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.Y qué esta haciendo
Grotowski ahora?

erzy Grotowski fue una influencia deci-
siva en la generaci6n teatral costarricen-
se que ahora tiene entre 40 y 60 afios.
Su libro HACIA UN TEATRO POBRE Yy algunos
de sus espectfculos y experiencias teatrales
fueron medulares para el grupo de teatristas
de los afios sesenta y setenta en Costa Rica.

Tuve la oportunidad de escuchar a Gro-
towski hablar sobre sf mismo en mayo 1996
Y de leer algo de lo que ha estado haciendo
N estos (ltimos diez afios y creo que serd de
interés para todos aquellos para quienes Gro-
towski fue importante y que ahora conside-
fan es uno m4s de aquellos maestros del pa-
Sado; muerto quiz4.

Grotowski no solo no estd muerto Sino
que se ha mantenido muy activo dentro de 12
Investigacion teatral y sus tltimos hallazgos
Son fascinantes. Personalmente debo confe-
$ar que mi imagen de Grotowski, creada por
Medio de colegas que le conocieron hace
Unas décadas, era la de un hombre introspec-
tivo, algo seco, muy serio, poco comunicati-
V0. Lo més grato de asistir a esa conferencia
fue el descubrir a un hombre vital, alegre,

‘-_‘__
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con un increible sentido del humor, con un
enorme deseo de hablar con otros, de contar
sus experiencias. Claro, habl6 en sus térmi-
nos: jde 11:00 pm a 2:30 am; en un simposio
donde 1a actividad empezaba a las 7:00 de la
mafiana! Pero el tiempo no solo vol6é duran-
te su charla sino que a las 2:30 uno no queria
que acabara.

Lo primero que hizo fue recapitular las
distintas etapas por las que ha pasado antes
de llegar a su iiltimo momento, El Arte como
Vehfculo. Haré ac4 el resumen de su confe-
rencia esperando serle fiel al espiritu con el
que fue dicha.

De 1959 a 1964 hubo cambios muy im-
portantes en Polonia, sobre todo en la rela-
cién con el piblico. Se empez0 a cuestionar
la divisién palco-platea, luces-oscuridad,
teatro a la italiana, entre otros. La nueva con-
figuraci6n del espacio escénico requeria de
una presencia actoral distinta, mds fuerte,
més precisa y clara.

En el nivel literario Grotowski conside-
ra los grandes textos cldsicos como un lega-
do que hay en cada uno de nosotros y €l los
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atacaba tratando de extraer de ellos las si-
tuaciones arquetfpicas que los hicieran per-
tinentes.

En esa época, en la que €l se inici6 en el
teatro, eligié esta profesién porque le daba
libertad. Considera que el teatro es la posi-
bilidad que tenemos de resistirnos a nues-
tros tiempos, de enfrentarnos a 1o que es es-
perado de nosotros. Es, sobre todo, un espa-
cio donde podemos convertirnos en una is-
la. Su interés desde que tenfa 9 afios era el
yoga; éste como espacio de trabajo sobre sf
mismo y, por lo tanto, concibe el teatro co-
mo una especie de yoga, i.e. de trabajo so-
bre sf mismo.

De joven quiso estudiar algo que le lle-
vase al estudio del ser humano, como por
ejemplo, l1a psicologia, pero solo en su capa-
cidad de estudiar a los SANOS, no a los en-
fermos y de ahf crecer con el entendimiento
recién adquirido del comportamiento. Si no
estudiaba psicologfa, escogfa el teatro, en
este caso por los ensayos, €l espacio priva-
do, personal, de absoluta libertad no por la
confrontacién con el resto del hecho teatral.

En esa época, de 1959 a 1964, hizo sus
primeros experimentos relacionados con el
espacio. "El teatro a la italiana estd bien,
pero hay que probar todas las opciones po-
sibles". Cambi6 ciertos aspectos, pero no
mezcld al espectador con el actor, con ex-
cepcidn del espectdculo Akropolis; pero ahf
lo hizo para crear més distancia psicolégica,
ya que, contrario a lo que la gente piensa,
cuanto mds cercanfa fisica entre espectador
y actor, se crea més distancia psicolégica y
viceversa. En EL PRINCIPE CONSTANTE fifsi-
camente estaban separados, pero habfa un
gran acercamiento psicolégico.

Ademds, empez6 a jugar con la técnica
del montaje para crear confrontaciones ar-
quetipicas: de contexto, de pasados miticos,
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nuestras motivaciones buenas y malas, en
fin, el montaje como una nueva forma artfs-
tica.!

Cuando tenfa 9 afios se sabfa de memo-
ria el clésico espafiol EL PRINCIPE CONSTAN-
TE, ya que habia ciertos elementos en él: te-
mas, intereses, obsesiones que se mantuvie-
ron por muchos afios.

1964 a 1969

"Tengo la estructura mental de un cien-
tifico”. Lo que més le interesa es el descubri-
miento de algo que es desconocido para €l,
pero el cual, una vez descubierto, ya no in-
teresa. Lo interesante no es descubrir para re-
petir, sino la biisqueda en sf. El movimiento
de esta biisqueda era en espiral, nunca hori-
zontal, siempre ascendente, nunca tocando €l
mismo punto, pero siempre relacionado en-
tre sf.

El momento de mayor felicidad se daba
con el actor, nunca con el espectador y, para
esto, se desarrollé un método de actuaci6n.
El necesitaba liberarse a si mismo del miedo
Yy poner su vida entera en manos de la ac-
cién/actor. Exactamente igual que un poeta,
creando y exponiéndose a la vez.

Lo més interesante de este perfodo fue
que era una AVENTURA. "El entrenamiento
actoral es como lavarse los dientes: funcio-
nal, necesario, pero no es la preparacion pa-
ra el momento creativo”.

Hacia el final de estos afios se lleg6 al
m4s alto grado de eficiencia. En aquel mo-
mento, 1969, se dijo: "Sabemos demasiado,
somos demasiado perfectos, demasiado téc-
nicos, y me aburre”, ;Qué hacfa falta?: €l
simple contacto humano, sin esconderse, sif
miedo de contactarse con otros en el simple
nivel humano, no en el artfstico.
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Experiencias parateatrales

Estas fueron la respuesta para encontrar
la experiencia fundamental del contacto hu-
mano con el propdsito de arribar a una con-
fianza absoluta. Durante éstas se pretendia el
despojo de toda méscara que es utilizada en
la vida cotidiana para llegar a una comunica-
cién profunda y verdadera.

De estas experiencias dice que se puede
Proceder en dos direcciones:

a) Como trabajo de ingenieria: tengo
un objeto y sé lo que quiero hacer.
Hago un diagrama de lo que puede
suceder; esto hace que esté muerto,
ya sé lo que quiero.

b) Como trabajo de jardinerfa: Uno sa-
be que tiene una semilla creativa, I
pone tierra, le da tiempo para que
crezca.

Pero acab6 con las experiencias paratea-
trales porque eran demasiada "sopa emocio-
nal". Le surgieron algunas dudas de lo que
un ser humano puede hacer en soledad, con
su soledad, no ‘en solitario', y c6mo se rela-
Ciona con los otros. C6mo moverse en un
ambiente natural sin estar bloqueado Sino
que estar presente para ver y off. Algo comun
a través de hacer algo preciso: un contacto
Datural comin. Al lado de un ser humano,
Pero frente a un ambiente natural necesita
Precisi6n. Y esa palabra precisién es 1a clave.

Teatro de fuentes

Grotowski comenta que esta nueva etapa
le dio un perfodo de segunda juventud pero
Que fue en un momento determinado.

Sobre esta parte Grotowski no habld6, pe-
ro he decidido retomar el artfculo que sobre
este tema se ha publicado en varios libros y
revistas 1lamado EL ARTE DEL PRINCIPIANTE,
para darle una continuidad al presente articu-
lo y porque pienso que ese texto tampoco ha
tenido mucha difusién en nuestro medio tea-
tral.’? 3

"Cuando digo que estoy del lado de al-
g0, no significa que estoy en contra de otra
cosa. De hecho todo lo que tengo que decir
es muy personal, solo puedo hablar de aque-
llo por lo cual tengo un deseo y en lo que
creo. Y ni siquiera es la palabra creer la que
es importante, es la conviccion ..."

Uno puede preguntarse si 10 que uno
busca es posible de alcanzar. ;Es posible ser
tan rdpido como la luz? Y, sin embargo, uno
intenta acercarse a la rapidez de 1a luz.

Fue Peter Brook quien introdujo al tér-
mino el arte del principiante al japonés. En
el sentido en que lo entienden en Japén a sa-
ber, el arte de la guerra, del guerrero, del Sa-
murai, es como lo utiliza Grotowski en su ar-
ticulo. Esto significa exactamente: 1a capaci-
dad de obtener una especie de completud
técnica y luego dejarla completamente y es-
tar listo a comportarse como un principiante.
Solo si el Samurai va a la guerra olvidando
toda su técnica, asumiendo l1a lucha como si
fuera la dltima de su vida y olvidando que se
trata de ganar, podrd ganar la batalla. Gro-
towski asf, habla de la permanencia del prin-
cipiante; incluso habla del estado original.

Este estado original puede ser logrado
como en el Samurai, quien aprende una téc-
nica muy precisa y luego la olvida, o puede
ser como lo propone €l, un des-entrenamien-
to. (Desentrenar qué?: nuestra educaci6n
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diaria. Nos desentrenamos desde el inicio,
desde el primer dia.

Esta diferencia entre el entrenarse y olvi-
dar y el desentrenarse es la misma que hay
entre el entrenamiento clésico de yoga y el
tantra. En el primero, se pretende un control
absoluto de todas las etapas hasta el punto
que es imposible, hasta el inconciente, inclu-
s0, y luego de haberlo hecho y analizado,
uno logra el desacondicionamiento. Pero,
por otro lado, en el tantra uno se permite ser
llevado por una fuerza natural y trata de no
ser tragado por esa fuerza; esto significa el
preservar esa fuerza sin destruirla ni destruir-
se.

(Qué significa exactamente estar en el
principio? Estar en el principio no es algo
temporal sino que es una experiencia; es per-
mitinos realmente estar en lo que uno hace,
en lo que uno percibe y en lo que uno descu-
bre. Porque el problema es que cada vez que
uno hace algo, piensa algo del pasado o en al-
glin proyecto futuro, est4 entre estos dos tiem-
pos: pasado-presente. Estar en el principio es
renunciar a esto, a pesar del truco que nuestra
computadora intelectual quiera hacernos.

Esta 'computadora’ hace que la percep-
cién, que es algo orgénico y simple, se dis-
torsione porque nos hace percibir ideas y no
hechos. La forma de percibir totalmente solo
se da a partir del cuerpo; entendiendo este
como totalidad, como uno mismo. Uno des-
cubre el propio cuerpo mediante el cuerpo
del otro y realmente no se sabe cudles son los
limites del propio cuerpo. Para entender este
concepto solo basta con estudiar lo que los
fisicos dicen que es el cuerpo solar; en reali-
dad el sol no se acaba en la bola de fuego si-
no que sus rayos nos cubren, vienen hasta
nosotros y crean una capa de proteccion, se
podria decir que "estamos en el sol"; de igual
manera, podemos decir que los cuerpos no

acaban donde termina la piel asf que no se
sabe con precision dénde acaba mi cuerpo y
dénde empieza el del otro.

El descubrimiento del cuerpo del otro se
hace no desde la perspectiva de un hombre
sabio sino desde la de un hombre que ama.
Logramos ver la luz a través del hombre que
descubre la luz y que la ve como si fuera la
primera vez que la ve. Entonces, cuando él
habla de 1a técnica de las fuentes del princi-
pio, no tiene nada que ver con encontrar la
fuente, el origen, el lugar donde se origind,
sino que significa estar en el principio.

Grotowski, en el articulo sobre EL ARTE
DEL PRINCIPIANTE estaba a punto de iniciar 1a
etapa del Teatro de fuentes asf que la expli-

cacién que dio con respecto a esta nueva
aventura fue la siguiente:

“Los participantes en el Teatro
de Fuentes serfan personas de di-
ferentes culturas y tradiciones. El
Teatro de Fuentes va a tratar con el
fenémeno de la técnica de las
fuentes, arcaicas o nacientes que
nos llevan de regreso a las fuentes
de vida, a dirigir la percepcion pri-
maria, hacia la experiencia orgéni-
ca primaria de la vida. Existencia-
presencia. El tema ser4 el fen6me-
no dramético primario visto en tér-
minos de la experiencia humana.
El Teatro de Fuentes est4 destina-
do a cubrir el perfodo entre 1978 y
1980, con actividades intensas du-

ranie tres veranos y una produc-
Cién en 1980".

Aunque en realidad ser4 durante todo €l
afio y la produccién en 1980 no es un cierré

$ino una apertura final luego de un completo
encerramiento de dos afios.
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Uno debe encontrar el espacio para lo-
grar lo que Stanislavski llamé el trabajo so-
bre uno mismo, Grotowski agrega a este tér-
mino el trabajo con uno mismo. El Teatro de
fuentes demanda un trabajo intenso, delicado
Y muy intimo, a nadie se le obligar4 a hacer
nada que no pueda, ni aprender nada, ni en-
sefiar nada. El objetivo estd sobre el contacto
humano entre personas tan distintas pero que
puedan iniciar el viaje juntas. Lo fundamen-
tal es el trabajo entre jévenes y viejos (no so-
lo en el sentido de edad sino sobre todo de
representantes de tradiciones antiguas y mo-
dernas).

Con respecto a los intereses filos6ficos
que sostiene el Teatro de fuentes, Grotowski
empez6 con una met4fora. En polaco hay dos
Palabras para la palabra silencio. Hay cisza,
silencio, que es la ausencia de bulla y hay
milczenie en el sentido de estarse callado.
Uno debe experimentar la diferencia. Si no
hacemos bulla -cisza- todo es musica, y el si-
lencio -milczenie- es necesario. Sobre todo
Para ensefiarle a nuestra 'computadora’ a tra-
bajar cuando la necesitamos y no todo €l
tiempo. La 'computadora’ es muy importante
Pero no debe estar siempre en accion. Para
Grotowski 1a oposicién m4s importante que
hay es entre principio y finalidad. "Estar en
el principio es dejar que la finalidad llegue
Sin crearla, Pero para eso se debe renunciar
a la finalidad y debe conformarse con el
Principio”. Por eso, el Teatro de fuentes pro-
Pone crear el espacio donde esto sea posible.

"¢Qué haremos durante dos
afos? Daré una respuesta para
aquellos que puedan estar furio-
sos con todo este proyecto: 10§
elementos pueden ser reducidos a
algo muy simple como accin,
reaccion, espontaneidad, impulso,

cancién, congeniar, hacer musi-
ca, ritmo, improvisar, sonidos,
movimiento, verdad y dignidad
del cuerpo y también la relaci6n
hombre a hombre, hombre en una
palabra tangible".

Pero, enrealidad, en este viaje no hay un
destino, lo que hay es un punto de partida y
un lugar que uno deja para no volver; es una
especie de despedida.

Luego del perfodo de espectdculos para-
teatrales, que acabl en 1978, entra en ese
afio en el proceso de proceso-opus en vez de
talleres. En el momento en el que se pone a
mucha gente a ser participe de la accién que
dura horas, dfas y noches, esto €s un opus no
solo un taller. Es un proceso, como un rfo; es
un proceso como ser humano.

Con respecto a la nueva etapa que inici6
en el afio 78, el Teatro de fuentes, Grotowski
expresé que para €l era claro que era el perfo-
do de vejez, el inicio de su vejez pero que si
se hace a tiempo es algo hermoso.

Y qué esta haciendo Grotowski ahora?
1985 a 1997 ARTE COMO VEHICULO

Esta tltima etapa que comprende los tl-
timos doce aflos fueron la base de 1a confe-
rencia que Grotowski dicté en mayo de
1996. El ARTE coMO VEHICULO es el produc-
to de una investigacion que se inici6 cerrada,
privada, entre €l y el entonces discipulo suyo
Thomas Richards. Solo dos personas. Hoy
trabajan en Pontedera, Italia, en el “Work
Center” de Grotowski.

Luego de cuatro afios de trabajo con
Grotowski, Richards se reunié y 'entrené' a
un grupo de cuatro personas mientras mante-
nfa contacto directo con Grotowski. Ellos
crearon lo que se llama LA ACCION.
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Diez afios después, Grotowski y su aho-
ra colaborador, Richards, han abierto al pd-
blico su trabajo. Han tenido la visita de alre-
dedor de 120 grupos, estudiosos, profesores,
investigadores y demés. No son clases ni ta-
lleres sino compartir ¢l trabajo de uno y de
otros y hacer las preguntas del caso. El inte-
rés no es convertir a nadie hacia una determi-
nada manera de hacer teatro, solo aclarar al-
gunos elementos de la tarea del actor. Hace
7 afios realizaron un video sobre LA AC-
CION que refleja 1a labor de la investiga-
ci6n; este fue mostrado en la conferencia.

Toda 1a idea del ARTE COMO VEHICULO es
c6mo conectar la espontaneidad total con la
precisién absoluta. Grotowski plantea que
los impulsos son aun mis pequefios que las
acciones; son la partfcula mis pequefia del
actor. El impulso es fisico, pero también no
fisico puede ser 10 que dejo salir para cantar.

Una diferencia fundamental es que no es
el arte de la representacién. Durante muchos
aiios no se hizo para un piblico y ahora no se
hace para los espectadores sino frente a los
espectadores. La idea es 1a de la induccién,
un término tomado de la fisica por medio del
cual un cable que no tiene electricidad, al po-
nerse al lado de otro que sf tiene va a empe-
zar a vibrar, por el hecho de estar a cierta dis-
tancia del segundo. Ellos, como actores, no
buscan la induccién sino que est4n convenci-
dos de que se da.

Grotowski aclar6 que el tono (fonus) no
es energia; el tono es algo elemental, es can-
tidad, pero no es el objetivo de su trabajo. La
calidad es l1a energfa. Esta debe ser sutil, lu-
minosa, liviana. Como grupo buscan otras
cualidades de experimentar la energfa, eso es
fundamental. ;

Durante muchos afios, Grotowski ha esta-
do interesado en el yoga pero ac4 se dio cuen-
ta de que los mantras, no son orgnicos ya
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que necesitan bloquear ciertas partes. Como
su interés era en el sonido, el canto, se volcé
hacia las tradiciones africanas, las canciones,
donde la energfa de cada una est4 conectada
con distintos chakras y con tratados y valores
antiqufsimos. La investigaci6n la dirigi6 hacia
la cuna de 1a cultura occidental: antiguo Egip-
to, Grecia, Israel, Siria. De ahi tomé cantos
que han utilizado en LA ACCION y en ejerci-
Cios, para encontrar la relacién profunda entre
VOZ y cuerpo, entre energia e impulso. La tra-
dicién del yoga téntrico es la investigacion,
no el quedarse con lo que hay, entonces, €1 12
ha continuado. El aprendiz debe hacer avan-
zar la tradici6n, no solo dejarla ahi. Se consi-
dera un aprendiz del tantra.

Fundamental a este trabajo tan delicado
de tratar de percibir los m4s mfnimos impul-
SOS €S que no se estimule nada sino dejarse if
con el flujo y percibir si algo se mueve. Co-
mo he dicho, contrario a los mantras, Gro-
towski plantea un trabajo vibratorio, basado
€n una postura corporal primitiva (m4s o me-
nos simiesca). Cada actor escoge el entrena-
miento que se relaciona m4s con ciertas co-
Sas y menos con otras. Una vez que han en-
trenado lo suficiente, los actores est4dn des-
bloqueados y pueden cantar.

La idea, semejante a lo de Teatro de
fuentes, es poder ver lo que veo, escuchar 10
que escucho. Contrario a ver lo que creo vef
y escuchar 1o que creo escuchar. El trabajo
en el ARTE COMO VEHICULO es la claridad dé
la percepcion.

El ARTE como VEHICULO no es teatro, n0
€s ritual, es ambos y ninguno; es 10 que €S
Ac4 el actor no est4 bajo el control de nadié,
que es lo que bloquea normalmente al mis-
mo. Es anarqufa siguiendo los impulsos. To-
do es improvisado pero dentro de una forma

especffica. Es improvisado y no es improvi
sado.
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El ARTE COMO VEHICULO es la propuesta
de Grotowski del arte como vehiculo de cre-
cimiento personal ya que es transgredir la
ley a sabiendas de que eso es lo que se estd
haciendo y esto hace que uno sea bendito,
segiin los textos ap6crifos de Jests. Esta ul-
tima etapa del trabajo de Grotowski es abso-
lutamente sutil, de percepci6n microscopica
de los impulsos interiores para seguirlos li-
bremente, pero dentro de la forma estableci-
da. Viendo el video puedo decir que los ac-
tores reflejaban una luz interior, unas voces
como de otra dimensién y una intensidad
muy fuerte dentro de un marco de simplici-
dad absoluta.

El ARTE COMO VEHICULO es la etapa més
efimera del gran maestro, a la cual se arriba
después de afios de trabajo; es un trabajo que
solo Grotowski hubiera podido proponer y €S
un placer que lo esté haciendo.

NOTAS

1 En el libro LA ANATOMIA DEL ACTOR Y sus subsi-
guientes ediciones EL ARTE SECRETO DEL ACTOR:
DICCIONARIO DE ANTROPOLOGIA TEATRAL, Eugenio
Barba tiene un capitulo sobre este asunto.

2 Conferencia dada en Varsovia el 4 de junio de 1978
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