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Jerzy Grotowski

uisiera hablarles sobre el
“trabajo del espectador de,
profesién; pero no para

PO reunidn. Han pasado cer-
ca de diecisiete afios desde mi primera
llegada a Escandinavia; cuando me pre-
guntaron en la frontera mi oficio y res-
pondi que era espectador de profesion,
cosa que el funcionario anotd. Es evi-
dente para mi que el trabajo del director

es el de ser espectador de profesion. Es .

un oficio muy preciso. éPor qué por
ejemplo ciertos grandes actores son pé-

simos directores, en el sentido del tra-

bajo con otros actores, no de la puesta
en ‘escena espectacular? Esto sucede

" porque Ia relacién del actor con el es-

pectador es mauy particular. El actor
no es espectador y el trabajo del direc-
tor_es ser espectador. Existen ciertas
formas muy sofisticadas del arte del
actor donde se es al mismo tiempo actor
y espectador. Asi sucede por ejemplo
en muchas formas del teatro oriental

cldsico. Un actor que haya llegadoauna

gran maestria en las. formas de su arte
(que ya posea por este. motivo la entera

precisién de todos los mintdsculos ele-

mentos del arte) puede comenzar 2
cambiar los acentos del ritmo; inicia
a desplazar estos acentos, a cambiar el
orden de pequeios detalles, a hacerse
sorpresas. Este entonces es un gran
.maestro del teatro oriental. En ese caso

EL DIRE_.CTQR:}CQMO '
ESPECTADOR DE PROFESION

se puede decir que el actor actia y al,
mismo tiempo observa su cuerpo en ac-
cién, observa realmente su cuerpo y sus
manos. Sucede como si encontrase de
por si: “esto funciona, esto no; esto es

-necesario repetirlo”™. Grandisimasacto-

AARS

res de este género en Italia serfan aque-
llos que siguen la tradicién de la Com-
media dell'arte, actores. capaces de
-hacer especticulos individuales y al mis-
mo tiempo involucrar a los espectado-
res, jugar con ellos, tenerlos en su

jug'a'r con el titulo.de esta -




. poder. Solamente ellos, o al menos al-
gunos que yo he observado, tienen esa
capacidad, esa particularidad de hacer
y al mismo tiempo de observar lo que
hacen. Es corho un doblej Juego, que fre-

"""" cuentémente es muy fascindnte yre-’

quiere de tna grandisima maestria.

Pero st vemos el teatre como nor-

malmente es, el teatro convencional, el
teatro de vanguardia, el teatro de gru-
po, aqui hay una gran diferencia entre
el trabajo del actor y el.del director.
. No quiero decir, evidentemente, que
" quienquiera que ‘ejercite a profesién
de director es capaz de ser de verdad
un espectador de profesxon. Pero el
problema es éste. {Por qué he querido
‘tocar este aspecto del todo artesanal del
oficio? Como sabemos si se estd en un
‘campo de fiithol, no es necesario jugar
rugby. Y nosotros estamos hoy en el
-nundo en una situacién en la cual'la
gente tiene un talsentimiento de lafra- |
:gilidad de las cosas, que hacen esfuerzos
“‘desesperados por. aceptar Ia ‘realidad -
convencional. No se trata de estar de
acuerdo con ellos en el hacer un trabajo; .

convencional, sino de hablarles conun .

lenguaje que puedan comprender.-_
Entonces, desde mi punto de vista,

cirles las mismas cosas, pero utilizando
el griego moderno, aunque me digo

quie esta lengua es un griego igualmente i~

arruinado como el italiano es un lat:n
disgregado. A

- Quiero citarles ahora una Vlf’.ja his-
toria contada por Charles Duits. Este’ |
presentaba una especie de gran instruc-’
tor, casi un gurd occidental 'di'ciendo“‘
que sabia ensefiar a la gente cémo levi- *

digamos esto de algu!cn que hublr:ra v1- 2

él ensefidndole cémo atravesar Ia calle
durante Ia hora de punta.

Hoy hay una tal ruptura de cada -

confianza, un tal sentido de inseguri-

" dad, que se quieren aprender sdlo las.
cosas que se pueden decir concretasy -
precisas. Ahora si yo digo a alguien:

“quiero ensefiarte cdmo caminar con la
plerna izquierda de manera perfecta y
eficiente, él se esforzars, trabajard con-
“migo, podra hasta obtener una cierta
trascendencia. Perosélo porque piensa
en trabajar sobre el moﬂmiento de la
pierna izquierda. :
-‘Por tanto, en este mundo nuevo es
necesaric hablar con un lenguaje téeni-
co. Es el nuevo lenguaje. Por ese motivo
he decidido-hablarles de los detalles téc-
nicos del oficio de observador. Estoy

o nsciente que entre ustedes hay sobre-
.vivierites de la “belle epoque™.de los .

“afios Sesenta o poco después: se mue-
-ven'en su pafs comio si fuesen dinosau-
.Tios, como seres de otros, txempos De
cualquier modo, pienso que aiin para
-ustedes es muy importante saber que

su conocimiento de dinosaurio, queen’

muichos casos es un conocimiento muy
precioso, se puede transmitir sélo en
..un lenguaje técnico. No pueden hacer-
Io enun lcnguaj e filoséfico, ideolGgico,
social, y.—osarfa decir— ni siquiera en

hoyen la Grﬂmaacmal—nopuedehabim'% el lenguzge-de fas relaciones interhumms
a la'gente en griego clisico; quiero de- -
". cerlo. Esto significa que deben hacer

nas. Pero en manera técnica pueden ha-

. esfuerzos para volverse dinosaurios ex-
tremadamente comipetentes en el sen-
tidodel oficio. En definitiva, el director

'que inicia su trabajo es casi. siempfe '
_ un gran diletante. Si es un actor, atiz un

actor notable, esti amenazado por él
~peligro de aphcnr su.técnica especifica
-de representacién 2 los otros actores.
Esto no es peligroso al interno, de las

tar. Pero en efecto su verdadero objeti- - - formas teatrales clisicas,por, c'amplc

vo era enseiiarles a atravesar la calle
durante la-hora de punta. Erala “belle
epoque”, un penodo Iqamslmo diga-
.mos toda.wa antes de los afos Sesenta.”’
En aquellx época, para ensefiarle 2 ia .
gente aatravesar fa calle durante a hora”
de punta, era’ neceszno ensenarles Ia:
levitacibn. Si no, no hubtemn querxdo :
trabajar con usted: “éPerg qué ensefia?’’
A atravesar la calle, es ridiculo; . #:En
los nuevos tiempos, si quieren ensefiar *
a alguien a 1ev1mr deben traba_jar con

aquellas orientales, porque-ahi no hay.
-“creacién del personaje; se recibe el per-

__occidental como CXISE& ho}r, esto es muy
- peligroso s -

1 “yo esto no lo s& hacer, pcm 50y un es-

: ;pectador”, en este'caso puede volverie |

“creativo. Y puede volvérse hista un téc-
nico, porque en esto hay una-técnica

“sonaje como hererncia. Pero en el teatro -

H director es alguien que ensena a

precisa y compleja: Sélo queé esta técni-

“ca no se puede recibir en ninguna es-

cuela, se aprende-sélo con el trabajo.
- Hay directores, por qempfc que

= ..,toman un.fexto cscrlto, una pleza ¥

construyen su concepcién sobre cémo
realizarla. Esto quiere decir que ellos
construyen en su intelecto la imagen
que debe ser realizada. En este caso, se
trata siempre del teatro de un filélogo,

en suma de algo que en el mejor de los

_ casos, llega 2 ser una especie de tratado
sobre el asuiito que sea, por ejemplo
Hamlet como tragedia. Aqu{ hay un pro-
.fundo malentendido porque, dado que
hay miles de libros a propdsito de Ham-
let quedicen cuil es el verdadero
Hamlet, no hay una sola concepcién
que pueda representar el Hamlet obje-
tivo. En primer lugar entonces no se

" puede separar a Hamlet del actor que

lo representard. {Pero cdmo puede el
director conocer realmente el potencial
de] actor? Puede saber cuiles han sido
los sucesos de aquel actor en otros es-
pecticulos. Entonces este tipo de direc-
tor empuja al actor a repetir aquello que
ha hecho en sus sucesos precedentes.
En el cuadro de una estructura inven-
tada de manera especulativa que el di-
rector considera como su concepcién,

4

éste piensa que tiene algo que imponer ...

~alosotros actores y a oy espectadores.

El sabe mejor que cualquier otro qué

“cosa es Hamlet; no qué cosa es el Ham-

let de aquel actor o el de él mismo, sino
Hamlet en si. Hard transmitir estas
!deas reveladoras a los especmdores y
-5 los ._spectadores comprenden estas -
ideas las aplicarin enla vida, y esto came
biard la sociedad. .

. Peroel director puedc acercarse al-
tcxto, atin al texto escrito, con la actitud
de quien quiere ver cosas apaslonantes
que verdaderamente no quiere aburrir-
se ni durante los ensayos ni durante el

_especticulo, que quiere ver verdadera- -

mente algo excepcional, extraordina- -

rio. Ya cuando lee el texto, hay en &

" una especie de pelicula interior sobre
ciertas potencialidades, como el suefio’
.deun especticulo fascinante. Este sue-

- fio'no es muy rico en detalles: alguna

cosa 'sé-refiere a los actores que pueden
- jugar eventualmente ciertos roles; otra
cosa al espacio donde se desarrollard el
espectaculo- otra cosa a él mismo, al

I
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*ve texto de Wyspians-
. ¥i. Era un periodo muy

- de informaciones.. Yo

contexto de su vida, a su nécesidad de

- pagar sus cuentas. Y al mismo tiempo -
- ‘piensa en los espectadores que son co-
mo él, (pueden decir que no deberfa °

pensar en espectadores como €l, que es
una cosa-muy egoista. Sean egoistas. Pa-
Ia crear sean egoistas, hagan las cosas
para sus espectadores, para la gente con
la cual tienen relacio-

»

discutfamos juntos detalles de nuestro
trabajo. Entonces, ‘en este breve texto

- de Wyspianski, habfa un momento en

que una muchacha debfa hacerse la se-
fial de la cruz. Swinarski habfa hecho un

*-disefio, pero me mostrd también direc-
.tamente el gesto: se levantd, se hizo la-

sefial de la cruz pero metiendo con tal

Pienso que fue Jan Kott el que hablé

de'los Addii de Mickiewciz realizado en
el Teatr Laboratorium, diciendo queyo
" aplicaba a los espectadores fa psicoma-
quia*, o seala accién extremadamente
sospechosa de atraerlos y de atacarlos,
no en el sentido de tocarlos fisicamente,
sino atacando con una derta discrecidn
los estereotipos que

nes profundas y icontra
Ios otrosl. . .). Y tam-
bién tiene Ia visién de
céma meter en una °
trampa a los especta-
dores que noama.
Acerca de este pro-
posito, me acuerds
de Swinarski, un gran
director polaco, mien-
tras preparaba un bre-

interesante. Todos pen-
saban que nosotrgs
éramos, adversarios, a
causa de Ia competen-
cia entre nosotros. en
Poloniay en el contex-
to internacional, mien-
tras que éramos exce-
lentes amigos. Tenia- |
mos, muchas veces al
aflo, momentos esta-
bles para encontrar-
nos, y aqui hacfamos
nuestro intercambio

le decia: “Conrad, se
me han acercado estas
¥ aquelias personas que
me han dicho que i
cres un sucio puerco,
lo que es justificable;
pero desdichadamen-
le con estas otras per-
sonas estin preparan-
do una accién en con-
tra tuya; y he sido invi-

ellos amaban. Recuer-
den aquel fragmento de
Apocalypsis cum figuris
en el que e Inocente,
que es fuertemente
asociado con la figura
de'Cristo, tiene una es-
cena de amor con Ma-
ria Magdalena. Hay
entonces un mMomento
decontacto,un modode
tocarse en una accidn
que si se recuerda que
el Inocente se parecea
Cristo, para ciertas
personas r;sulté verda-
deramente ‘es-candalo-
sa. No es escandalosa
para mi, justo porqte
tengo una gran estima
por Cristo.

¢Cémo fue realiza-
da aquella escena?

Sobre aquel juego
de amor habia sido i~
puesta una forma se-
cundariz: Maria Mag-
dalena eraunarcoy de
tal arco el Inocente t-
raba flechas.

Estas flechas alusi-
vas partian hacia Stas-
zek, que era Juan, y
estaba corriendo so-
bre el lugar. Corria
como un ciervo, pero
al mismo tiempo el rs-
mor de sus pasos era el
ritmo de un acto amo-

tado a participar en
¢sla aceidn.” Y yo recibia de él regalos
andlogos. Nos encontridbamos en un
apartamento que no era oficalmente
#Uyo, y que él habfarentadoa gente que
trabajaba en el exterior. En este depar-
lamento, aislado de todos para no ser
molestado, trabajaba para preparar los
bosquejos para sus moniajes, y nosotros

motivo las manos sobre su sexo en vez
que sobre el pecho y me dice “quiero
hacerle esto a ellos”. Yo estaba maravi-
ilado; {en quién habria pensado? En los
espectadores que no amaba, y que tal
vez son los espectadores demasiado san-
turrones (demasiado, no un poco. Un
poco santurrén va muy bien).

roso, de la via hacia el

culmen de un acto amoroso. Y-justo en
el momento del culmen, Ia flecha partia.
Aqui tenemos muchos elementos:

una accién casi naturalista de amor ere

a

**Psica-maquia” como en Iz palabra “tauro-

maguia”.




tre el Inocente y Magdalena, pero den-
tro el cuadro de una forma de arco y
de flecha, con otro elemento que puede
atraer la atencién de fos espectadores,

_oseaunciervoquecorre. Peroestecier:

vo que corre hace el rumor (el ritmo)
del culmen de un acto de amor. ..
Antes de todo esto, lo que hice co-
‘mo espectador fue dispersar la atencién
de los otros espectadores. Me dije: “se-
ria bello ver todo esto sin verlo. Y para

ellos, los espectadores que legan, es'

atin mds importante, porque pueden -
.~ ser sujeto a muchos malentendidos:
pensar por ejemplo, que se trata de una
cosa blasferna en un sentido completa-
‘mente banal —no de aquella gran blas-
femia que podria constituir el valor,
sino de una pequeia blasfémia mezqui-
na". Luego me dije: “es necesario que
la accién fluckie”. Veo aquel momento
de contacto y cuando me pregunto qué
“cosa hacen ya veo el arco. Ni siquiera -
estoy seguro de haber visto aquello que
sucedia una fraccién de segundo antes.

Esto se repite, comienza a inquietarme, - .

pero ahora ya veo al dervo que.corre. .
Como en el texto de Racine donde hay
un acto erdtico traspuesto en la historia

de una caza al dlervo. {Pero no! Porque " - |
estd aquel ritmo que me lanza de nuevo - . .p

en una alusién casi naturalista. Pero: .
- ~cuando-soycapturade por esta-akusién,—
encuentro de nuevo el arco o la deten-
cién del dervo, que es una forma muy
esculpida y provocaasi deimproviso k-
go como un efecto estético. S
Cuando veo esta escena, no puedo .
saber finalmente si 2hi ha habido algiin
juego erético o no. En el fondo de mi -
mismo, yo sé& y cada uno sabe que se’
trata de una escena de amor entre el
Inocente y la Mujer. Perc no'es seguro .

que esta accién baya tenido hagar. Cany. | &+

bia todo el tiempo, fluctiia. Es algo se-
miconsciente que registra la escena.
.. Este.es un caso.especial y bastante
raro, muy-dificil de realizar, perc que
de cualquier modo toca uno de los pro-
blemas esenciales-del oficio del espec-
* tador, o sea del director que observa: ¢l -
" de tener. la capacidad de guiar Ia aten-
-cién; la propia y también la de los es-

<pectadores que llegarin. En el caso que A
ticada con una cimara que tomce los

. he apenas descrito, se trataba en reali-
dad de dispersar la atencién de los
espectadores. Aunque mis frecuente-’

niente el problerna es de guiar, de con

centrar la atenciéndel espectader. Esto

es difici de comp’réﬁder para muchos

“directores, sobre todo pard aquellos’

© que comienzan a efercer el oficio.

. - Tal vez para comprender este pro-
‘blema sea necesario ver los documen-

“tales de un misino especticulo, uno
hecho con una cimara inmévil, el otro.

realizado de manera mucho mids sofis-

pormenores: Otra posibilidad seria
asistir a un especticulo téatraly ver des-

.

pués un buen documental sobre el mis-
" mo especticulo, de verdad complejo y
- detaliado. Cuando- realizan un. docu-
~—erital; el printer problema enel-que -
se encuentran es aquel de la seleccién
* de los detalles. Pueden presentar la es-
cena en campo largo, pero después de-
ben tomar con la cimara vna parte de
la escena, uno o dos persomajes o inclu-
so un detalle simplisimo, una mano y
- una parte del cuerpo de un actor, que
_estd en relacién en la accién con una,.
parte del cuerpo de otro actor, etc. Esto



' stgn:ﬁca que el espectador del docu-
" ‘mental dlspom: ya de un itinerario de |

la'atencidn. - )
" Cuidado: un itnerario de la aten-
ci6n. Mira aqui este campo largo, este

detallé, este personaje; este fragmen= -
to del actor, este fragmento de uno y-
de otro actor, de nuevo este campo lar-

go: .. Si no es asi, el documental resultz

" completamente confuso. Esto por mu-

chas razones, porque la pantalla es mds
plana y més pequeiia que la realidad y

.porque ld accién de las personas vivas’
" es completamente diversa deaquellaen-
imégenes. Cuando hacen un documen- -

tal de un espcctaculo constriyen. por

ﬁmm de cosas un itinerario de la aten- .

cién del espectador. Pues tienen la mis-
ma obligacién también cuando hacen
un espectaculo, absolutamente Ia’ mis-
ma obligacién. Aparte de los casos pre-
cisos, comio aguella escena entre Maria
Magdalena y el Inocente, donde habia
ciertamente un elemento de itinerario,
pero destinado a dispersar Ia atencién,
deben ser muy' conscientes a dénde

" quieren dirigir la atencién del especta-

dor durante la accién. Esto es un domi-
nio del todo andlogo al del presudlgx—
tador | que “para esconder la opemcxon
c]ave gu.la todo d tlcmpo la atenclon dCI
pubhco_. - o

“Tomemos un e_;cmplo muy simple.
En primer plano se encuentra una per-
sona que dice una especie de introduc-

cién, da informaciones, pero noestiya’
verdaderamente en el especticulo.

Aunque es necesario que estas informa-
ciones sean transmitidas a los especta-
dores. Y en segundo plano tenemos ya
Ias acciones que comienzan. Entonces
el director se dice: “si, es una bella aso-
dacién—el actor/informador presenta

aqui, y alld los otros actuan”. Pero en-

realidad se equivoca. Cuando el espec-
tador ve realmente la accién en segun-
do plano, no  escucha mis, no compren-
de mis la. informacion, al contrario, si
esta concentrado sobre el informador,

- no ve lo que sucede en segundo plano.

Las soluciones posibles a este punto son
muchas. Entre otras, ésta:

Lo que debe fijar la atencién del es-

pectador es la peisona que da lasinfor-

maciones. Y detrds hay una accién. Esta

_debe ser percibida, debe existir, pero

no debe fijar la atencién. Si para alcan-

A

2 b gemes

"

© zar esle objctwo disminuyen la luz, es

un fracaso total, porque todosquerrin
ver lo que sucede en la oscuridad. En-
tonces la accién debe ser extremada-
mente simple y rt:petmva, sin SOrpresas.

Antes de que comience el actorque da
Ias informaciones, o mis bien cuando

* se haya presentado, porque el hecho de

presentarse atrae como sea la atencién,
los otros actores en segundo plano co-

_mienzan esta accidn mds 0 menos repe-

titiva, sin sorpresas. Ella.puede tener
una composicién formal y ritmica bas-
tante desarrollada, pero mondtona y
simple. Per lo tanto, después de la pri-
mera frase, el informador se encuentra

casien suspenso, como si i buscase recor-’

dar Ia continuadén; y entonces los es-

- pectadares perciben que algo comienza

alli en el fondo. Lo venyenun segundo
reconocen lo que sucede. Y asf, cuan-
do el informador recomienza, la aten-
cién de los espectadores retorna sobre
€L, v si se separa de €l lo hard sélo por
breves periodos, con el fin de controlar
sien segundo plano hay siempre la mis-
ma accién repetitiva:

La otra solucién esaquella deln a]—q

ternancia. Esto significa que cuando la

- atencién deba ser llevada sobre el infor-

madeor, los actores eh segundo plano
deben estar empefiados en una accién

tan sutil que sugiera que esperan en vez
-de que hacen algo. Después el informa-

dor se detiene y la accidén recomienza
en segundo plano. En un momento su-
cesivo, en segundo plano, la accién no
se detiene propiamente, pero es como
si el movimiento llegase a un rr-poso
En este punto de nuevo recomienzz &
informador. . .-

Asi funciona bien. Es una pena que

" seabanal. {Por qué es banal? Si el direc-
‘tor mira lo que ha hecho durante los

ensayos, si es verdaderamente un direc-
tor que ama ser testigo de cosas fasd-
nantes, se dice: “si, es claro, pero no hay
revelacidn en esto™. <Por qué no hay re-
velacién? Porque no hay misterio, no
hay secreto. El probiema noeseldein-
ventar algo misterioso; porque si se lo
inventa, se trata simplemente de cosas

estiipidamente extravagantes; pero hay.

todo un “iter mundus” entre ver lo que
hay y-no verlo. Asi, por ejemplo, en vez
de yuxtaponer simplemente las secuen-
cias, éstas se podrian yuxtaponer par-

cialmente. Esto quiere decir que el in-.
formador tiene atin la iniciativa pero ya

. en segundo- plano emerge alguna cosa.

La accién en segundo plano se estd de-
sarrollando todavia, pero ya el informa-

dor recomienza a-hablar. y-ete. L

atencién del espectador esta dividida,
ve sin ver y escucha sin escuchar. Esto
es completamente diverso de la prime-
ra y la segunda versién.

Naturalmente no estoy diciendo
que ésta sea la tinica solucidn, hay miles.
Les digo solamente que el itinerario de
Ia atenci6n del espectador pertenece a
‘nuestro oficio. Si uno es director y tra-
bajz con los actores, debe tener una cé-
mara invisible que filma siempre, dmge

siempre la atencién del espectador ha-
. ciaalgo. En ciertos casos, como el pres-
" tidigitador, para desviar la atencién del

espectador, y en otros casos al contrario
para concentrarla. -

En otro caso el director dirige laaten-
cién del espectador para hacerla saltar.
En un punto hay una accion muy pre-
cisa de dos actores. En otro, en derto
momento, se enciende una luz. La aten-
cidén salta all4, hacia la luz. Inmediata-
mente ésta regresa aqui, pero el espacio-
estd vacio, o bien acontece una cosa
complctamente diversa, o bien es la mis-
ma accxon pero treinia afios més tar-

de. .

Este es uno de los modos del mon-
taje que por-desgracia es completamen-
te desconocido en el Lrabajcn del
director: el montaje a trayés del itinera-
rio de la atencidn. Pero tambiénel mon-
taje de secuencias a la manera del cine,
como lo planted Eisenstein, en realidad
se puede ver en teatro sélo st el director
es competente. El pnncnpzo es éste. Han
elaborado acciones precisas con los ac-
tores, y en cierto momento ustedes cor
tan un pedazo de la primera acciényla
meten en conexién con el fragmento
de otra accién. Asi obtienen un monta-

_je de secuencias, con todas las leyes que

actGan segin Eisenstein.

Eso es importante sobre todo cuar;
do se quiere pasar de la improvisacion
al especticulo. Inmediatamente se en-
cuentra e pnmcr obsticulo: saber, ﬁjar
la improvisacién. Este es un tema muy
vasto para poderlo presentar aqui. De
todos modos es necesario saber tomar,
nota del cuerpo durante fa lmprovtsa




ciéi. Cuando digo cuerpo, hablo tam-*

- bién de la'voz, la entonacién, el canto,
todas las acciones que el actor cumple
“Entonces timbién el alma y el espirity,
todo, Perc dado que el alma es suya, st
‘yo trabajo con ustedes, para mi ella es
como humo, no puedo esculpirlos por

~dentro. Nunca podré saber verdadera-

mente qué cosa sez, su alma; en cuanto
a su espiritu, sélo puedo suponer, en
ciertos. casos individuales, que exista!

Asidebo concentrarme sobre las cosas

que se pucden fijar fisicamente, pero

_ con gran exactitud, sin perder alguna

de las motivaciones que tiene el actor.
Y porlo tantosin perdc:r elalma ni Lam
- poco el espiritu, si estin en.su puesto.

Por cons!g:_.lente en primer lugar -

. 5 necesario fijar fa improvisacién. Pero

“'si se trabaja con la improvisacién para -

" hacer un especticulo, esto dura fre-
cuentemente afios. Y el material fijado

puede durar veifte o cuarenta horas. ¥ -

as{ deben pasar por el montaje: cortar,

cortar, cortar, Y frecuentemente, de_
manera absolutamente consclente'

efectitan conexiones paraddjicas como
en el montaje cinematografico “noble”:
Y aqui se presenta de nuevo un proble-
. ma, porque no se trata de una pelicula,
que pueden simplemente cortar cuan-

to quieran sobre la moviola. Estin obli-

sos hacia estos movimientos. Asf; per A
 ejernplo, en lugar de golpear el pufio

sobre la mesa, les hace ver solamente

un pequefio impulso de la espalda. El.
_ actor comienza estos pequefios impul- .

s0s, pero casi sin moverse. Si en esta
secuencia deciz algo, el actor al inicio
cumple estos pequefios impulsos dejan-
do fluir el texto. Después comienza a
decir estas frases en la mente, sin pro-
nunciar las palabras, en su cabeza, y
¢uando llega aaquel fragmento que ne-
cesita realizar, lo hace en plena accién.

- Tal preparacidn, en verdad casi estiti-
- ca, dirfa caracterizada por una reten-

cién de los impulsos, o de impulsos
contenidos, no lo pondri del todo en
una posicién dificil para comenzar. Al

coritrario, serd como una catapulta que-

lo lanza. La paradoja es que, una vez

“terminado aquel fragmento, deberd ter-

minar, siempre con impulsos conteni-

" dos, el resto de la secuencia que no serd.
- utilizado. Porque si la primeravezselo

detiene al final del fragmento necesario

- para el montaje, lo hard bien. Pero la

segunda vez ya sabrd que no existe lo
quesigue, y todo el fragmento cambiard

. de perspectiva. 5i yo sé que después de

haberme movido en una cierta manera

-corro, me muevo en relacién al hecho
.de que debo correr.después. Pero sisé

‘ *gados*a'cortarfragmentc;s de- Imctua—
cidn de los actores, pero de mianera tal

‘que éstos.no pierdan fas motivaciones, .

el flujo interior de tales secuencias.
Hay rruchas subtécnicas para ha-
cerlo. Por ejemplo, tefien un fragmen-
to que perienece a una Secuencia de
improvisacién que tiene de por si un
inicio y un final: Pero ustedes necesitan

sélo un'pequeiio pedazo de algiin lugar’

en medio de ésta. Entonces, recomen-
zando muchas veces la secuencia que

precede a} fragmento que: quieren cor-

tar, la transforman con los actores en
' una preparacign.

En concreto: en la secuencia que no
es necesana el actor hace un discurso
lleno de sentimiento asu hljo por todas

- Ias tonterias que éste ha cometido. Du- -
rante esta secuencia él se_levanta, s
mueve, golpea ¢l puiio sobre Ia mesa,”

- sacude Jas manos, etc. Entorices ustedes®

" le dicen que haga las mismas cosas gasi

sin moverse, buscando sélo a comenzar”
. dentro del cuerpo los pequefios impul-

- nal.. .

Todo estd muy viejo. Es [a misma ac-.. . &
cién, la pareja de enamorados; estinerr - - - <.

fa misma posicién y dicen el mismo frag-
mento de texto, pero ya con una voz de

ancianos, Nesotros podcmos realizar

,esto muy, sxmplemente segtin el monta-
3& nimero uno. O sea Ja accién de la
pareja se detiene, en una cierta posi-
cién, y ellos comienzan la accién de los
viejos cambiando el cuerpo, el semblan-

 te, lavoz, pero conservando la poslclon

inicial. Para 'mi éste montaje nimero
uno jamds podria andar bien, serfa ba-

cambio en la mitad de su accidn, y que

una luz aparezca del otro lado: Debe ",
--haber una razén natural para esto, y ab--
solutamente no cualquier cosa que terr

ga un efecto absurdo. Digamos por
_ejemplo que alguien enciende una lam-
‘parade petroico basta ésto. Hay aquc!

fuego que tiene una fuerza de atrac- -

cidén.. Se mira la fuz. pero escuchando
atin el didlogo que continda. Si, se re-
conoce que es simplemente una limpa-
ra. Se-mira de nuevo al otro lado, pero

_ahora hay dos viejos terminando la mis-
- ma frase que ya habia sido dicha a mitad

- cuando habia aparecido Ia luz. Es como
enlos relatos populares Unaj Jovcn 1 5ali6
oy

de casay se perdié en ¢l bosque, encon-. :

que despues no debo corfer mas, [ tréuma bruja; trasido devoela aeasa

perspecuva cambia y altera también el

_primer movimiento. Péro esta es sola-

mente unade Jas subtécnicas ttiles para
qu:tar un pedazo de improvisacidn.
Para meter después este fragmento

'CH CODCXIOTI con otro sin perder el i i‘. =

puiso vital, es necesaria una técnica

especial, que es ya rara en el teatro, aun- -

que éstaseaun montaje de un nivel muy
elemental: el montaje de las secuencias.
Pero hay otro montaje que es verdade-.
ramente sofisticado. Es aquel que pasa

“Unicamente por el itinérario de la atencidn.
: Yolvamos.al ejempla ‘que les he dado
precedentemente. Recuerdo haber rea-

lizado de modo bastante similar el fi nal

_de Sakuntala al Teatr Laboratorium en .
-Opolé. La accién representa a'una pa’
ll'QJa dC enamorados ES[OS scran mos—
+ trados, cuando toda’ la htstona ha obte— :
nido subella solucién, como personas .-
 ya viejas; ya rio existe la fascmamon de.

lajuveptud, ya no hay aquella energfa,’

" como’ cuando Eros. los transportaba.

Entra y no hay nadie que la-reconozca.
Hay otra gente, ella los interroga, pro-

_nuncia el nombre de su padre y devsu
madre, pero ninguno sabe nada. Enton-

ces habla de su hermano, de su herma-
na, y al escuchar esos nombres alguien

. dice: «iAh, sil'Vivian aqui hace cincuen-

ta afioss. Ven, es asi; en el breve mo-

mento en que el espectador distrajo su
atencidn, pasaron cuarenta afios en la

accién. Este es el montaje nimero dos.
Hager el montaje por itinerario de la

g atenczon es maesma dc Ia esccna.

o2 LS djrectoresrno S0MN tedos instruc--
tores de actores. Se puede ser.grandi-

simos -directores, perfectamente
- conocedores de la puesta en escena, sin

. sabcr, por ¢jemplo, ensefiar a un actor .

la téentea de la voz —pOrque.por ejemn-

" plo no se estd para nada interesado e

esto. Era el caso, por ¢jemplo, de-§wi-

" narski. El sabia obrar estupendamente

con los actores a nivel psicolégico y so-

“bre aquel def imaginario; sabfa entrela-

Suporiga}nos que ellos estdn en’




: zar un complot con cada uno de los ac- '
 tores durante los ensayos. Sin embargo

* jamds buscé proponer cierto tipo de en-
“trenamiento, de ejercicios, de desarro-

- llo veocal; no era.su oficio. Pero como

“espectador de profesidn, era gema!

Y es de este aspecto que estoy hablando,

no de las metodologias de formacién

de actores.

El director tiene una pnmera visién
del espectm;ulo cuando lee el texto,
dado que guiere ser un espectador fas-

cinado. Pero esto es también un asunto
entre él y sus hermanos espectadores,
y sus enemigos espectadores. (Como

- Swinarski que hizo muchas cesas para
"sus amigos espectadores y también

~por ejemplo con aquella su terrible”
“senal de la cruz’—~ para sus enemigos
espectadores, y para mi, como me lo
dijo)
Entonces el director debe sacar de

"~ esta visién atin confusa, que no esla éon’
cepdiédn sino el suefio de un especticu-
g s

lo, ciertos primeros planos de trabajo.

Necesariamente debe traducir esto en
términos precisos: {cudles actores?

¢cudles espacios? Debe tener un proyec-
to. Es inevitable. Si es muy estipido,

“desptiés sé aténdrd a su proyecto, El
- proyecto es necesario para hacer arran-

car el trabajo; pero después llegan las
cosas desconocidas, de fos actores
emergen cosas ignoradas, al director
mismo llegan nuevas asociaciones, los
objetos muestran nuevas funciones po-
sibles.

A este propésito abro un parénte-
sis. En el teatro tradicional el espacio
delos actores estd bien equipado, pero
jamds la escena. Sobre la escena pueden

_existir mdquinas, pero sélo porque sir-
-ven al publico. Pero por lo demds los

actores trabajan en condiciones Jamen-

.tables, y hasta sin los objetos que deben

utilizar. Sélo al final, en el ensayo gene-
ral, reciben los objetos: esto es comple-
tamente idiota. Si reciben los ubjetos a
partir del primer proyecto del; director:;
todo serd diverso. Tomemos in ejem-
plo: una mesa —ahora pienso a la mesa
del Doctor Fausto de Marlowe que mon-
tamos cuando todavia estibamos en
Opole. Todos los espectadores estaban
colocados detrds de dos Jargas mesas.
Era laviltima cena de Fausto, donde él
presenta Jos sucesos de su vida como
los platos de un banquete, antes de caer
entre las manos de aquel sefior que aho-
ra gobierna la terra. Entonces estd fa
mesa. Yo miro la mesa, observo al mon-
Jje encapuchado que le pide a Fausto su
confesién. No hay un confesionario,
pero al final siento, a causa de mi edu-
cacién y contexto, que una verdadera
confesion se hace en un confesionario,
si no, es un poco fallida. No tenemos
un confesionario, pero podemos colo-
car de aquel modo la mesa, ponerla ver-
tical. El monje estd de un lado y Fausto
habla del otro. Entonces la mesa se vuel
ve un confesionario, como en otro mo-
mento se vuelve una nave, un sendero
en ¢l bosque, o también otras cosas.
Esto no se puede inventar antes. Se ven
fos objetos y estos comienzan a preser-
tarse. Recuerdan tal vez a Iben Rasmus-
sen.cn Cenizas de Brecht, en accién con
las tijeras, que se convierten en una se-
nal de alarma.



1a misma cosa vale para el vestua-

rio.Si se cambian un poco éstos se vuel
ven completamente otra cosa. De esta
_ manera, esta transformacién de los. ob-

jetos o de las funciones.de los objetos

es un elemento muy importante del tra-
- bajo, Son las cosas que aparecen’y que

modifican el proyecto inicial. Evidente- | .

mente sin embargo aquello que mas al-
tera el proyectoinicial es lo que emerge

de los actores Pero ias dos cosas van-

Juntas
El espectador profesicznal mira;

pero écémo puedeintervenir? Hayuna |
confesién y ningiin confesionario, y con,

- las cosas que hay, se cambia. Hay una
indumentaria privada que resulta
una tinica de monje, sélo porque se
cambia un poco alguna cosa. Porque yo,
como espectador profesional, veo algo,
y encuentro plana I que sucede, no me
encanta, en el sentido magico del tér-

mino. {Qué puedo cambiar? <O pro--

bar? ¢éCémo puedo empujar al.actor?

Entonces el proyecto inicial comienza -

a.evolucionar, 2 evolucionar. . . y final-
mente ]a cosa va muy lejos con respecto
aaquel proyecto,
e SR

" Entonces se mira. Si se tiene la im-

_ presidn de que ya estd terminado, que .
_ yaesti en v estado eni el que es nece- |

y comienza a perder-

‘mo funciona el itinerario de la aten-
cién? Estamios frenteala obhgacxon del
" dominio perfecto. :

€Y si no se estd adin listos para la
llegada de la concurrencia? Entonces el
director debe mirar d& nueve el mate-
rial que le pasa delante y decirse: es
como una alusién a una cosa posible
que atin no ha llegado. Es como si toda
esta accién fuese una pantalla que es
necesario quitar para ver la verdadera

- accidn. Y entonces comienza de nuevo

a2 meterse sobre esta via del suefic des-

" plerto ¥ consciente, ycon todo este ma

terial ain otra vez, micna un proyectn.

+ {Cémo podria sei? Tal vez... . tal ez il

 Para hablar.de los diversos elemen- -
tos del oficic habria necesidad de una -
enorme-cantidad de tiempo; pero para
terminar quiero decirles ahora una cosa
que ustedes puedcn no creer del todo,
pero que sin embargo es absolutamente
verdadera. En todos los penoﬂos de mi
trabajo en'el Teatro del Espcctaculo en
el Teatro de la Participacién y en el

-Teatro de las Fuentes, en todo mi tra.. -

bajo, las cosas mis- Importzntes apare-
cieron cuando £rasdlo testigod del naci-,

_mlento de.una poslblhdaci como una -

revelacxon ciesconomda

* Talvez esto sea mas ficil de exphcar :
L EORRURT e}empio ‘traido” d’eI*Teatro de

- raba, Comprendian que los miraba por-

que esperaba de cada uno de ellos su -

* madximo y no querfa ver las cosas que
ya sabian hacer. Y entonces no valia la f
pena decir: no estamos.ain. Era mejor.... .

no decir nada y estar para mirar. Hasta
el momento en que La Cosa llega’ Evi- -
dentemente entonces habia llegado. Es- .
taba con nosotros un joven investigador
del CNRS de Paris que estaba escribien-
do una tesis a propdsito de El principe

constantz, del cual habfa visto solnmente :

el especticulo y que en aquel momento

% asistia a los ensayos del nuevo trabajo.

* Casi en el momento en que después de

_ cinco meses mi silencio habria termina-

./do, aquel joven investigador, un tipo

~muy simpdtico e inteligente, debia re- .

; - gresar a Francia. Entonces me lleva

" aparte y me dice: “Excliseme dpodria
" decirme cémo hace usted en definitiva

. su direccién?” Lo ‘miré

y le respondi:
“Mirando” N &l me replicé: “Pero usted
no hace nada”. Entonces y0 le respondi:
“Sl, pero espero a que el cspcctaculo se
hag:a. El pamn, ¥ despues de algtin
tiempo regres6 a Polonia a visitarnos y
asistir Apocalypsis cum figuris. Me pré-
gunt6 después: “Pero usted éaidndo hi-

‘2o este especticulo? “Us tcd estaba
prescnte durante los ensayos™. Y él me
epitiéy ‘Perousted-nio-hizo nada “Se-

sario invitar a Ia concurrenciz raplda—
mente, ¢ sea a Jos otros espectadores

€11 €5€ CASQ R0 €5 necesaricthacerse pro- .

blemas porque el material es mévil,
como la pasta de! pan que comienza a
subir. Porque a este punto es necesario
comenzar, el montaje. ¥ para montar,
es necesario pensar de manera muy dis-
ciplinada. Hacer el primer montaje,

hacer la seleccidn de los cortes, de o

- cual depende si el proyecto que nacerd
serd coherente, o si se perdera del todo.
Y para poder aplicar entonces el segun-
do montaje aquel del itinerario de la

. ateneién;-es-necesario-estar ya comple- -

tamente listo con ¢} priniero, y es nece-
sario saber que va completamente bien

—pero no hasta el fondo. Ahoraesne--.

: cesarlo hacer fa cosa verdadera. Final-
mente tenemos el matermi no estamos
mis en la oscuridad, ahora ef problema

'c:s hacer la. cosa verdadera. Ahora, el
. minimo pequf:no impulso que se sigue

se vuelve importante. Si una persona
tiene un impulso, y otra tiene otro, i¢é-

 naciones hasta Apocalypsis cum figuris
Fueun traba_;o muy preciso y muy largo*,
que duré tres afos. Yo me quedé mas;
.de cinco meses sentado mirandoa mis
" colegas sin pronunciar una palabra. Pe-
.ro ellos sentian muy bien cémo los mi-

Especticulo. Se trabaja como 'director

con algidn actor. Se busca una vez, dos
veces cierto fragmenteo: funciona, no . 5 .
funciona. . . Entonces nos decimos que -
s necesarity comenzar Olra vez, y otra

vez, y otra vez.'Lo que es necesario s
la paciencia. Es importantisimo el mo- .

do en el cual el director miray. escucha.

-Muy frecuentemente el.director ama. -

dxsturbar al’ actor cortando[o ala mitad
de suaccidn. Antes de que el actor pue-

da cumplir algo hasta el fondo, seleha -

cortado ya. ¢Por qué el director corta?

. Porque'él actor no hace aquelio que él |
- se-imagina. Pero-asi puede solamente-
. matar las posibilidades del actor. . .
"Recuerdo el periodo de  trabajo so: |
bre Samuel Zborowski, una pieza que ha [~

evoludonado a través de muchas enca

- fo:he dicho ya, aguardo a.que ¢ cl espec-
“taculo se haga”.

Durante los ensayns yo cspcm no

3 COl‘tO, no EIPIICO ﬂl.'ﬂ‘l(‘l cOmo qulslera

verlaaccién, Las paiabras del director

“son, magicamente, palabras de poder_

Deben impulsar. El probiema o €5 eX-

'phcar de manera teérica o descriptiva,

porque cada uno de nosotros se ve de

‘modo diversoa como es wsto desdeel -
* exterior {de la misma nmnem que nos--
“.0tros no reconocemos nuestra yoz
= jregwr.rada enuna grabadora): Asi esne-
" cesaria otra capacidad de lanzar obser- -
- monwlasobsemmonmquecmp&gm -

Por e_;emplo miro una nueva secuencia

" quelos actores ensayan, y ¢ de:scubm que,

lo. Asi miro y me digo que es lformida- -
ble! Hay sin embargo una pequcna vOZ |
enalguna parte dentro de mf que dice:

:“Pera mira, no te puede servir. No tiene
. ninguna relacién con aquello que ha-

cen. S, si, es extraordinario, pero estd



-
ey

i,

de verdad; en esto es que nues
_bajo se desenvuelve siempre hic et nunc,

cqmpletﬁmente fuera de aquello que

. hacen”. Eatonces yo le digo a aquella

quefia voz: “iCillate! Quiero ver esta

i cds:; hasta el final”.

en

Es de aqui que las cosas em

a cada momento de los ensayos. Y ahi

. esti el valor. Si hoy, viernes, a tal hora,
* el milagro de-los actores emerge, si 50 ™

emerge, entonces yo soy el espectador
y ritiro, estoy fascinado. El problema no

es absolutamente.si servird para algoo
“rio. Hoy ese éxisté ¥ esto es'16 imiportsi-

te. éQué cosa sucederd después? Tal vez

_ser olvidado. Seri olvidado pero las

__huellas quedarin en nosotros..{No
.hemos trabajado asi en verdad, en el

sentido del arte y la vida? Tal vez esto

‘cambiard toda la perspectiva del espec-

ticulo, aunque tal vez en sentido indi-

‘vecto:-Ast es como ha-sucedido con----

Apocalypsis cum figuris, cuando un dia,
mientras todavia trabajdbamos sobre
Samuel Zborowski, Antek comen-

z6 a hacer algo que estaba com-
pletamente fuera del contexto.
‘Y yo he querido solamente, con
‘toda la fascinacién que sentia
por lo que estaba sucediendo,
resolver la cuestién: {pero qué
cosa estd haciendo?. . . iCierto es
el pope! Fl cura ortodoxo, Iy pa-
ra mias, ruso! Asi me legé el
“Gran Inquisidor” como un pa-
dre ruso, mientras ain no exis-
tian ni el Inocente, ni Cristo.
Entonces Antek, empujado por
mi, puso en pie un “complot’, y
comenzd a manipular a sus cole-
- gas para que uno dé ellos fuese
puesto en la situacién del Salva-
dor. Entonces cambié todo.
En otros casos se descubre
que eso encuentra lugar en el es-
 pecticulo, que también se tenia
previsto. Pero poco importa si
encuentra lugar o no, porque
-aquello ha sido el momento de
tocar el verdadero secreto del
juego. Se ha presentado la mas
alta nocién de creatividad de
nuestro oficio. Y esto no queda
jamds sin resultado, atn si no es
mi problema saber exactamente
cdmo. Asi es el hic ¢l nunc en
nuestro campo. Si el director no
mira como quien puede ser fas-
cinado por una posibilidad des-
conocida, tal vez sdlo por aquel
dia, sélo por aquel momento,
quedar4 siempre al nivel limita-
do y banal de sus propias con-
- cepciones.

(Revista ilaliana de cultura tea-
tral, 1985. Traduccién: Farahilda
Sevilla con la colaboracién de Fer-
zando Montes. Texto corregido

Acompaiiado de Eugenio Barba.

por ¢l autor.) © 1985 Jerzy Gro-
towski. g b



