpo. En el
marco actual del arte como vehiculo, veremos cémo la postura o el discurso desplegado
por el investigador, aparte de en los detalles terminolégicos, no se aleja demasiado de
lo planteado anteriormente. Asi pues, al tratar la nocién del cuerpo y el trabajo
asociado a esta en el arte como vehiculo, nos dedicaremos a matizar algunos aspectos
relevantes, mds que introducir nuevos componentes y perspectivas. Intentaremos
responder a las preguntas: ;Cémo se concibe el cuerpo en el arte como vehiculo?, ;Qué
tipo de trabajo fisico es adecuado para el trabajo del actuante? y, mas adelante; ;Qué
tipo de training surge de la respuesta a las preguntas anteriores? Para tal menester,
despegaremos en el tiempo desde algunas reflexiones grotowskianas anteriores al arte
como vehiculo y aterrizaremos ya en aquellas del contexto de las Artes rituales en el
Workcenter.

Comencemos pues, aplicando el crucial principio de la via negativa, a
determinar cual no es el tipo de cuerpo y de entrenamiento que Grotowski concibe para
su trabajo. Asi pues, y ya que al trabajo de Grotowski siempre se le ha atribuido una
cierta demanda y una alta intensidad en el terreno fisico, veamos el posicionamiento
grotowskiano enfrente a la idea de un actor fuerte y “atlético” y por el supuesto de
que el actor, para desarrollar y mantener su cuerpo listo para el trabajo, deberia hacer

algtin tipo de actividad de tipo gimnastico:

[...] Se le dice que deberia hacer gimnasia. Hace gimnasia. Su cuerpo se desarrolla cada
vez mas, lo que de por si no estd nada mal. Pero observen cual es la expresiéon vital,
biolégica, de las personas bien entrenadas en la gimnasia. ;Son elasticas? Si, pero en
movimientos especificos. ;Son expresivas en los pequefios movimientos, en los

sintomas de vida? No, eso esta bloqueado. Dan la impresién de personas que se han
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vuelto pesadas, porque la gimnasia desarrolla sélo ciertos musculos, desarrolla s6lo
ciertas zonas de la fuerza y de la agilidad; esto puede ser aplicado en una esfera muy

concreta: los saltos, la ejecucion de saltos mortales, la carrera, alzar pesas.35

Para el director del Teatr Laboratorium, la repeticion de movimientos concretos
desarrolla solo ciertas cadenas mayores de musculos, obstruyendo la expresividad y
bloqueando el flujo organico a través del cual discurre la corriente de los pequefios
impulsos. En definitiva, este tipo de aproximacién al cuerpo y al trabajo corporal se
opone a las necesidades que un actor tiene para su trabajo. El pedagogo polaco
compara el cuerpo de un actor que se ha formado en esta “cultura” gimnastica con un
tipo de caballo pesado, con una gran musculatura pero poco 4gil**. Asimismo, segtn
Grotowski existen otro tipo de actores 4giles como acrdbatas, que no tienen el perfil de
actor-percheron pero en los que igualmente se percibe el bloqueo en el fluir de la vida de

los impulsos, siendo sus reacciones fragmentarias y entrecortadas:

Hay actores que en verdad no son percherén, en cambio son como acrdbatas,
deportivos. Naturalmente son fuertes, son “viriles”, pero todo lo que hacen, todas sus
reacciones son siempre fragmentarias. Pesadas, fuertes, incluso agiles. Pero sin esa linea
de impulsos vivos, casi invisibles, que hace que el actor sea irradiante, que todo el
tiempo -adn sin hablar- hable; y no porque quiera hablar, sino porque estd vivo. La
gimnasia no libera. La gimnasia encierra el cuerpo en una cierta cantidad de
movimientos y reacciones perfeccionados. Si sélo algunos movimientos estdn bien
perfeccionados, entonces todos los demds no estan desarrollados suficientemente. El

cuerpo no es liberado. El cuerpo es amaestrado. Es una diferencia enorme.360

Asi pues, la gimnasia, desde las apreciaciones grotowskianas, no es una
herramienta 6ptima para el training ni para “formar” el cuerpo de un actor sino mas

bien una aproximaciéon contraproducente al cuerpo y al trabajo de cuerpo del actor:

En tal modo la gimnasia, no obstante que los actores deberian sin embargo ser fisicamente
dgiles, crea tnicamente bloqueos. Evidentemente es mucho mejor si el actor esta

bloqueado por un exceso de agilidad, que por una total inhabilidad. En definitiva, no es

3% Jerzy Grotowski; Los ejercicios, en Grotowski, Revista Médscara nos. 11-12, p. 31.

359 Si el actor ha sido formado de esta manera, entonces se vuelve una especie de percheron. Asi se llama un caballo muy pesado,
dotado de una gran musculatura atlética. Los actores-percheron en situaciones dificiles atraviesan en general agudas crisis psiquicas
y caen facilmente en pdnico.

Ibid.

360 Ihid.
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este el camino para él. Lo que hay que hacer es liberar el cuerpo y no amaestrarle

distintos sectores. Dar al cuerpo una posibilidad. Darle una posibilidad de vida.361

Grotowski aboga, entonces, por un cuerpo al que se le da la posibilidad de vivir en vez
de aquél al que se amaestra por partes, fragmentariamente. La concepcién de un
cuerpo liberado versus un cuerpo amaestrado, como ya fue introducida al tratar sobre
training i desdomamiento, es el puntal en el que se apoya la nocién grotowskiana del
cuerpo y del entrenamiento fisico.

Como ya hemos podido observar, pero cabe sefialarlo en primer lugar,
Grotowski se aleja de cualquier concepcién o canon estético del cuerpo humano, asi
como de una aproximacién atlética o “deportiva” al training. Asi pues, no se trata de
trabajar sobre el estado de forma ni sobre el resultado estético sino sobre la
herramienta fundamental del actor o actuante: su cuerpo, entendido desde una cierta
perspectiva de la liberacién del cuerpo y como canal de lo sutil. Grotowski ya ha dejado
claro que el actor y, mas adelante el doer del arte como vehiculo, no deben estar
bloqueados fisicamente, pues el trabajo, tanto aquel puramente teatral como el relativo
a las Artes rituales, requiere un cuerpo que funcione como canal libre a través del cual
puedan circular los impulsos y, como en el caso de los cantos de tradicion, las distintas
cualidades de energia.

Tomemos -0, mejor dicho, retomemos- los dos enfoques de Grotowski relativos
al trabajo del cuerpo. En este caso, a diferencia de la exposiciéon anterior sobre el
training versus el desdomamiento, situada en el tiempo del Teatro de las Fuentes, el
planteamiento grotowskiano se centra plenamente en el marco del arte como vehiculo.
Grotowski propone una renovada perspectiva doble sobre este asunto, la del “cuerpo
domado” enfrente del “cuerpo desafiado”, aunque él mismo reconoce que puedan
existir enfoques mas complejos362. Visualicemos, de su mano, la primera aproximacion,

la del cuerpo amaestrado:

El primer enfoque seria poner el cuerpo en estado de obediencia doméandolo. Podemos
comparar esto al enfoque en el ballet cldsico o en determinados tipos de “atletismo”. El
peligro de este enfoque es que el cuerpo se desarrolla como una entidad muscular, y
por lo tanto no lo suficientemente flexible y “vacia” como para ser un canal abierto a las

energias. El peligro mas acuciante de este enfoque es que el hombre refuerza la

361 Jbid.

362 La cuestion de la obediencia del cuerpo se puede resolver con dos enfoques diferentes; no quiero decir que un enfoque complejo o
doble sea imposible, pero, para ser claro, prefiero limitarme aqui a dos enfoques distintos.

Jerzy Grotowski, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones
fisicas, pp. 203-4.

184



separaciéon que existe entre la cabeza, que dirige, y el cuerpo, que se convierte en una
marioneta manipulada. Sin embargo, hay que destacar que los peligros y los limites de
este enfoque son superables si se es consciente y si el instructor en este campo es lacido.
A menudo se encuentran ejemplos en el trabajo sobre el cuerpo practicado en las artes

marciales.363

El primer enfoque propuesto por Grotowski nos remite de nuevo a la
concepcién del actor “atlético” formado a través de una actividad gimnéstica. Aqui el
investigador vuelve a sefialar que el cuerpo, en este caso, se desarrolla sélo
muscularmente y no como la entidad vacia y flexible que el trabajo del actor/actuante
exige. Sin embargo, se afiade a los peligros de tal aproximacion otro handicap; esta
manera de concebir el cuerpo y el trabajo corporal incentiva la separacién en partes del
cuerpo, entre la cabeza que ordena y manda y el cuerpo que obedece como un mufieco.
Grotowski, no obstante, deja abierta la puerta a otro tipo de enfoques, poniendo como
ejemplo la aproximacién de algunas artes marciales y dependiendo de la lucidez y de
la perspectiva del instructor en este marco.

La segunda aproximacién, y la que Grotowski hace suya, es aquella del cuerpo
al que se desafia. La exposiciéon grotowskiana nos remite a la concepcién de los

ejercicios-obstdculo de la época del Teatr Laboratorium y, particularmente a los corporales:

El segundo enfoque seria el de desafiar al cuerpo. Desafiarle ddndole deberes, objetivos
que parecen sobrepasar las capacidades del cuerpo. Se trata de invitar al cuerpo a lo
“imposible” y de hacerle descubrir que lo “imposible” puede ser dividido en pequefias
partes, en pequefios elementos, y convertirse en posible. En este segundo enfoque, el

cuerpo se vuelve obediente sin saber que debe ser obediente.364

Grotowski propone, como hemos puesto de relieve, un tipo de acercamiento muy
similar a aquél de los ejercicios corporales en los que, recordemos, la tarea a realizar
sobrepasa al actor pero este no se resiste, no se defiende ante el sobrepasarse a si mismo.
De la misma manera, si bien el objetivo de este tipo de trabajo corporal difiere en
algunos aspectos de aquél de la época del Teatro pobre, sigue subrayando la presencia
de la conjunctio oppositorum entre el rigor y la espontaneidad. El cuerpo que Grotowski
concibe es espontaneo y libre pero al mismo tiempo “estructurado”. El investigador
compara este aspecto con el de los animales salvajes, que conservan su instinto y, al

mismo tiempo su “forma”:

363 Jbid.
364 Ibid.
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Se convierte en un canal abierto a las energias y encuentra la conjuncién entre el rigor
de los elementos y el flujo de la vida (“la espontaneidad”). De esta manera, el cuerpo no
se siente como un animal domado o doméstico sino méas bien como un animal salvaje y
digno. La gacela perseguida por un tigre corre con ligereza, una armonia de
movimientos increibles. Si observamos a camara lenta en un documental, esta carrera
de la gacela y el tigre da la imagen de la vida plena y paradéjicamente gozosa. Los dos
enfoques son plenamente legitimos. No obstante, en mi vida creativa siempre me ha

interesado mas el segundo enfoque.3¢5

Asi pues, en la aproximacién al cuerpo que el investigador nos propone a través
del ejemplo anterior, éste es entendido como un animal libre, digno y espontaneo, con
todo su instinto, organicidad y plenitud, y no como un cuerpo amaestrado y
condicionado. Sin embargo, el “aspecto estructurado” necesario para la conjuncion-
oposicion con esa organicidad “salvaje” es, en el caso del ser humano, y como hemos ya
tratado en los capitulos dedicados a yanvalou y a Motions, la conciencia vigilante. Es ella
la que, en palabras de Grotowski, hace al hombre y la que vela por canalizar entre las

orillas del rio, al flujo de la plenitud instintual.

Un entrenamiento fisico para el arte como vehiculo. Introduccion

Como ya avanzamos al inicio del capitulo, es posible tratar el training desde
distintos niveles: mas amplios o conceptuales y més especificos, es decir, al nivel de
estructuras concretas de entrenamiento. Nos toca ahora centrarnos en el nivel mas
especifico del entrenamiento corporal del arte como vehiculo, conocido como training fisico
(physical training) y llamado simplemente el training. Independientemente del nivel
desde el que tratemos el training, ya habiamos también apuntado al inicio que no existe
un entrenamiento grotowskiano como tal, como férmula. En el caso del arte como
vehiculo, a lo largo de afios de investigaciones y probaturas, se ha desarrollado una
estructura de entrenamiento fisico especifica adaptada a las demandas concretas del
trabajo. Tal estructura surgié de unas determinadas necesidades y, de algin modo, ha
ido adaptandose a los tiempos en sus matices, aunque -al menos de momento- sin

perder su estructura3es,

365 Jbid.

36 Sabemos que la estructura-madre del fraining que se practicaba en los primeros afios de vida del Workcenter,
contenia nueve ejercicios individuales en vez de los cinco actuales. Desconocemos si existian diferencias estructurales o
los motivos de la reduccion en el namero de ejercicios.
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Asimismo, por lo dicho anteriormente, cabe especificar que el training del
Workcenter de Pontedera no puede ser considerado, por lo menos de manera cerrada y
mucho menos categérica, como el entrenamiento especifico del arte como vehiculo. En
cualquier caso, es mucho mds preciso tratarlo como un training funcional de un
determinado periodo del arte como vehiculo que sigue en curso. La posible evolucion de
la estructura presente®?, de los elementos que la configuran, de los pequefios detalles
que la constituyen o de la aproximacion a ellos, habra que observarla en sus afios a
venir. En cualquier caso, el training que nos ocupa, posee una estructura fija de trabajo
fisico que se ha venido realizando de manera mdas o menos regular, segin las
demandas y objetivos de cada momento, en el contexto del Workcenter of Jerzy Grotowski
and Thomas Richards.

A modo de introduccién a la estructura y funcionamiento del training fisico del
Workcenter, baste recordar algunos de los principios que hemos venido tratando a lo
largo del capitulo. En primer lugar, el entrenamiento no se concibe no como un medio
de adquirir habilidades, de saber cémo hacer, sino como una plataforma desde donde
eliminar lo que no sea estrictamente necesario en el proceso “interior” del actuante y en
su trabajo creativo. En este sentido, como ya hemos observado con anterioridad, se
trata de una via negativa; no de adicién sino de eliminacién de lo que no sea esencial.
Asimismo, el principio de la via negativa conlleva un trabajo sobre la eliminacién de los
obstaculos que impiden al cuerpo del actuante, y no solo al cuerpo, sobrepasarse a si
mismo y liberarse. Este aspecto, a la par, permite al actuante mantenerse “a punto” -
Grotowski lo llamaba el aspecto bioldgico del training- para el trabajo a lo largo de los
afios y a medida que la edad se incrementa.

En segundo lugar, el training tampoco se concibe como una preparacién para el
acto futuro sino como una extrapolacién o analogia del acto mismo. A modo de
ejemplo: si el actuante no cumple el acto del training tampoco cumplira aquél ligado al
proceso ligado a los cantos o el de un opus o “estructura performativa”. Por dltimo, el
objetivo final del training es que el cuerpo sea un canal libre y vacio que permita la
circulacion de la corriente de los impulsos vivientes y el flujo de la organicidad asi como
liberar lo que Grotowski llamaba cuerpo-memoria o cuerpo-vida. Asimismo, en el marco
del training del arte como vehiculo que nos ocupa, no solo se trata de la organicidad -
ligada a la vitalidad y a la densidad del cuerpo-, sino de la apertura y “sensitividad” del

organismo hacia lo sutil: un cuerpo-canal por donde puedan transcurrir las distintas

367 Nos referimos al training que se realizaba de manera cotidiana hasta el 2006 y que, por las informaciones de algunos
miembros del Workcenter acerca del trabajo posterior a esas fechas, se ha mantenido aunque de forma maés irregular.
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cualidades de energia, esto es; que permita la verticalidad o, en palabras también de

Grotowski y Richards, el pasaje de lo tosco a lo sutil.

Training en el Workcenter

El training de Pontedera es el fruto, en un sentido amplio, de las investigaciones
alrededor del entrenamiento que han ocupado la totalidad de la trayectoria de
Grotowski. A un nivel més especifico, se podria decir que la semilla de este training
proviene ya de la etapa del Objective Drama en California, en la que se dedicé cierta
atencion y se hicieron pruebas alrededor de la elaboracion de un posible entrenamiento
6ptimo para el trabajo3¢s. Sin embargo, en la poética grotowskiana, cada training, como
hemos venido sefialando y como en el caso que nos ocupa, ha respondido a una serie
de necesidades concretas del periodo y a objetivos precisos. Asi pues, en los primeros
afios del Workcenter, Maud Robart, colaboradora de Grotowski y lider de una de las
lineas de trabajo cuyas actividades se realizaban en el piso de arriba del Centro, recibié
el encargo por parte de él de recuperar y reinterpretar los ejercicios corporales y los
plastiques del periodo del Teatr Laboratorium. De la misma forma, durante determinados
periodos del Workcenter, no se realizaba un entrenamiento comin y era una cuestiéon
personal de cada uno el mantenerse en condiciones 6ptimas para el trabajo3¢. Esto era
debido a la necesidad de focalizarse en el trabajo creativo, en este caso sobre la Accion
(Action)®?0. Las dificultades “fisicas” eran resueltas individualmente, en el trabajo
individual (individual work)371,

La estructura de entrenamiento actual, que conocemos simple y especificamente
como training, cubre las diversas 4reas o aspectos del trabajo del actuante. En primer
lugar, alejandose claramente de los aspectos atlético o “deportivo”, funciona como

“puesta a punto” fisica de los doers. En segundo lugar, a través de una naturaleza

368 Véase la parte final del apartado Apuntes sobre el entrenamiento fisico en el Parateatro, Teatro de las Fuentes y Drama
Objetivo, dedicada al trabajo sobre el training en éste tltimo periodo, el Objective Drama.

369 [E]n ese momento, no haciamos ningiin tipo de entrenamiento de grupo. Cada persona hacia algiin tipo de preparacion fisica que
era una manera de mantener el cuerpo a punto y en el mds alto nivel de condicion fisica necesarios para el trabajo. Yo también
necesitaba hacer un intenso entrenamiento fisico cada dia, pero era secundario. A menudo lo hacia solo en mi casa después del
trabajo, y los demds también hacian regularmente su training en sus casas después del trabajo.

[Trad. del A.] Thomas Richards, As an unbroken stream, en Heart of Practice, pp. 109.

370 En la actualidad [1999], no hacemos entrenamiento fisico en grupo. Sigue habiendo preparacion fisica individual. La mayoria de
nuestro tiempo y atencion, de algiin modo, se dirige hacia el desarrollo de la Action.Y en relacion con esto, si tenemos tiempo fuera
de los ensayos, creamos ejercicios que puedan ayudarnos de manera especifica a conseguir aquello por lo que nos esforzamos en
Action. Si alguien necesita trabajo extra en voz, esto se convierte en su trabajo individual. Otra persona quizds tiene un pasaje en
Action que es fisicamente dificil para ella, entonces necesita dedicar tiempo a practicarlo cada dia, o desarrollar ejercicios que la
ayudaran a superar una debilidad fisica especifica. Necesito tratar a cada persona individualmente y ver como aparece gradualmente
lo que es necesario para cada uno.

[Trad. del A.] Ibid.

371 Gradualmente, sea como fuere, el training ha ido diferencidndose para cada persona en el equipo. Llegé un momento (hard unos
tres afios [aprox. 1996]) en que me di cuenta de que, fuera del trabajo sobre Action, era crucial utilizar algiin tiempo para trabajar
individualmente con algunos de los miembros del equipo.

[Trad. del A.] Thomas Richards; Ibid. Véase también la nota anterior.
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ladica, como si de un juego de nifios se tratara, se orienta hacia la organicidad, el estado
original -en palabras de Grotowski. Por dltimo y quizds ésta es la funcion mas
importante, el training da el soporte necesario al proceso que se lleva a cabo a través de
los cantos, como veremos mas adelante.

Antes de entrar en la estructura y los detalles del training, dejémonos guiar por
la exposicion que hace Thomas Richards sobre la evoluciéon del entrenamiento en el
Workcenter y sobre algunas de las lineas y aspectos mas destacables del training que
acabamos de avanzar. En primer lugar, el director del Workcenter pone de relieve la
evoluciéon que ha sufrido el training desde la fundaciéon del centro de Pontedera y
subraya, como ya hemos apuntado en diversas ocasiones, que tal evolucién ha tenido

lugar en funcién de las necesidades de un determinado momento:

El entrenamiento fisico ha cambiado a lo largo de los ultimos 10 afios y se ha

desarrollado de acuerdo con nuestras necesidades en un periodo determinado.372

Richards plantea un primer nivel de aproximacién al training fisico, ligado al aspecto
de la funcién biolégica del training y a la busqueda de la organicidad que ya hemos

tratado con anterioridad:

El entrenamiento fisico se dirige, basicamente, a ayudar a aquellos que entran en el
grupo y a aquellos que contintian en el trabajo a desarrollar y mantener la posibilidad
de una corriente organica de movimiento. En nuestra cultura, en el mundo occidental,
por nuestra educacién, la adiccion a la television y el continuo uso del transporte en
vehiculo etc., nos acostumbramos a la vida sedentaria. Nuestras columnas vertebrales
se bloquean y nos acostumbramos a hacer solo gestos en nuestro contacto diario;
usamos solo nuestros brazos, nuestros musculos faciales. La vida de nuestra columna
vertebral, la vida que fluye alrededor del centro del cuerpo es, en gran parte, olvidada.
Los ejercicios en nuestro entrenamiento fisico tratan de ayudarnos a descubrir la vida
del cuerpo y el flujo de impulsos que provienen del interior del cuerpo y se extienden
hacia fuera hacia la periferia, a ayudar a la persona que entra en el trabajo a descubrir

este flujo organico. Este es un nivel.373

Siguiendo en el mismo nivel del training como puesta a punto para los doers y
como descubrimiento de la corriente de impulsos que fluye desde el interior del

cuerpo, esto es, la organicidad, Richards introduce un nuevo aspecto del training: el

372 [Trad. del A.] Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of practice, pp. 46-47.
373 Jbid.
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trabajo individualizado de cada actuante. Este aspecto individual o de enfoque hacia las
particularidades y dificultades de cada actuante, se encarna en la secuencia de ejercicios
-cinco, como veremos- que forman parte del training y que trataremos més adelante en

la descripcién detallada de la estructura:

Primero, con cada persona que entra en el grupo, analizamos cuales son los bloqueos
fisicos y las debilidades, el exceso de tensién o las zonas que necesitan ser estiradas.
Entonces desarrollamos varios ejercicios individuales para superar los problemas fisicos
de esta persona; entonces, cada uno tiene diversos ejercicios. Todos estos ejercicios
individuales entran en la estructura del entrenamiento, el cual es guiado en este
momento por Mario o por mi. El training se compone de varias secuencias, una de ellas

es una secuencia en la que los ejercicios individuales vienen ejecutados. 374

Una de las singularidades del entrenamiento del Workcenter es que permite trabajar en
dos niveles distintos dentro de una misma estructura: un nivel de trabajo individual e
individualizado y otro de cardcter comtun. Ademas de los niveles individual y comtn,
también observamos cémo, al igual que en las estructuras de entrenamiento del Teatro
Laboratorio de Grotowski como los corporales, en el training workcenteriano sigue
operando el principio de la via negativa, esto es, la via de eliminacién de los obstaculos.
Sin embargo, todos los aspectos técnicos del training tratados hasta aqui -la
“puesta a punto”, la organicidad y la bisqueda de un flujo de impulsos a través del
cuerpo-, inherentes al entrenamiento fisico del Workcenter, pasan como tales a un plano
subyacente; ahora se trata, mas bien, de crear un proceso similar a aquél que tiene
lugar en el trabajo sobre los cantos de tradicion. Es ésta precisamente la evolucién
sufrida por el training del Workcenter: manteniendo la entidad del training como
actividad “autéonoma” en todas sus facetas, éste se dirige hacia el trabajo con los cantos
y los opuses, auténtico ntcleo y corazén del arte como vehiculo. Dicho en otras palabras:
el training se pone al servicio de la accion interior. Richards describe el proceso de

evolucion que acabamos de esbozar:

En este momento, con el entrenamiento fisico, estamos yendo hacia otro nivel, el cual
estd intimamente relacionado con el proceso que puede aparecer a través del canto. Esto
se hace posible ahora, después de muchos afios de trabajo relacionado con los cantos.
En cada manera de estar de pie, de sentarse, de moverse, hay ciertas contracciones que

son fisicas, pero no soélo fisicas, que impiden a la “accién interior” de empezar a fluir.

374 [bid.
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Del conocimiento que los cantos, digamos, nos han ensefiado, afio tras afio, sobre el
modo del cuerpo mientras se canta, el cuerpo mismo empieza a tener cierto
conocimiento de cémo moverse, estar de pie, de la manera como ajustarse para que el
rio empiece a fluir. Asi pues, después de afios aproximandose a este delicado proceso a
través del trabajo alrededor de los cantos, alrededor de la actuacién con los cantos, una
persona puede empezar a conocer qué en el cuerpo estd bloqueando y qué esta
ayudando en términos de la manera del cuerpo de modularse a si mismo como canal
vacio para que la energfas circulen. Los lideres del entrenamiento actual estan mucho

mas avanzados en este proceso que la gente que acaba de incorporarse al trabajo.375

Los lideres o guias del entrenamiento son los encargados de transmitir ciertos
aspectos fundamentales del trabajo. Para Richards, estos aspectos que el training
contiene, trascienden un trabajo pura y tnicamente fisico, entrando, como ya hemos
avanzado, en el terreno de la verticalidad o accion interior. Asi pues, el entrenamiento y la
manera de transmitirlo por parte de las personas mas experimentadas en este proceso,
se dirige fundamentalmente a configurar el cuerpo como una especie de canal vacio, en

términos similares a los utilizados por Richards:

La manera de guiar ahora es mucho menos encontrar la corriente de vitalidad dindmica
a través del movimiento silencioso y, mas bien, como lider, de preparan el cuerpo (el
propio y el de los miembros del grupo) para este “canalizar vacio”. Por ejemplo, el
lider empieza y descubre que su mano estd demasiado contraida, los pies no deben
estar tan juntos, la columna mas enderezada -si, algo desciende en la respiracién, algo
estd mas abierto- y, al mismo tiempo que trata de modular su cuerpo para este
“canalizar vacio”, los nuevos miembros de grupo estan siguiendo, ajustando sus
cuerpos para coger lo que el lider estd haciendo. Asi pues, el lider esta tratando de pasar
a las personas que siguen el entrenamiento algo que es mucho mas complejo, y no sélo

fisico.376

Habiendo plasmado algunos de los aspectos fundamentales del training del
Workcenter en cuanto a su evolucion y sus objetivos especificos, nos introduciremos en
el interior de su estructura y trataremos los elementos de trabajo especificos que éste
contiene. La estructura del training, de una duracion aproximada en el tiempo de entre
25 y 35 minutos, consta de varias secuencias que se realizan en un flujo continuo y en

silencio total. El training es guiado siempre por un unico lider, a quien los demas

375 Ibid.
376 bid.
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participantes deben seguir en el tempo-ritmo que este imprime377. Asimismo, el “guia”
es el encargado de velar por la correcta ejecucion de las secuencias, por el silencio, por
la intensidad de los ejercicios, entre otras tareas. A un nivel estructural, las secuencias
mayores son la primera y sequnda espirales y los ejercicios individuales seguidos de las
transiciones. Otros elementos que forman parte de la estructura del entrenamiento son,
por ejemplo, la danza silenciosa, o los stops que tienen lugar en la parte inicial y final del
training. A pesar de la dificultad o demanda fisica requerida por el entrenamiento en
general y por los elementos que su estructura contiene, la totalidad del training debe
seguirse en absoluto silencio®s. Como ya hemos observado, en el marco de la poética
grotowskiana al igual que en el del entrenamiento que nos ocupa, el silencio, no solo de
palabra sino también de cuerpo, se convierte en una herramienta de trabajo. El silencio,
aproximado como un instrumento permite, entre otros aspectos, descubrir un tipo de
movimiento perceptivo, como veremos a través del ejemplo de Richards, como el de un
gato.

La percepcién, la atencion hacia el entorno, el movimiento que es reposo y el
silencio funcionan, como ya hemos mencionado al tratar sobre los varios instrumentos
de la practica del arte como vehiculo, como herramientas para desarrollar la conciencia

vigilante necesaria para el trabajo con los cantos de tradicion y con las Acciones:

Debe haber siempre silencio. De esta manera, sin pedir a la persona de descubrir algo
como el movimiento de un gato, gradualmente la persona descubre una manera de
moverse muy silenciosa y organica. Normalmente, cuando un gato se mueve no hace
ningtn ruido. Pone sus patas en el suelo pero al mismo tiempo parece estar
escuchando, quizas para escuchar a una posible victima. Quizés hay una rata cerca, por
eso escucha. Cuando baja su pata, no lo hace como si de una maza se tratara; pone la
pata en el suelo de modo que pueda escuchar al mismo tiempo. Asi pues, les pedimos
de hacer sus ejercicios y al mismo tiempo no hacer ruido, lo que significa que deben
escuchar. A partir de esto, solo haciendo y escuchando -;estds respirando
pesadamente? ;Estds haciendo ruido? asi como, ;estés en el tempo y el flujo del lider?-,
la persona empieza a desarrollar este doble tipo de atencién que el animal tiene, la

conciencia de su cuerpo y de su entorno. Entonces, paso a paso, algo en el cuerpo que es

7 A lo largo del entrenamiento el equipo sigue el tempo y el flujo del lider, con lo cual su atencién debe estar siempre focalizada
hacia fuera para mantenerse en el ritmo del lider.

[Trad. del A.] Ibid.

378 Aunque el entrenamiento sea extremadamente dindmico, no se debe hacer ruido con los pies en el suelo o respirar pesadamente.
[Trad. del A.] Ibid.
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naturalmente animal en su flujo empieza a reaparecer, y ello puede ayudar muchisimo

en el cantar/actuar.37?

El nivel de atencién planteado aqui por Richards es un requisito fundamental -y
también uno de los objetivos basicos- en la ejecucion del training, pues los
participantes deben mantener una linea ininterrumpida de atencién durante la
totalidad del entrenamiento. El indicativo del grado de escucha, como el mismo
Richards ha sugerido, es el grado de silencio.

Antes de proseguir con las distintas partes del entrenamiento fisico, y a modo de
visualizacién de la totalidad del training, reproducimos de manera esquemaética la
estructura del training; su armazén y sus elementos constituyentes, que iremos

desglosando gradualmente y atendiendo detalladamente:

* Entrada en el espacio, ocupacion y ler. stop.
* Primera espiral “creciente”

* Danza silenciosa

* Ejercicios personales

Ier. ejercicio

Transicion

2° ejercicio

Transicion

3er. ejercicio

Transicion

4° ejercicio

Transicion

5% ejercicio (el gato) y 2° stop

* Sequnda espiral “creciente” y “decreciente”

* Salida del espacio (final del training)

El primero de los elementos del training se podria decir que es triple, pues
engloba tres componentes: la entrada en el espacio, la ocupacion de éste y el primer stop.
La estructura de entrenamiento puede comenzar desde cualquier lugar del espacio,
aunque, si es posible, deberia iniciarse desde algtn sitio fuera de la zona de trabajo en

si —es decir, por ejemplo, desde fuera del suelo de madera que delimita el 4rea de

379 Ibid.
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trabajo. El lider es el encargado de guiar y conducir a los participantes hacia el interior
del lugar -el parquet o la sala- donde se desarrollard el training. La entrada en el
espacio puede variar en velocidad, siendo mas lenta o rapida en funcién del tempo
marcado por el lider. La entrada en el espacio tiene el caracter de una “invasion” u
ocupacion? literal del espacio, siendo tarea de los participantes el equilibrar el espacio
de manera “viva”, esto es, llendndolo de manera uniforme, sin que queden grandes
vacios o zonas excesivamente pobladas. Cada uno de los participantes en el training
debe circular fluida y continuamente por el espacio sin bloquear el recorrido por la
presencia de otros compafieros o por las paredes del lugar de trabajo. Se podria decir
que se trabaja como si el espacio fuera infinito, dando la posibilidad de adaptarse
cuando uno se encuentra con las paredes, a través de recorridos circulares en vez de
trayectos en linea recta. Se intentan evitar las trayectorias entrecortadas, como en una
secuencia de linea recta-stop-linea recta etc. En relaciéon con el aspecto espacial, el
cuerpo es concebido como un cuerpo en tres dimensiones que trabaja en 360°
pudiendo circular en todas las direcciones posibles.

La culminacién de la entrada en el espacio es un stop, que viene determinado
por el guia del training pero que no esta decidido ni acordado de antemano. El stop
tiene en la estructura el papel de comprobar el grado de atencién de los participantes,
pues deben pararse al mismo tiempo que el lider. No se trata de un stop en el que uno
se queda exactamente en la posicién en que se encontraba, como “congelado”, sino “en
alerta”; las rodillas un poco dobladas, el tronco ligeramente inclinado hacia delante y
los brazos a los flancos, en una posicién similar a la de Motions y Yanvalou pero sin la
especificidad de ésta. El stop es también un momento que permite escuchar hacia el
exterior, hacia el entorno, y hacia el cuerpo.

El siguiente elemento en nuestra estructura de training es la primera espiral. El
punto de partida de ésta es el stop anterior. Cuando se habla de las espirales, al igual
que de manera parecida, como veremos, al tratar las transiciones, nos estamos
refiriendo a “secuencias libres” en las que el lider propone una serie de “juegos”
improvisados. A través de estos juegos fisicos se hace posible el contacto con los deméas
y el flujo asociativo que conduce y moldea los impulsos y las pequefias acciones. La
primera espiral es también un momento de despegue al encuentro de la propia

organicidad y tiene una progresion creciente en velocidad asi como en la “intensidad de

380 En relacion a la entrada en el espacio, se trabaja con la imagen de un grupo de nifios que se disponen a jugar de noche
mientras sus padres duermen en la habitacién de al lado, en la de abajo o incluso en la misma habitacién. Esta
propuesta de juego funciona como premisa que tiene como objetivo trabajar en silencio y con un nivel continuo de
escucha.
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juego”. Los participantes deben seguir exactamente al guia en el tempo-ritmo, ademas
de proseguir con el equilibrio del espacio. Cuando la primera espiral llega a su punto
culminante, el lider introduce explosivamente la siguiente secuencia, la danza silenciosa.

La danza silenciosa, como su mismo nombre indica, es una danza que se ejecuta,
al igual que el resto del training, en silencio y que se desarrolla en un “lugar” (spot)
especifico. Es decir, la danza no se desplaza por el espacio sino que tiene lugar en el
sitio concreto donde estdbamos cuando el lider, en la culminacién de la primera espiral,
la ha introducido. No se trata de una danza concreta o de una coreografia de
movimientos, sino mas bien de una danza “personal” o, dicho con mayor precisién, del
descubrimiento de una danza personal. Existen dos premisas en la realizaciéon de la
danza: la primera, ya mencionada, de no hacer ruido con los pies ni con la respiracion;
la segunda, de no danzar desde la periferia del cuerpo, por ejemplo, utilizando
excesivamente los brazos, sino de dejar que los impulsos se enraicen en el “centro” del
cuerpo y surjan, de algiin modo, del suelo.

Durante la ejecucion de la danza silenciosa, el lider introduce la siguiente
secuencia, los ejercicios. En este caso introduce el primer ejercicio o ejercicio niimero 1, que
al igual que el resto de ellos, se ejecuta en un sitio determinado y no pueden abarcar
una gran cantidad de espacio ni desplazarse por el lugar de trabajo. Cada participante
en el training posee cuatro ejercicios individuales, desarrollados especialmente para
trabajar obstaculos y dificultades fisicas especificas o incidir en aquellas areas fisicas
que necesitan reforzarse, destensarse etc. El namero total de ejercicios que forman la
secuencia es de cinco, incluyendo el gato, que es comtuin a todos y que se realiza siempre
en quinto lugar. Los cuatro ejercicios individuales son ordenados por cada participante
con numeros del uno al cuatro. Dichos nimeros definiran el orden de los ejercicios
dentro de la estructura. Asimismo, el orden que se establezca debe ser pensado y
probado, pues influird en la progresiéon y el proceso del participante en el
entrenamiento. Los ejercicios del training se definen por su gran simplicidad, lo que no
quiere decir que sean de facil ejecuciéon. Més bien, significa que, si bien puedan tratar
varios aspectos a la vez, se concentran en una funcién concreta. A modo de ejemplo,
existen ejercicios como los “saltos en cuclillas”, destinados a trabajar la fuerza y
agilidad de las piernas, asi como el equilibrio en los saltos, o “patadas” a diversas
alturas y en distintas direcciones impulsando el cuerpo como si se tensara y disparara
un arco. También existen ejercicios orientados al fortalecimiento de la region

abdominal, lumbar o de los brazos, entre otros.
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Es fundamental entender que la aproximacion a los ejercicios, si bien contiene un
aspecto de “puesta a punto”, no es una aproximacién gimndstica, ni mecanica y
repetitiva. Los ejercicios son muy dindmicos pero tienen un caracter ladico y asociativo.
En este caso, al igual que, por ejemplo, en el trabajo con las acciones fisicas, el contacto
con un partner real o imaginario es fundamental. El contacto, como ya hemos tratado,
no se refiere a tocarse fisicamente, ni mirarse fijamente o estar muy cerca, sino a un
aspecto sutil relacionado con el “estar con”, con la presencia del otro, con la escucha
mutua. Podria verse el contacto, en otros términos, como dar y recibir, accionar y
reaccionar. Un ejercicio es, pues, como una puerta a ese contacto y, a través de él, al
mundo asociativo del cuerpo-memoria, a la organicidad y al proceso sutil que puede
darse y trabajarse a través del training.

Los ejercicios estan separados por transiciones. Estas funcionan como una especie
de encajes libres entre ejercicios y como la evolucion del proceso llevado a cabo a través
de un ejercicio determinado. Se podria decir también que son momentos liminales3$! por
antonomasia, pues, aparte de que no hay nada fijado -ni movimientos, ni dindmicas, ni
corporalidades, por ejemplo-, cuando un participante “sale” a transicion, no se esta ni
en el ejercicio anterior ni todavia en el ejercicio siguiente siné en una tierra de nadie. Sin
embargo, la sustancia del ejercicio anterior -acabado de realizar- de algin modo ya
contiene la esencia del ejercicio que tendrd lugar a continuacion. Asimismo, las
transiciones son momentos de posibilidad de contacto con los demds participantes y con
el propio “proceso interior” que puede darse concibiendo el training, al igual que los
cantos, como un vehiculo.

El quinto y altimo ejercicio del training es el gato, que es el Gnico ejercicio comun
y que se realiza conjuntamente durante el entrenamiento. El gato es un ejercicio
proveniente del periodo del Teatr Laboratorium y que se ha ido desarrollando en los
pequenos detalles a lo largo, sobretodo, del ultimo periodo de la trayectoria
grotowskiana en el Workcenter. El gato, a diferencia del resto de ejercicios, tiene una
estructura con un grado mayor de complejidad y consta de varias secuencias:

- el gato va a dormir
- ... se despierta

- ... se pone alerta

- ... se estira

- ... da zarpazos

381 Liminal en el sentido dado por Van Gennep y, posteriormente, por Victor Turner.
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Mientras se esta realizando el ejercicio del gato, el lider hace un stop marcado y
claro, que indica el punto de inicio de la sequnda espiral. Esta espiral se caracteriza por
su dindmica: es creciente en intensidad hasta un punto culminante y, a continuacion,
decreciente hasta casi la inmovilidad. Esta secuencia es muy similar a la primera espiral,
también es libre, pero en ella, usualmente, el lider introduce pequefios tests para
comprobar el grado de atenciéon de los demas participantes. Una especie de juego de
“seguir al rey” puede darse en esta parte final del training. Obviamente, hay una gran
diferencia entre la primera espiral y la sequnda, pues el grado de “sutilidad” en el
proceso en ésta tltima, asi como el grado de atencion, después de haber llevado a cabo
la totalidad del training, es de un nivel mucho mayor a la primera espiral, que es como el
“arranque del motor” del entrenamiento. Al igual que en el inicio del training, la
estructura de trabajo termina con la salida de todos los participantes, guiados por el
lider, fuera del area o zona de trabajo.

A modo de conclusién de nuestro recorrido dedicado training fisico en el arte
como vehiculo, baste recordar que el entrenamiento, en este ambito, no es mas que un
medio entre otros que se suma al objetivo de realizar el proceso de la verticalidad. Asi
pues, el training fisico, ademas de buscar una corriente organica en el cuerpo -el flujo
de organicidad, ligada, segin Grotowski y Richards, a lo vital y a la densidad del cuerpo-,
pone el acento en una linea ininterrumpida de atencién, de elongaciéon de la percepciéon
que permite la “sensitividad” y el trinsito hacia lo sutil. En cierta manera, remarcando
lo ya dicho a lo largo de éste capitulo, se trata de buscar y crear las posibilidades para
que un proceso similar a la accién interior o verticalidad a través de los cantos vibratorios

pueda tener lugar a través del training fisico, contemplado como vehiculo.

*k%
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Acting propositions (propuestas de actuacion)

Introduccion

Las acting propositions juegan un papel crucial entre las actividades que
conforman la practica del arte como vehiculo en el Workcenter of Jerzy Grotowski and
Thomas Richards. Su importancia yace en el hecho de que funcionan, por un lado, como
el marco que permite descubrir y explorar las posibilidades del material de trabajo,
sean los cantos de tradicion o los textos, tanto en su vertiente meramente artistica como
en términos de utilizacion como herramientas para el trabajo sobre si mismo. Por el otro
lado, es en las acting propositions donde, a través del descubrimiento de lineas de
impulsos/acciones fisicas a partir y alrededor de los cantos y/o los textos, éstas devienen
estructuras precisas y repetibles o, dicho de otro modo, se convierten en las semillas y
las partes constituyentes de una via creativa mas amplia; la construccién de un opus.
Las propuestas de actuacion son, precisamente, el paso mas cercano a la creacién de una
estructura performativa o Accion en el marco del arte como vehiculo al que se puede
llegar, teoricamente hablando. El presente capitulo, por lo tanto, es el que tiene que
completar el recorrido de la tesis.

Iniciemos nuestro itinerario a través de las acting propositions y su papel en la
poética grotowskiana definiendo el concepto y trazando su origen en las etapas del
trabajo de Grotowski. Las acting propositions, en su sentido contemporaneo en el marco
del arte como vehiculo, se conciben como estructuras performativas unipersonales, como
una especie de “miniperformances”, normalmente de corta duracién, desarrolladas a
partir y/o alrededor de un motivo textual o de un canto32 Suelen estar estructuradas
en un esquema basico de inicio-desarrollo-fin y elaboradas en los detalles con lineas de
acciones precisas y repetibles. La funcién principal de las acting propositions es la de
indagar en el material - cantos de tradicion o motivos textuales- como trampolin a la
acciéon. Como hemos ya adelantado al principio, el proceso de trabajo dentro del marco
de las propuestas, se desarrolla en dos frentes a la vez: por un lado, el descubrimiento y
la exploracion de las potencialidades personales y del proceso que el actuante puede

hacer a través del material, como si la accion individual funcionara como un especie de

32 Durante las investigaciones de la etapa del Drama Objetivo, a las propuestas de actuacion a partir de un canto tradicional
se las llamaba Mystery Plays [Misterios]. Thomas Richards habla de ellas como [...] piezas individuales de corta duracién
con una estructura repetible, como minirepresentaciones unipersonales. La presencia de una cancion muy antigua tenia una gran
importancia en las “mystery plays”; debia ser una cancion que recordaras de la infancia, por ejemplo, o que tu madre te cantase.
Primero, debias recordar la cancion: no “Cumplearios feliz”, ni “Kumbaya”, ni una cancion de la radio, sino una cancién antigua;
debia tener raices. Es como si Grotowski intentara hacernos redescubrir las conexiones personales que pudiésemos ya tener con la
tradicion, a través de las canciones que nos habian cantado de nifios.

Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 62.
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vehiculo -el trabajo sobre si mismo; por el otro, la elaboracién de una partitura de
impulsos/acciones fisicas, es decir, la generaciéon y posterior estructuracion del material

creativo, por ejemplo, para el desarrollo de una pieza o evento performativo.

Los Mystery Plays

El nacimiento de las propuestas de actuacion cabe buscarlo en el Drama Objetivo,
donde se utilizaba también el término andlogo individual action (accién individual) para
referirse a ellas. No obstante, el concepto especifico al uso durante dicha etapa asi
como en el primer periodo fundacional del Workcenter fue el de Mystery Plays
(Misterios). Dichos Misterios, semillas de las futuras acting propositions, estaban
basados, como desarrollaremos, en el trabajo especifico alrededor de un canto
tradicional. Grotowski se refiere a ellos como [...] una especie de etnodrama individual en
el cual el punto de partida es una vieja cancion ligada a la tradicion étnico-religiosa de la
persona concernida.383 El mismo artifice del arte como vehiculo, asimismo, define el
Moystery Play como [...] un etnodrama en el sentido tradicional colectivo, pero aqui es una
persona que actia con una cancion y sola.3%¢ Lisa Wolford, testimonio de algunas de las
actividades desarrolladas en el periodo americano de Grotowski, describe la esencia
del trabajo con los Misterios asi como algunas de las primeras pruebas alrededor de

esta actividad-clave en el Drama Objetivo.

En el trabajo individual de los participantes en los “Mystery Plays”, Grotowski pedia
que encontraran una cancion conectada con la infancia y que tuviera una importancia
particular para ellos. En los primeros estadios de trabajo con estos cantos, se les pedia a
los participantes simplemente cantar el canto y tratar de recordar completamente tanto
el canto como las asociaciones con las cuales estaba conectado. Més tarde, empezaron a
crear acciones individuales a partir de estas canciones, a veces vinculadas a sus
recuerdos de quien canté la cancién por primera vez y el contexto de los

acontecimientos entorno a esta. 385

Como veremos mas adelante a través del propio Grotowski, uno de los factores-
clave en la aproximacioén al los cantos de la tradicion es la “rememoracion” de la primera
persona que cant6 tal canto y de la circunstancias primarias en las que surgié ese canto.
Esa exploracion “hacia atrds”, evidentemente no en un sentido, digamos, realistico,

sino como una especie de intencién subyacente o pregunta en el aire, es uno de los

383 Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 78.
384 Jbid.
385 [Trad. del A.] Lisa Wolford, Introduction, Objective Drama, 1983-86, en The Grotowski Sourcebook, p. 287.
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principios caracteristicos de la exploracién de cantos tradicionales. Como Grotowski
mismo nos sugerird, dicho trabajo se asemeja a una excavacion en vertical, a extraer las
capas para indagar en la profundidad del material.

Retomando el hilo de los Mystery Plays en la etapa californiana de Grotowski,
Wolford nos presenta algunos de los “experimentos” llevados a cabo alrededor del

trabajo con los Misterios.:

Ocasionalmente, ciertas de estas canciones de la infancia, inicialmente exploradas
individualmente, se ensefiaban a otros miembros del grupo en un experimento para ver
si era posible que una cancién particular tuviera un impacto mas all4 del contexto de los
recuerdos de una persona. Ciertas canciones fueron exploradas simultdineamente por
varios participantes (por ejemplo, un americano trabajando con un canto gregoriano
yuxtapuso su accién de rememoracién con un iraniano que trabajaba con un canto
sufie. En estas circunstancias, los participantes no solo trataban de trabajar de manera

que no se molestaran entre ellos, sino de llegar a una cierta armonia entre ellos. 38

Algunos de estos ensayos iniciales, en cierto modo, generaron ciertas posibilidades atn
continuamente exploradas y desarrolladas en la préctica contemporanea del arte como
vehiculo del Workcenter, como por ejemplo la yuxtaposiciéon de dos cantos de distinta
naturaleza, o la yuxtaposicion de dos acciones individuales de distintas personas en un

“todo”.

En otro experimento, Grotowski pidi6 a cada participante de encontrar dos canciones
que pudieran funcionar practicamente para ellos en dos situaciones opuestas: cuando
necesitaban estar mas alerta, por ejemplo cuando les cogia suefio conduciendo, o
cuando querian dormir pero no podian. Se indicé a los participantes que no debian
necesariamente cantar la cancién en voz alta, sino silenciosamente para ellos mismos,
como una retounelle, y de este modo explorar los efectos en la practica de las diferentes

canciones en situaciones diversas.387

En referencia al papel que tuvieron los Mystery Plays y toda la investigacion y
ensayos alrededor de estos durante el Objective Drama, I Wayan Lendra, uno de los
especialistas que formaban parte del equipo de Grotowski en esa etapa, sefiala que los
Misterios funcionaron como herramientas a través de las cuales [...] exploramos nuestras

posibilidades artisticas, aplicando nuestras ideas y la experiencia ganada en el trabajo, asi como

386 bid.
387 bid.
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la energia creativa generada por los ejercicios.3® Ese aspecto, el de explorar la
potencialidades del performer en relacién con el material trabajado, es decir, un trabajo
sobre si mismo, asi como el de ser lugar de confluencia de otros ejercicios y actividades,
serd precisamente uno de los ejes vertebradores de la concepcion y el trabajo préctico

con las acting propositions.

Las acting propositions: aspectos practicos

En el ambito del arte como vehiculo en el Workcenter, el concepto de Mystery Play
se amplia, dando lugar al -mds genérico- acting proposition. Este tltimo contempla no
solo el trabajo vinculado a un canto de tradicion sino también al texto, o a ambos en una
misma “pieza”. Las acting propositions, manteniendo el espiritu de exploraciéon de los
Misterios del Drama Objetivo - en definitiva el trabajo sobre si mismo- y la aplicacién de la
destreza y el dominio en el trabajo de los impulsos/acciones fisicas —en el sentido
grotowskiano y Stanislavskiano del término-, evolucionan para convertirse en el
germen creativo de los opuses.

El siguiente estadio de nuestro recorrido es la aproximacién préctica al trabajo
sobre las acting propositions o, més bien, al trabajo con los cantos/textos y acciones fisicas
para desarrollar una propuesta. Veremos las aproximaciones propuestas, en primer
lugar por Grotowski y, mdas adelante, por el actual lider del Workcenter, Thomas
Richards. El maestro polaco, en su texto Tu eres hijo de alguien3® nos brinda un claro
ejemplo, dentro del marco de los Mystery Plays, de como trabajar a partir de un canto
antiguo. Ya hemos visto que Grotowski concibe los Mystery Plays como etnodramas
unipersonales y que estos son “miniestructuras performativas” desarrolladas a partir y
alrededor de una vieja cancién ligada a la tradicion étnico-religiosa del actuante; por
ejemplo, una cancion que se recuerda de la infancia3%.

El primer paso marcado por Grotowski es comenzar a trabajar con el canto bajo

una concepcién singular del arte como vehiculo: el canto como contenedor de cierta

38 [Trad. del A.] I Wayan Lendra, Bali and Grotowski, some parallels in the training process, en The Grotowski Sourcebook,
p.315

[...] trabajamos intensivamente en nuestras piezas individuales o grupales llamadas Mystery Plays, trabajos que no estaban hechos
para ser presentados a un piiblico. A través de los Mystery Plays exploramos nuestras posibilidades artisticas, aplicando nuestras
ideas y experiencia ganada en el trabajo asi como la energia creativa generada por los ejercicios. Este trabajo intensivo era dirigido
por Grotowski. Los Mystery Plays se hacian en sesiones maratonianas —dos dias y dos noches de trabajo.

[Trad. del A.] Ibid.

39 Jerzy Grotowski, Tu eres hijo de alguien, en Revista Mdscara nos. 11-12, pp. 69-75. Para las citas usaremos los
fragmentos del texto en su traduccién incluida en Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, pp.
78-82.

3% Asimismo, en el caso de un canto de tradicion no perteneciente a la cultura de la persona en cuestién, los
procedimientos serfan metodolégicamente muy similares.
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“informacion” que se encuentra codificada en su interior y que el actuante debe, a

través del trabajo préctico, descubrir:

Se empieza a trabajar sobre esta cancién como si en ella se encontrase codificada en
potencia (movimiento, accién, ritmo...) una totalidad. [...] [S]e encuentra algo, una

pequefia estructura alrededor de la cancién.39!

Grotowski hace hincapié en que este primer acercamiento al canto y el esbozo de
estructura nacido de él, no debe pararse a un nivel superficial sino que debe edificarse
como si de una catedral se tratara. El maestro polaco subraya de esta manera la
diferencia entre el diletante y el no diletante. El primero, llevado por la frescura de la
primera propuesta trabaja siempre en un primer nivel superficial, al lado, al lado - y no

como quien cava un pozo39Z

[...] El diletante busca “al lado” [...] No tiene nada que ver con la construccién de las
catedrales, que tienen siempre una piedra angular. Es la plomada lo que determina su

valor.3%3

Como vemos, el artifice del arte como vehiculo compara la construcciéon del Mystery Play
con la de una catedral, la cual se articula en una concepcién axial. El enfoque
grotowskiano consiste en trabajar como un artesano, poco a poco, en profundidad, y
siendo consciente de que el trabajo pasara necesariamente por periodos de crisis y fases
sin vida.

Grotowski, asimismo, presenta la elaboracion del etnodrama como un proceso
similar al del montaje cinematografico, en el que [...] hay que eliminar aquello que no es
necesario y reconstruirla de manera mds compacta.3%4 El director indica que hay que ser
capaz de reconstruir y rememorizar la primera propuesta, con toda la linea de las
pequenas acciones fisicas, pero eliminando cada vez las acciones que no sean
absolutamente esenciales. El mismo subraya que se debe tener la capacidad de hacer

cortes y saber unir los diferentes fragmentos, como muestra en el siguiente ejemplo:

Por ejemplo, puede aplicar el principio siguiente: linea de las acciones fisicas - stop -

eliminacion de un fragmento - stop - linea de las acciones fisicas. Como en el cine, la

31 Thomas Richards, Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 78.
392 Jbid.
393 Jbid.
394 Jbid.
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secuencia en movimiento se detiene sobre una imagen fija -se corta-, otra imagen fija
marca el inicio de una nueva secuencia en movimiento. Lo que les da: accién fisica -
stop - accidn fisica. jPero qué hacer del corte, del agujero? En el primer stop digamos
que estén, por ejemplo, de pie, los brazos levantados, y en el segundo stop, sentados, los
brazos abajo. Una de las soluciones consiste en efectuar el pasaje de una posicién a otra
como una demostracion técnica de habilidad, casi como un ballet, un juego de
habilidad. Es solo una posibilidad entre otras. Pero en todo caso toma mucho tiempo
realizarlo. También se tiene que resolver este otro problema: el stop no debe ser
mecanico, sino algo como una cascada congelada, quiero decir que todo el impulso del
movimiento estd ahi, pero retenido. La misma cosa en lo que concierne al stop del
principio de un nuevo fragmento de accién: éste, todavia inmévil, tiene que estar ya en

el cuerpo, si no, no funciona. 3%

Siguiendo todavia el hilo del montaje cinematogréfico, una de las dificultades
que se afrontan en el trabajo con los Mystery Plays, es el acoplamiento entre el audio y el
visual. Si en el momento donde se aplica un corte esta la cancién, ;debemos también

cortarla? Grotowski, utilizando su singular simil del rio y el barco, lo define asi:

Hay que decidir: lo que es el rio y lo que es el barco. Si el rio es la cancién y el barco las
acciones fisicas, entonces evidentemente el rio no debe ser interrumpido: por lo tanto, la
cancién no debe detenerse sino modelar las acciones fisicas. Pero lo més frecuente es
que lo contrario sea valido: las acciones fisicas son el rio y modelan la manera de cantar.

Hay que saber lo que se elige. 3%

Para el investigador polaco, trabajando de esta manera, es decir, eliminando
fragmentos, haciendo inserciones y reconstruyéndolo todo en una totalidad, se llega
gradualmente a una estructura mas compacta. En términos también grotowskianos, el
cuerpo debe absorber todo esto, tragarlo y reencontrar la organicidad, la semilla de la
primera propuesta. En este proceso se alternan fases de espontaneidad y de vida con
fases de absorcion técnica de los detalles.

Sin movernos del &mbito de los Mystery Plays, para Grotowski, el trabajo con el
etnodrama obliga a confrontarse con lo que él llama diferentes problemas cldsicos de las

performing arts3%7. Un ejemplo de ello es la cuestion del “personaje”; es decir, en el

3% Thomas Richards, op.cit., p. 79.
39 Jbid., pp. 79-80.
397 Ibid., p. 80.
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marco del trabajo con los Misterios/acting propositions, preguntarse acerca de la

“identidad” de la persona que canta la cancién:

[...] ¢Pero quién es la persona que canta la cancién? ;Eres ta? Pero si es una cancién de
tu abuela, ;eres atin ta? Pero si estds descubriendo en ti a tu abuela, a través de los
impulsos de tu propio cuerpo, entonces no eres ni “t” ni tu “abuela quien ha cantado”,
eres ti explorando a tu abuela cantando. Pero tal vez vas mas lejos, hacia algtn lugar,
hacia algtin tiempo dificil de imaginar, donde por primera vez se cant6 esa cancion. Se
trata de la verdadera cancién tradicional, que es anénima. Se dice: es el pueblo quien ha
cantado. Pero en ese pueblo hay alguien que empez6. Tu tienes la cancién, ta tienes que
preguntarte dénde empez6 esa cancién. Tal vez era el momento de alimentar el fuego
en la montafia donde alguien cuidaba los animales. Y para calentarse en este fuego
alguien empez6 a repetir las primeras palabras. No era todavia la cancién, era la
encantacion. Una encantacién primaria que alguien repitié. Observas la cancién y te
preguntas: ;dénde se encuentra esta encantacion primaria? ;En qué palabras? ;jAcaso
estas palabras ya han desaparecido? Quizas la persona en cuestién cant6 otras palabras
u otra frase que la que t cantas y tal vez es otra persona quien desarroll6 ese primer
nucleo. Pero si eres capaz de ir con esa cancion hacia el comienzo, ya no es tu abuela
quien canta, sino alguien de tu estirpe, de tu pais, de tu pueblo, del lugar donde se

encontraba el pueblo de tus padres, de tus abuelos. 3%

Como podemos observar a través del ejemplo, Grotowski nos propone indagar “hacia
atras” o, si se prefiere, hacer una basqueda a contrapelo. Se trata, pues, de un recorrido
hacia la fuente primera del canto, un intento de encontrar su semilla y descubrir quién
lo cant6 por primera vez. En cierta manera, la propuesta grotowskiana se orienta hacia
el descubrimiento del “ancestro” y su corporalidad a través del cuerpo del doer.

Otro de los aspectos fundamentales del trabajo con un canto de tradicion en el
marco de los Misterios, es la busqueda de un hipotético espacio concreto del canto
primario. En la concepcién grotowskiana, como ya adelantdbamos, el canto de tradicion
contiene, en su interior, como si de cadenas de ADN se tratara, informacién que es
susceptible de ser descubierta en el trabajo. Esta informacién, en la cual figuran las
cualidades vibratorias del canto asi como una cierta corporalidad/movimiento, contiene,
asimismo, el espacio en que aquél surgié y fue cantado por primera vez. Segun

Grotowski, como veremos, en la manera de cantar, hay codificado el entorno originario

5 Ibid., pp. 80-81.
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del canto y, en definitiva, en el sentido profundo dado por el investigador, el propio

origen:

En la manera misma de cantar esta codificado el espacio. Se canta diferentemente en la
montafia y en el llano. En la montafia se canta de un lugar elevado hacia otro lugar
elevado, por lo que la voz es lanzada como un arco. Reencuentras lentamente las
primeras encantaciones. Reencuentras el paisaje, el fuego, los animales, tal vez
empezaste a cantar porque tuviste miedo de la soledad. ;Buscaste a los otros? ;Esto
sucedid en las montafias? Si estabas en una montafia, los otros estaban sobre otra
montafia. ;Quién era esa persona que canté asi? ;jEra joven o vieja? Finalmente vas a
descubrir que eres de alguna parte. Como se dice en una expresién francesa: “Tu es le
fils de quelqu’un” [T eres hijo de alguien]. No eres un vagabundo, eres de algtn sitio, de
algtn pais, de algtin lugar, de algtin paisaje. Habia personas reales a tu alrededor, cerca
o lejos. Eres ta hace doscientos, trescientos, cuatrocientos o mil afios, pero eres ta.
Porque quien empez6 a cantar las primeras palabras era hijo de alguien, de algun sitio,
de algin lugar; entonces, si reencuentras eso, eres hijo de alguien. Si no reencuentras

eso, no eres hijo de alguien, estéds cortado, estéril, infecundo. 3%

Aproximaciones a la actuacién (acting)

A la hora de afrontar el trabajo practico en lo que a las acting propositions se
refiere, pueden existir distintas vias de aproximacioén, o en un sentido amplio, diversas
metodologias. Thomas Richards plantea, de manera abierta, sin excluir otros
acercamientos, dos vias principales o aproximaciones*?: una a la Meyerhold y la otra a Ia
Stanislavski, aparentemente en polos opuestos. La primera de ellas, segin el mismo
Richards, [...] significa observar la actuacion desde el dngulo de la composicion#l. Los actores
orientados hacia la via a la Meyerhold, segtin Richards, a la hora de crear un fragmento de

actuacion, plantearan el trabajo en los siguientes términos:

Empezaran por preestructurar completamente lo que van a hacer, en un orden preciso.
Quizés incluso lo escribirdn en un pedazo de papel antes de empezar a hacerlo.
Generalmente comienzan por analizar y componer el fragmento, ya previendo como
este afectard a quién esté observando, lo que el espectador va a entender. Entonces,

empiezan a ejecutar y dominar la forma de la composicién que han creado. 42

399 Ibid., pp. 81-82.

400 Tomamos, como punto de partida para nuestra exposicion, la sugerencia sobre estos dos tipos de aproximacion que
Thomas Richards hace en su The edge point of performance.

401 [Trad. del A.] Thomas Richards, The edge point of performance, en Heart of Practice, p. 30.

402 Jbid.
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En la segunda aproximacion, a la Stanislavski,

[...] la llegada a la estructura proviene mayormente de la vida asociativa del actor, sus
recuerdos, el modo como el rol se une con su vida paso a paso, como crea el puente

entre él y su rol, lo que hay en comun. 403

El, que se decanta por éste segundo acercamiento, describe de modo mas detallado el

proceso de desarrollo de una partitura de acciones:

No debes necesariamente pensar directamente en formas sino en aquello que, actuando
el rol como persona en las circunstancias de ese rol, estas buscando -los haceres
correctos, naturales, 16gicos, incluso evidentes en el marco del rol. Y jcémo lo que
quieres afecta a tu cuerpo? Y cémo lo hace la situacién bioldgica relativa al rol (edad,
salud, etc.) afecta a tus haceres? Entonces descubres no solo la partitura de acciones,
sino también que tu cuerpo se halla en un cierto flujo de forma, incluso de composicién.
Descubres las formas del cuerpo/voz a través del proceso enraizado en tus intenciones
y acciones. La forma aparece eventualmente, pero después de un proceso de hacer. Paso

a paso, llegas a la composicién a medida que la linea de acciones se desarrolla.404

La exposiciéon, por parte de Thomas Richards, de las dos aproximaciones a la
actuacion, dibuja dos formas especificas de afrontar el trabajo con un fragmento de
actuacion o una acting proposition. Observemos ahora, en términos practicos, el modo de
hacer a través de las dos vias propuestas. Nos ocuparemos, en primer lugar, de la
aproximacion a Iz Meyerhold. En ella, como Richards apuntaba, se parte de la
composicion para poder desarrollar un fragmento de actuacion. Se podria decir que el
punto de partida es la forma, y que, a partir de ella, se descubre la organicidad. Se crea,
digamos, una estructura, y se trata de encontrar -en términos grotowskianos- el flujo
de la vida o espontaneidad en ella. Esta manera de proceder se asemeja a la aproximacién
de determinadas artes marciales, en las cuales, a través de ciertas katas formalmente
precisas y, a veces, constrictoras, se encuentran las reacciones organicas y un
determinado proceso interior ligado a la forma.

Para una actor o doer que trabaja -sea por naturaleza o por afinidad- en la via a

la Meyerhold, por ejemplo, a la hora de afrontar una propuesta a partir de un canto o un

05 Thid,
04 Thid. pp. 30-31.
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texto, puede ser necesario primero pensar y analizar, a partir de lo que le sugiere el
material, qué es lo que va a hacer. Asimismo, determinar cuales son las circunstancias,
la situacion, el entorno, la presencia de otros/as, asi como las acciones y reacciones.
Este proceso inicial puede concluir, como sugeria Thomas Richards, en escribir
detalladamente en un papel todo lo que se va a hacer. Con todos los detalles
esbozados, el actor/actuante empieza a trabajar “fisicamente”, reconstruyendo la
situaciéon y sus acciones en un modo -digamos- formal y analitico. La persona en
cuestién se centra en dibujar su estructura y pasar por ella casi como si se tratara de
una coreografia o un conjunto de formas -todavia- vacias de espontaneidad. A través
de la forma de las acciones fisicas, de las reacciones, del tempo-ritmo de estas, y teniendo
claros los puntos de contacto precisos con el partner o partners, llegara a una estructura
compacta, casi como una partitura musical. Para el actor orientado a la Meyerhold, este
serd el momento clave para, una vez absorbida “partitura de formas” con el cuerpo a
través de la repeticion, “olvidarse” de ella y lanzarse plenamente y libremente a
descubrir su contenido y la vida en esta.

La culminacién del proceso de composicion de una acting proposition a la
Meyerhold puede entenderse, en cierta manera, como insuflar vida a la forma.
Precisamente, este tipo de acercamiento, conlleva el peligro de la mecanicidad y la
frialdad de la forma vacia, sin que el proceso que se lleva a cabo a través del material,
canto o texto, “toque” al actuante. También existe la dificultad, y esta estd intimamente
vinculada a lo que acabamos de indicar, de no superar el primer nivel de la forma y,
por lo tanto, trabajar con movimientos, como en una coreografia, y no con acciones. En
este aspecto, una de las cuestiones clave, y con ello estamos en terreno colindante con
el campo de las acciones fisicas, es el descubrimiento de aquello que tiene la capacidad
de, como comentdbamos, reavivar la forma. Estamos hablando del descubrimiento de
las intenciones en el sentido Stanislavskiano y grotowskiano del término, las
motivaciones personales y los objetivos en cada momento de la situaciéon o
circunstancias dadas en la propuesta. Al mismo tiempo, es necesario mantener, dentro
del marco del fragmento de actuacion, el contacto con los partners, reales o imaginarios.
De este modo, y como el director del Workcenter resaltaba, es necesario mantener la
atencion hacia el exterior de uno mismo y no hacia la forma en si misma.

En la aproximacion a la Stanislavski se parte, como ya hemos adelantado, de la
vida asociativa del actor/actuante. Es decir, se parte del proceso asociativo para,
gradualmente, llegar a la estructura. También puede visualizarse este acercamiento

como el itinerario desde la organicidad o, como diria Richards, el flujo de la vida, a la
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forma. El punto de partida de la aproximacion a la Stanislavski, sin excluir otras
posibilidades, es una improvisaciéon mas o menos estructurada a partir del texto y/o
canto en cuestion. La improvisacion puede estar enmarcada por parametros
estructurales simples, por ejemplo una ubicacién, una direccién y una posicién
corporal determinadas en el espacio. A éste tipo de improvisaciones acotadas se le
conoce, en la practica, como improvisacion en el marco de una estructura. El nivel de
desarrollo del marco estructural puede ir desde un grado de esbozo a uno
exponencialmente més elaborado en funcién del tiempo de trabajo con el material. En
la improvisacion el actuante “se suelta”, es decir, improvisa libremente las acciones sin
ocuparse todavia de la estructura ni de fijar los detalles. Se podria decir que el doer se
ocupa unicamente del flujo de la espontaneidad, de buscar activamente “la vida” -es
decir, la corriente de impulsos- que fluye por su cuerpo a través del canto y/o texto.
A través de las improvisaciones, acotadas inicialmente en mayor o menor
grado, van surgiendo nuevos pardmetros o, digamos, detalles. El doer los observa, los
registra y, de forma gradual, los va incorporando al flujo espontaneo de impulsos y
acciones. Sin embargo, este proceso de incorporacién de los detalles debe hacerse de
manera paulatina. Para una persona que aborda el trabajo de esta manera, la cuestiéon
serd encontrar el momento adecuado y la manera de estructurar los pequefios detalles
sin perder el proceso vivo de las primeras improvisaciones; ni esquematizarlo
perdiendo los matices, ni mecanizarlo convirtiéndolo en una repeticiéon vacia de vida.
Precisamente, una de las grandes dificultades del trabajo con las acting
propositions es estructurar en el momento justo, antes de que la vivacidad del inicio
empiece a decaer. El actuante puede, por ejemplo, después de varias repeticiones de la
propuesta, anotar en un cuaderno las asociaciones que han aparecido en las
improvisaciones, las motivaciones y lo que recuerda que estaba haciendo en cada
momento. A partir de las asociaciones, repitiendo y recordando con el cuerpo lo que ha
hecho, se preguntard sobre las circunstancias (;Dénde estoy? ;Con quién? ;Qué es lo
que sucede?) y sobre la linea l6gica de las pequenas acciones fisicas y reacciones (el
comportamiento fisico ligado a las intenciones y reacciones, ;Qué quiero? ;Qué hago?
(Para quién? ;Contra quién?, por ejemplo). Lo mas importante en este caso sera fijar
los puntos de contacto con el partner o partners imaginarios, las motivaciones iniciales y,
poco a poco, los detalles més mintisculos de manera precisa. Por ejemplo: “he caminado
de esta manera, mi espalda estaba arqueada asi y he levantado mi mano de esta forma,

en este tempo-ritmo, como queriendo saludar a alguien...estoy caminando hacia
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alguien, ;Hacia quién? ;Por qué? ;Para qué?”, y cualquier otra pregunta que pueda
aportar informacién precisa y “actuable”.

A través del cuerpo-memoria es posible “recordar”, por asociacién, una situaciéon
analoga, sea ésta real, imaginaria o deseada y trabajar sobre ella. De manera gradual se
va reconstruyendo esa situacion y la linea de las acciones fisicas y asi, el proceso inicial
se puede rehacer y repetir. El peligro principal de esta aproximacion estd en la falta de
fijacién y concrecién de los detalles, en la falta de articulacion. El hecho de que las
primeras propuestas sean vivas e intensas en cuanto al proceso de organicidad del actor,
implica el peligro de olvidarse de los detalles, de perderlos o esquematizarlos y empujar
o, como dice Richards, bombear las emociones para reencontrar la intensidad de la
improvisacion inicial. Otro peligro es la fijacion prematura y la mecanizaciéon. Por lo
tanto, en este modo de aproximacién a la Stanislavski, es de crucial importancia trabajar
minuciosamente y en el momento justo, sobre los detalles y su articulacién.

Las dos aproximaciones expuestas, que podemos visualizar como “maneras de
trabajar” en nuestro d&mbito de las performing arts, proponen vias de entrada distintas a
un mismo hecho y objetivo: la conjuncién, en una misma pieza o fragmento
performativo, de la organicidad/espontaneidad/flujo de la wvida y de la
estructura/ disciplina/forma. Por expresarlo de otro modo, si las orillas del rio son la
estructura 'y la corriente la organicidad, no es relevante donde se comienza a construir. El
actor/doer a la Meyerhold empezara por elaborar las orillas que puedan contener al rio y
asi, hard posible su existencia, lanzandose luego a descubrirlo. En el polo “opuesto”,
aquél que trabaje a la Stanislavski creard la corriente del rio y se lanzard una y otra vez a
través de ella, revelando y construyendo asi sus orillas. De nuevo, la conjunctio

oppositorum grotowskiana se revela como la férmula de una forma viva de arte.

De las acting propositions al opus

Las acting propositions, en un sentido amplio, actdan como terreno en el que
convergen y se encarnan las distintas reas de trabajo en el arte como vehiculo. Es decir,
las propuestas permiten que el trabajo con los impulsos/acciones fisicas -el eje del oficio
del actor- los cantos de tradicion, asi como los motivos textuales, por citar las dreas més
destacadas, confluyan en un mismo lugar. Desde otra perspectiva, también amplia, el
ambito de las propuestas de actuacion funciona como un punto de encuentro y de
conjuncién entre las investigaciones y objetivos fundamentales del arte como vehiculo y
aquellos elementos y aspectos de naturaleza propiamente performativa. Formulando la

misma idea pero enfocando en términos mds concretos, el trabajo con las acting
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propositions puede entenderse como lanzadera hacia el descubrimiento y desarrollo de
la cadena de conexién entre la partitura de impulsos/acciones y el proceso de la
verticalidad / accion interior.

Si bien una acting proposition es, esencialmente, una totalidad en si misma, como
veiamos con el ejemplo de los Mystery Plays, en el marco practico del arte como vehiculo
del Workcenter, éstas a menudo juegan el papel de herramientas. Ya hemos tratado, en
relacion a ello, algunas de sus funciones principales: descubrir las potencialidades del
doer respecto a un material determinado, asi como desarrollar lineas de
impulsos/acciones fisicas o, en otras palabras, una partitura de acciones. No obstante, el
desarrollo de la partitura no tiene como fin tnico la simple creacién de la acting
proposition en si misma, sino el importante objetivo de dar soporte al proceso por
excelencia en el arte como vehiculo, la verticalidad. El itinerario de la accion interior
necesita del soporte preciso del oficio: necesita una partitura de actuacién en la que
anclarse y sustentarse o, dicho de modo figurativo, un lugar donde, antes de alzar el
vuelo, mantenerse con los pies en el suelo. Centrémonos, pues, en este tiltimo aspecto.

Thomas Richards, acerca de la partitura de actuacion (acting score) como soporte

a la accion interior afirma que:

Las dos lineas pueden ocurrir simultdineamente y, de una manera compleja, avanzar

conjuntamente.405

Ademas, expone las condiciones para que ésta conjuncién de las dos lineas -la

partitura de acciones y, digamos, el itinerario vertical- pueda ocurrir:

La primera condicién es la precision técnica y la elaboracién de la partitura de
actuacion: cada cosa relacionada con el flujo de las pequefias acciones e impulsos que
hayas creado, lo cual incluye también los puntos de contacto con tus partners (y
posiblemente puntos de contacto con partners de recuerdos precisos de tu vida
proyectados en tus partners de actuacién), asi como la precisiéon de los cantos y la
articulaciéon de sus ritmos, la precision de la palabra viviente (texto) y de las
encantaciones, la l6gica de comportamiento, tus asociaciones personales...todo debe
haber sido practica y totalmente por los doers. Solo entonces las dos lineas -la partitura

de actuacién y la “accién interior” - pueden ser aproximadas simultdneamente.406

405 [Trad. del A.] Thomas Richards, Heart of Practice pp. 16-17.
406 bid.
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Asi pues, las propuestas pueden funcionar, si se cumplen las condiciones
necesarias de rigor precisadas por Richards, como puentes entre dos realidades. En
ellas y a través de ellas, en definitiva, se crean y construyen los engranajes o “puntos
de contacto” entre lo que podriamos llamar la partitura interior y la partitura exterior
de la Accidn o evento performativo en cuestion. Esta concepcion nos conduce a entender
un opus del arte como vehiculo como la suma de dos recorridos paralelos -uno visible
para el observador y el otro “casi” invisible- que conforman una totalidad. Es
precisamente en las acting propositions -o, mas ampliamente, en los diversos fragmentos
de actuacion que constituyen, por ejemplo, el conjunto de un opus-, donde se
entrecruzan y acoplan, como ya hemos adelantado, los dos pasajes; el de la acciéon en si
y aquél de la verticalidad, como un intento de enlazar, en una misma totalidad, el
itinerario del eje vertical -la accién interior- y aquél horizontal -la partitura de acciones.

Al igual que a la hora de afrontar una acting proposition o fragmento de
actuacion halldbamos una aproximacion a la Meyerhold y una a la Stanislavski, separadas
por una cantidad casi infinita de posibilidades y combinaciones, en el marco de la
creacion y montaje de un opus a partir de las acting propositions y de sus aspectos
compositivos, existes multiples vias y modos de afrontar la empresa. Si concebimos
una acting proposition como una isla, una de las primeras posibilidades que se
presentan es la unién de dos o més islas -esto es, propuestas o fragmentos de actuacion.
Se sigue un orden lineal en el que una propuesta sigue a otra a través de una transiciéon
maés o menos elaborada. Asimismo, otra opcién similar es el pasaje en paralelo de dos o
varias acting propositions, o la yuxtaposicion de éstas. Se puede optar, por ejemplo, por
dos propuestas que transcurren a la vez pero sin conexion o relaciéon entre ellas. De la
misma forma, existe la posibilidad de trabajar sobre dos propuestas auténomas que
discurren paralelamente y que se vinculan a través de ciertos puntos de contacto. Al
mismo tiempo, y como ya hemos visto al tratar de los “experimentos” con los cantos
tradicionales en los Mystery Plays durante el Objetive Drama, dos acting propositions
pueden transcurrir paralelamente en conexién o sin ella teniendo como punto de
encaje dos cantos independientes pero armoénicamente compatibles y cantados en el
mismo tono.

Siguiendo los trazos de la idea de las acting propositions como islas, y ampliando
un poco mas la perspectiva en la elaboraciéon de una pieza performativa, se puede
entender también el material de un doer en particular; los cantos, los textos, las
encantaciones y las propuestas de actuacion como una isla en si misma. De esta manera, es

posible desarrollar la isla de la persona en cuestion y sumarla y/o yuxtaponerla con la
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o las islas de otros actuantes. En el &mbito grotowskiano y workcenteriano, aparte de
las diversas posibilidades que hemos presentado como ejemplo, ésta es una concepcién
habitual en las creaciones de los opuses del Workcenter. Asi, se elabora la pieza o el opus
a partir de una o varias acting propositions individuales y vinculadas a un determinado
material textual o cantado, como si este fuera el nicleo alrededor del cual se construye.
El actuante responsable de cada una de estas acting propositions es el eje principal de la
situacion y los demds doers construyen su partitura alrededor de aquella propuesta,
ofreciendo el soporte necesario.

Estas son solo algunas de las posibilidades, a modo de ejemplo, de abordar el
complejo asunto de la creacién, en este caso, de una estructura performativa u opus en
el ambito del arte como vehiculo. Ademas de la cuestion de los distintos modos de
construir u organizar el opus a partir de las acting propositions o de los materiales
vinculados a ellas y de como unir los distintos fragmentos, en la creacién y montaje de
un pieza de este tipo se presentan una gran cantidad de aspectos que deben ser
tratados: el orden 6ptimo de los fragmentos o propuestas -al nivel formal del montaje
pero también al nivel del proceso de la accion interior-, el tempo-ritmo de la totalidad
de la estructura, el foco principal de la accién en cada momento y un largo etcétera que
s6lo el contexto del trabajo y la practica pueden responder.

Como anuncidbamos al principio del presente capitulo, éste concluye el
itinerario de la tesis. En nuestra aproximacion, las acting propositions completan, sin
cerrarlo del todo, el circulo del arte como wvehiculo. El trabajo con ellas y la
potencialidades que de ellas emanan se encuentran ya en el umbral del trabajo creativo
en este ambito, en el que colindan las artes performativas y el trabajo sobre si mismo: més
alla de éste limite, solo nos queda el stmmum de la creacién en el marco del arte como

vehiculo, el opus o —en mayusculas grotowskianas- la Accion.

*%k%
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Galeria de imagenes
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El Performer

Gurdjieff sentado en un banco de Paris
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Yanvalou

Yanvalou dos-bas en el ritual vuda haitiano y
low yanvalou en el opus Action del Workcenter
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Yanvalou en el opus Downstairs Action del Workcenter
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Yanvalou en el opus Action del Workcenter
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Motions

Posicién primaria (Primary/Primal position)

f :

221



2° ciclo (second cycle)
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3er. ciclo (third cycle)
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Nadir/Cenit (Nadir/Zenith)
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Training

Corporals

Secuencia de “el gato”
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Training en el Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards
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Opuses

Downstairs Action, Valicelle, Pontedera, Italia (1989)
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Action, Iglesia de San Juan, Goreme, Capadocia, Turquia (2005)
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Action, Iglesia de San Juan, Goreme, Capadocia, Turquia (2005)
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Action, Iglesia de San Juan, Goéreme, Capadocia, Turquia (2005)
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Action, Iglesia de San Juan, Goreme, Capadocia, Turquia (2005)
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Dies Irae (2003)
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The Letter (2006)
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The Living Room (2010, 2012)
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The Hidden Sayings
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Conclusiones

Una vez completado el recorrido de la presente tesis, cuya intencién inicial era
presentar y analizar de forma sistemaética los elementos que constituyen el eje de la
préactica en el arte como vehiculo, ha llegado el momento de visualizar la totalidad del
camino hecho para extraer las conclusiones pertinentes y plantear posibles lineas hacia
campos de exploracion e investigaciéon futuros. Evidentemente, seria imposible
considerar tal itinerario como cerrado dada la naturaleza intrinseca de proceso abierto
del arte como vehiculo.

Al plantear el estudio y andlisis teérico de una praxis con la voluntad de
plasmarla sobre papel, se hace presente la pregunta esencial, en este caso: ;Cuél es la
mejor manera de poner en palabras el arte como vehiculo o, incluso, cualquiera de las
piezas que constituyen su practica? Esta cuestion, aunque no haya sido planteada de
manera explicita, subyace desde el principio y a lo largo de todo el proceso de la tesis.
Es significativo, por ejemplo, que Grotowski practicamente no haya escrito ningtn
texto con caracter de ensayo y que la mayoria de sus “escritos” sean transcripciones de
conferencias o seminarios que han sido re-trabajados y esculpidos por su autor a
posteriori. Ademds de esto, observamos que en la practica totalidad de los libros y
textos de Richards y Biagini, herederos también del legado escrito de Grotowski, se
utiliza el recurso similar del formato pregunta-respuesta. Parece como si Grotowski,
seguido de sus mds cercanos colaboradores en el trabajo, exploraran el uso de una
especie de didlogo socratico como una posible “férmula” adecuada o eficiente para
expresar los conceptos y principios de la practica del arte como wvehiculo. Como
consecuencia de ello, la gran mayoria de textos tedricos -escritos como tales y con esa
intencién- sobre el arte como vehiculo vienen de los profesores y estudiosos que rodean
el trabajo y del cual han sido testigos en una o diversas ocasiones, pero no de los
practicantes.

Siguiendo el mismo hilo, el “cémo” exponer de la forma ma4s fiel a la realidad el
arte como vehiculo y su practica, nos ha conducido hacia un modo de escribir que tenia
que encontrar el equilibrio entre ser lo mas riguroso posible en expresar la sustancia de
la tematica tratada y ajustarse a criterios formales académicos. En este sentido, el
aspecto de busqueda ha estado presente a lo largo de la redaccién y la intencién ha
sido, en el contexto de la misma problematica, escribir un estudio-ensayo analitico y

sistematico sobre la préctica del arte como vehiculo.
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Hasta ahora hemos tratado sobre el cémo trasladar la praxis al papel.
Enfoquemos ahora en la misma cuestién crucial pero invirtiéndola: ;Qué puede
aportar un trabajo analitico como el de esta tesis a la practica? La respuesta podria ser
muy extensa y alcanzar multiples aspectos. No obstante, nos centraremos en cémo el
conocimiento amplio de un elemento de la praxis permite trabajar desde una
perspectiva y conciencia nuevas. Asi, la sistematizacién y el andlisis de los elementos
précticos, aunque tengan un caracter objetivo y de impacto “universal”, nos permite
contrastarlos con sus tradiciones originarias o con manifestaciones artisticas o
culturales similares. Cuando Grotowski trataba sobre la comparacién entre el mantra
de la cultura hinda y el canto de tradicion, utilizaba el término corroboracion. Podemos
tomar como ejemplo la caminata-danza yanvalou. Se trata, como hemos visto, de una
forma propiamente ritual en origen y funcion que fue tomada por Grotowski como
elemento objetivo que puede funcionar fuera de su ambito originario y ser utilizado
como vehiculo por cualquier artista independientemente de su cultura o creencias.
(Puede yanvalou ser aproximada en la practica como pieza ritual aislada y
transformada en forma artistica? ;Es posible trabajar con yanvalou sin tener ningun
conocimiento tedérico de la identidad y procedencia del elemento sobre el que se
trabaja? Es evidente que si, como el arte como vehiculo grotowskiano demuestra. La
pregunta, en este caso, es jpuede significar una diferencia en la practica global del
trabajo y en el proceso interior del doer conocer el origen de yanvalou, sus distintos
modos de ejecucion, en qué momento y bajo qué forma aparece la danza dentro del
ritual, con qué tipo de ritmos se ejecuta o a qué fuerzas va dirigida? Nuestra posiciéon a
este respecto es que si. Creemos fundamental, aunque en el arte como vehiculo no se
trate de recrear una forma ritual concreta, no perder de vista cudl es el “linaje” de
determinado elemento; en otras palabras, ese elemento ritual también es hijo de alguien,
parafraseando al propio Grotowski. Asimismo, la memoria, la conciencia y el
conocimiento profundo de sobre qué estamos trabajando nos permite abrir el campo
hacia nuevas -u olvidadas- posibilidades e incita a volver, como dirfa también el
maestro, al principio, a la fuente. Al mismo tiempo, la conciencia de la fuente es la que
ayuda a mantener la distancia de la misma, necesaria para llevar a cabo el proceso
creativo. Estar en el principio, estar de pie en el principio, reza el “mantra” grotowskiano
del Evangelio de Tomds y auténtico leitmotiv del Performer o aspirante a serlo.

Desde la perspectiva del doer del arte como vehiculo, indagar en el principio de los
elementos de trabajo ha supuesto una manera nueva de entenderlo y desarrollarlo. En

ocasiones, este proceso hace inevitable que nuestra perspectiva sobre un elemento
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determinado se aleje de la fuente desde la que se ha aprendido y obtenga un matiz
distinto. Tengamos presente que el arte como vehiculo es, por su planteamiento propio,
una forma abierta, no dogmaética, aunque en ocasiones el rigor y la disciplina puedan
confundirse con un supuesto dogmatismo. Es preciso acentuar que no existe un arte
como vehiculo Gnico e inamovible, pues en el mismo término arte como vehiculo ya se
halla a priori la idea misma de apertura, “vehiculo de”. Grotowski abri6é el camino.
Richards y Biagini, en el Workcenter de Pontedera han seguido, bajo un mismo
paraguas, sus propias vias de trabajo y comprension de la practica. E1 Workcenter of
Jerzy Grotowski and Thomas Richards es, sin duda, el referente y el generador del arte
como vehiculo; no obstante, el arte como vehiculo, como género, excede ya los limites de
su propio nicleo de origen. El camino hacia nuevas posibilidades y lineas dentro de su
propio contexto queda, por lo tanto, abierto, pues se ha convertido ya, el arte como

vehiculo, en una tradicion en si misma.
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Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona, 1992
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Editorial Fundamentos, 1998 [1? ed. 1971]
- Textos teoricos

Ed. de Juan Antonio Hormigén

Teoria y practica del teatro n° 7. A.D.E 2008
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Phaidon, London 2007 [1? ed. en inglés, 1987]
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- Grotowski and his Laboratory

PA]J Publications, June 1986
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Ed. i traducci6 d’Oriol Ponsati-Murla
Accent Editorial, Girona 2007
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- Los versos de oro

Estaciones clasico, Ed. Troquel, Argentina 1997
Platon;
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Obra completa en 6 volimenes

Biblioteca bésica Gredos. Ed. Gredos, Madrid 2000
Poliakov, Stéphane;

- Anatoli Vassiliev: I'art de la composition

Actes sud-papiers, col. Apprendre, 2006
Provatakis, Th.M.;

- Mount Athos. Hystory-monuments-tradition

KI. Grigoroudis, Thessaloniki 2001
Pseudo-Dioniso Areopagita;

- La jerarquia celestial. La jerarquia eclesiastica

Edicions Proa, Barcelona 1994
Ramacharaka, Yogui;

- El arte de la respiracion
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- El lloc del teatre. Ciutat, Arquitectura i Espai Escénic (ed.)
Edicions UPC, Arquitectura, Barcelona 1997
- Del simbol a I'espectacle. teatres de la il lustracid a I'eclecticisme
Edicions UPC, Arquitectura, Barcelona 1999
Renan, Ernest;
- Vida de Jesiis
Traduccién de Agustin G. Tirado
Biblioteca Edaf 72. 11? ed, 2005

Richards, Thomas;
- Al lavoro con Grotowski sulle azione fisiche
con una prefazione e il saggio” Dalla compagnia teatrale a L'arte come veicolo” di Jerzy

Grotowski
Ubulibri, Milano 1993
- Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas
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Fondazione Pontedera Teatro, Pontedera (Italia) 2000

- Heart of practice within the Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards

Routledge, London 2008
Rigaud, Milo;
- Secrets of Voodoo
City Lights Books, San Francisco 1969

Ruiz, Borja;

- El arte del actor en el siglo XX. Un recorrido tedrico y prdctico por las vanguardias

Coleccién Teoria y préctica, Artezblai, Bilbao 2008
Rumi, Jalalud-Din;

- El Masnavi. Las ensefianzas de Rumi

Publisamo, Edicomunicacién S.A. 1998
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Seleccién y trad. de Clara Janés y Ahmad Taheri
Ediciones del oriente y del mediterrdneo/Ediciones UNESCO, 1966

Rykwert, Jan;
- La casa de Adidn en el paraiso
Gustavo Gili, Barcelona 1974
Sais, Pere;
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Materials pedagogics, Institut del Teatre, abril 2009
Salata, Kris;
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Routledge Advances in Theatre and Performance Studies, Routledge, 2012
Salvat, Ricard;
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Routledge Classics, 2* Ed. Rev. 2003
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Routledge 1996.
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- El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas
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Serafin de Sarov, San;
- Conversacion con Motovilov

Prélogo y trad. de Jordi Quingles
Los pequetios libros de la sabiduria, José J. de Olafieta, Editor. Palma de Mallorca 2001

Simé i Vinyes, Ramon;
- La retorica de I’emocio. Aproximacio al sistema Stanislavski
Monografies de teatre, Institut del teatre de la Diputacié de Barcelona, 1988
Slowiak, James y Cuesta, Jairo;
- Jerzy Grotowski
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Sofia, Gabriele (curador)/ AAVYV;
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El Libro de Bolsillo, Alianza Editorial, Madrid, 1% ed. 1975
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- El trabajo del actor sobre su papel
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Takuan;
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Tatarkiewicz, W.;

- Historia de seis ideas; arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética
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- Grotowski. Ensayo

Monte Avila Editores, coleccion prisma, Venezuela 1974
Teofanes el Reclus;
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- Las moradas del castillo interior
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Tokitsu, Kenji;
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Toporkov, Vasilij O.;
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Curador: Fausto Malcovati

Ubulibri, 1991
Tradigo, Alfredo;
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Tse, Lao;
- El llibre del Tao

Trad. del inglés de Esteve Serra. Els petits llibres de la saviesa

J.J. de Olatieta, Editor. Palma de Mallorca 1997
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- El proceso ritual
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265
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Vacis, Gabriele;
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Holden Maps, Scuola Holden, Milano 2002
Vachtangov, Evgenij B.;
- I sistema e ’eccezione. Taccuini, lettere, diari

Curador: Fausto Malcovati

Edizioni ETS, Fondazione Pontedera Teatro, 2004
Van Gennep, Arnold;

- Los ritos de paso

Alianza editorial, Antropologia. Madrid 2008. [1° ed. en francés 1909]
Vassiliev, Anatoli;
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P.O.L. éditeur, Paris 1999
Vilson, Georges;

- 101 Notated Haitian Folk And Vodou Songs

Col. Kandelab. George Vilson; Edicién: junio de 2013
Vlachos, Hiertotheos;

- Conversaciones con un ermitaiio del Monte Athos

Edicién en espafol de A night in the desert of the Holy Mountain; Discussion with a hermit on Jesus
prayer, Birth of Theotokos Monastery 1991
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Warburg, A. M.;
- Atlas Mnemosyne
Akal, Madrid 2010
- El ritual de la serpiente
Sexto piso, México 2004 [1° ed. en alemdn, 1988, conferencia del 1922]
Ware, Kallistos;
- The Power of the Name. The Jesus Prayer in Orthodox Spirituality
SLG Press. Convent of the Incarnation, Fairacres Oxford 1974
Weil, Simon,;
- El conocimiento sobrenatural

Traduccién de Maria Tabuyo y Agustin Lépez. Coleccién estructuras y procesos, serie religion

Editorial Trotta, S.A., Madrid 2003

Weinmann, Dr. Carlos;
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Trad. al espafiol de D. Francisco Pérez de Vifaspre, Pbro. organista primero de la Metropolitana
de Burgos

Boletin de la Asociacion Ceciliana Espafiola, Valencia 1916
Wolford, Lisa;
- Grotowski's Objective Drama Research

Performance Studies, Expressive Behavior in Culture Sally Harrison-Pepper

General Editor; University Press of Missisipi, Jackson, USA 1996

Zeami;

- Fushikaden. Tratado sobre la prdctica del teatro Noh y cuatro dramas Noh

Editorial Trotta, Madrid 1999

Articulos, pdginas web v otros
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- Documentation team/Project Summary
http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?cat=2;lang=en
- Eastern Meeting-place. Documentation Team Conversations (Not yet corrected and
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http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?cat=2;lang=en
- Tracing Roads Across

Pagina web del proyecto europeo en el marco de Cultura 2000

http:/ /tra.scharf.net/
- With and after Grotowski. Thomas Richards and Mario Biagini in conversation with

Maria Shevtsova

Cambridge journals, 2010. http:/ /journals.cambridge.org
http:/ /www.scribd.com/doc/81089737 / Whit-and-After-Grotowski

Allain, Paul;
- Building Bridges and the Flow of Tradition
http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?cat=2;lang=en
- Grotowski’s Ghosts

Contemporany Theatre Review, Vol. 15(1), 2005, 46-58, Roudledge
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Attisani, Antonio;
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http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?cat=2;lang=en
Biagini, Mario;
Incontro all’Universita “La Sapienza”
http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/rivista.htm
Bialy, Leszek;
Presencia de Calderon en Polonia
http:/ /cvc.cervantes.es/literatura/calderon_europa/bialy.htm
Campo, Giuliano;
- Dall’attenzione alla via negativa. Simone Weil/Jouvet/Grotowski
(link actualmente no disponible)
Cavallo, Michelle;
- L’attenzione nell lavoro dell’attore
- L’attore transpersonale. Il training sull’attenzione/consapevolezza nell teatro di
ricerca

INformazione Psicologia Psicoterapia Psichiatria n® 34

http:/ /www.in-psicoterapia.com
L’attore transpersonale. Il training sull’attenzione/consapevolezza nell teatro di ricerca
Ciamarra, Anna Rita;
- Action: l'altra estremita della catena
http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/rivista.htm
Costa, Gioia;
- Da una conversazione di Gioia Costa con Thomas Richards, a Pontedera, il 12 ottobre
2003
http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?cat=1;lang=en
- Scene: il Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards
http:/ /www.romaeuropa.net/romaeuropamese/romaeuropanews/2003scene/scene3.htm (2 di
2) [22/12/2003 19.40.31]
http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?id=17;cat=3
De Benoist, Alan;

- Poder, conocimiento e historia invisible. Alain de Benoist entrevista a Raymond

Abellio

Traduccion de José Antonio Hernandez Garcia
www. bajo los cielos.cl

http:/ /www.alaindebenoist.com/ pdf/entrevista_con_raymond_abellio.pdf
De Marinis, Marco;

- Intorno a Grotowski: introduzione

http:/ /www.cultureteatrali.org/images/pdf/CT9_1.pdf
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Diamantis, Antonis;
- Haris and katharsis in seven actions
http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?cat=2;lang=en
Di Giovanni, Francesco;
- Ecce Agnus Dei. Alle origini del Principe costante
http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/rivista.htm
Domerg¢ant, Dominique;
- Ranimer les lien entre Haiti et la Pologne
http:/ /www.lenouvelliste.com/article4.php?newsid=67241
Dunkelberg, Kermit;
- Grotowski and North American Theatre: Translation, Transmission, Dissemination
Thesis (Ph. D.)--New York University, 2008
- The hidden work of Grotowski’s Theatre of Sources
- Grotowski’s Theatre of Sources expeditions 1979-80
http:/ /www.questia.com/library/journal /1P3-1697911121/
Fanti, Elena;
- Carlos Castaneda e I'apprendistato presso don Juan. Un'indagine interdisciplinare
http:/ /www .bibliomanie.it/ carlos_castaneda_apprendistato_don_juan_fanti.htm
Flaszen, Ludwik;
- Grotowski and silence
The Theatre in Poland (3-4, 2008)
Gaffield-Knight, Richard;
- Grotowski: Igniting the Flame
http:/ /info-poland.buffalo.edu/web/arts_culture/theater/ grotowski/Boros.shtml
Georges, Pierre Marie;
- Dramatic space : Jerzy Grotowski and the recovery of the ritual function of theatre
Thesis, School of Architecture, McGill University, Montreal. February 2002
Ghaffarian, Afshin;
- Rumi, a Persian Poet, Achievement in Theosophy and Grotowski's Desire in Theatre
http:/ /owendaly.com/jeff/Rumi_Grotowski.pdf
Grimes, Roland L.;
- Bibliography. Sources for the study of ritual
Religious Studies Review, Volume 10, Issue 2, pages 134-145, April 1984
Guglielmi, Chiara;
- Un albero con le radici: Grotowski e il paradosso della comunicazione

http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/rivista.htm
Infante Giiell, M;
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- Entrenando para ser transparrentes. Buscando el cuerpo en el método de

entrenamiento para actores propuesto por Jerzy Grotowski

Stichomythia 7 (2008)

http:/ /parnaseo.uv.es/ars/stichomythia/stichomythia7/infante.pdf
Jager O.S.B, Willigis;

- Contemplacion, el camino mistico olvidado por los cristianos

http:/ /www.abandono.com/rincones/Textos0004.htm
Kolankiewicz, Jerzy;

- Grotowski face a Stanislavski

Etudes littéraires, vol. 20, n°® 3, 1988, p- 139-144
http:/ /www.etudit.org

Lavy, Jennifer;
- Theoretical Foundations of Grotowski’s Total Act, Via Negativa, and Conjunctio
Oppositorum
http:/ /www.scribd.com/doc/20263655/ Theoretical-Foundations-of-Grotowski-s-Total-Act-Via-
Negativa-and-Conjunctio-Oppositorum

Lévi-Strauss, C.;
- El andlisis estructural, en lingiiistica y en antropologia

[1* ed. New York 1945]
http:/ /www.philosophia.cl/biblioteca/levi-strauss.htm

Maravic, Tihana;

- L’esichia dell’attore. Grotowski e l'esicasmo

http:/ /www.cultureteatrali.org/images/pdf/CT9_2.pdf
Marino, Massimo;

- Inquiete interrogazioni al corpo

Anno V - n.6 - 13 febbraio 2004 www.teatrotanto.com

http:/ /tra.scharf.net/cgi-bin/tra/doc.pl?id=20;cat=3
Mascaré Pons, Jaume;

- Paradoxes i metifores

Punctum & MOIET 2009
Mirecka, Rena;

- Rena Mirecka

http:/ /www kent.ac.uk/arts/research/Grotowski/RENA_MIRECKA_WORKSHOP.pdf
Mokrzycka-Pokora, Monika;

- Juliusz Osterwa

http:/ /www.culture.pl/ web/english/resources-theatre-full-page/ -

/eo_event_asset_publisher/eAN5/content/juliusz-osterwa

Pariente F., J. L.;
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- Evolucion de los espacios teatrales
http:/ /arquitectuba.com.ar
Pfeiffer, Gabriele;
- About those carrying the light and getting raised
http:/ /tra.scharf.net/ cgi-bin/tra/doc.pl?id=30;cat=2
Perrelli, Franco;
- Un’arte verticale. Grotowski: gli ultimi anni
http:/ /www.teatrodinessuno.it/rivista/ documenti/ perrelli/ grotowski-ultimi-anni
Polselli, Vanessa;
- 1959-1969: 11 Teatro é un Laboratorio
http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/rivista.htm
Powell, Azizi (editor);
- What is Yanvalou?
http:/ / pancocojams.blogspot.com.es/2012/01/what-is-yanvalou.html
Reznikoff, Iegor;
- Le chant grégorien et les traditions du chant sacré
en : Vie spirituelle n°623 - Cerf, novembre 1977
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- Le chant grégorien et le chant des Gaules
en : Actes du colloque "Musique, littérature, société au Moyen-age " - Amiens, 1980
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- Le chant d' Orphée
en : Actes du Congres national des orthophonistes - Bordeaux, 1981
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- Entrer dans la résonance - Pour une écologie de la musique
en : Co-évolution, n°6 - Paris, 1981
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- Musique grecque antique, byzantine et traditionnelle : comment préserver la tradition
de la décadence
en : Colloque de Delphes - septembre 1986
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- La transcendance, le corps et I'icone dans les fondements de I'art sacré et de la liturgie
en : Actes du colloque Nicée II "787-1987, douze siécles d'images religieuses" - Cerf, 1987
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- L'intonation juste et I'interprétation de la musique ancienne

en : Meslanges pour le Xe anniversaire du Centre de musique ancienne de Genéve - Genéve, 1988

http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
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- Sur l'interprétation du chant d'église russe
en : Colloque "1000 ans de christianisme russe" - Paris X, 1989
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- Faire revivre la louange
en : Terre du Ciel, n°22 - 1993
http:/ /ecoledelouange.free.fr/bibliographangl.html
- On primitive elements of musical meaning

JMM 3, Fall 2004/ Winter 2005, section 2

http:/ /www.musicandmeaning.net/issues/showArticle.php?artID=3.2

Rini, Roberto;

- Essere nell’origine. Da Jerzy Grotowski a Thomas Richards: riflessioni sul

decondizionamento della percezione
http:/ /web.tiscali.it/ gigantidellamontagna/ rivista.htm
Segal, M.;
- The hidden work of Grotowski’s Theatre of Sources
ProQuest Information and Learning Company, 2009
Selmin, L.;
- L'americana scalza. Un inedito di Aby Warburg su Isadora Duncan
http:/ /www.engramma.it/engramma_v4/warburg/ fittizial /34/duncan.html
Serrano Monsalve, L.;
- Arqueologia aciistica
VI Congreso Iberoamericano de Actstica-FIA 2008
Shevtsova, Maria;
- Actor to Performer/Doer: Stanislavsky to Grotowski and Teatr ZAR
http:/ /www.pozorje.org.rs/2012/simpozijum/MariaSHEVTSOVA-ENG.pdf
Tatinge Nascimento, Claudia;
- Calls for Remembrance: AtWork with Traditional Chants

Theatre Research International -vol. 33 | no.2 | pp145-160
International Federation for Theatre Research 2008, United Kingdom

Taviani, Ferdinando;

- Grotowski posdomani. 21 riflessioni sulla doppia visuale

http:/ /www. teatroestoria.it/administrator/upload/pdf/SCAN2264_000.pdf
The British Grotowski Project;

- The Constant Prince Exhibition Catalogue

(Link actualmente no disponible)
Trimble Horvitz, Asa;

- Singing the Body, Singing the Other, and Ensemble Organum’s
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Messe de Notre Dame
Thesis 2010, Wesleyan University, The Honors College, Middletown, Connecticut

Ziolkowski, Grzegorz (con el asesoramiento de James Slowiak);
- Jerzy Grotowski: Bibliography of sources in english
http:/ /www.scribd.com/doc/20263594/ Jerzy-Grotowski-Bibliography-of-Sources-in-English

Material audio-visual

- Incontro con Jerzy Grotowski 1981/2

Universita di Roma
ECLAP Connecting Stages, Best Practice Network
http:/ /www.eclap.eu/73018

- With Jerzy Grotowski, Nienadowska 1980

Concebido y producido por Mercedes Gregory y The Manhattan Project/ Atlas Theatre Co., 1980.

Dir. y ed. de Jill Godmillow. Con una introduccion de Peter Brook. Facets Video.

- Jerzy Grotowski, La lignée organique au théitre et dans le ritual

Collection College de France, 2 Cd mp3, Le Livre Qui Parle

- Documentacién de los opuses del Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards:
Nota: Las filmaciones de las investigaciones del Workcenter han sido hechas con el propésito de
documentar el trabajo. Actualmente no se facilitan ni se venden. Las filmaciones se muestran
publicamente en numerosas ocasiones como parte de los proyectos conducidos por el Workcenter of Jerzy

Grotowski and Thomas Richards.

e Art As Vehicle

Pelicula documental sobre Downstairs Action, filmada en el Workcenter of Jerzy Grotowski

(Pontedera, Italia) en julio de 1989. Producida y dirigida por Mercedes Gregory.

* A film documentation of ACTION
Filmado en el Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards (Pontedera, Italia) en Junio del
2000. Producido por ACCAAN - Atelier Cinema de Normandie and Centre Dramatique National

de Normandie. Filmado por "deux temps trois mouvements" asbl.

* ACTION in Aya Irini

Hecho como parte del proyecto de documentacién del Tracing Road Across. Filmado en la la iglesia
Agia Eirini (Estambul, Turquia) en julio del 2003, en el marco del Crossroads in Istambul, una

actividad del Tracing Roads Across. Producido por ACCAAN - Atelier Cinema de
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Normandie. Realizado por el equipo de filmacién liderado por Jacques Vetter.

* ACTION in Vallicelle

Hecho como parte del proyecto de documentacién del Tracing Road Across. Filmado en el
Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards (Pontedera, Italia) en abril del 2006, en el marco
de Tradition and Performance, una actividad del Tracing Roads Across. Producido por Tarmak Films.

Realizado por un equipo de filmacién liderado por Jacques Vetter.

* Dies Irae: The Preposterous Theatrum Interioris Show

Hecho como parte del proyecto de documentacion de Tracing Roads Across. Filmado en Pontedera, Italia, en
abril del 2006, en el marco de Tradition and Performance, una actividad de Tracing Roads Across. Producido

por Tarmak Films. Realizado por un equipo de filmacién liderado por Jacques Vetter.
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