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14. Tadeusz Kantor afirma: «Estoy en contra
de la ilusién./ Pero no tengo una mente orto-
doxa,/ sé bien que sin la ilusién/ no hay teatro./
Permito que la ilusion exista./ Porque asi puedo
destruirla sin cesar» (en POREBSKI, 1997 :
151).
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La técnica organica del actor.
Un camino hacia lo invisible

Anna Caixach

El teatro ha sido una aventura enorme en
mi vida. Ha condicionado profundamente
mi manera de pensar, de analizar las cosas,
de ver a la gente, de mirar la vida. Diria que
incluso mi lenguaje ha sido formado por el
teatro. Pero no llegué a este trabajo buscan-
do el teatro, en realidad, siempre he busca-
do alguna otra cosa.

JERZY GROTOWSKI (1992)

Tras el duro proceso de gestacion de Apo-
calypsis cum figuris,* en lo que se podria
considerar el momento algido de la trayec-
toria de su Teatro Laboratorio —tras haber
causado un impacto significativo durante
su temporada en Nueva York en 1969, en
la Washington Square Methodist Church
del Greenwich Village con representaciones
de Akropolis, El principe constante y Apo-
calypsis cum figuris—, Jerzy Grotowski
anunci6 que no dirigirfa mas producciones
teatrales. Apocalypsis habia sido un claro
punto de inflexién que marcaria una nueva
etapa de investigacion en el laboratorio po-
laco. Por primera vez, el trabajo del actor
no partia de la aplicacion de técnicas y prin-
cipios interpretativos a priori. Grotowski,
queriendo evitar en todo momento caer en
un mecanismo de productividad y en la re-
peticion de sus anteriores descubrimientos,
observa a sus actores con una actitud nue-

va, expectante en lugar de impositiva. Este
fue su propdsito (GROTOWSKI, 1969b :
42):

Tenia entonces una sola regla: si alguien
estaba en accidn, en el curso de un proceso
creativo, y si no estaba perjudicando a na-
die, podria ocurrir que yo no entendiera
nada, pero debia mirar.

De esta manera, el director polaco per-
mite que se llegue a la composicion de la
estructura performativa a partir del proce-
so interior de los actores y no por su crea-
cion externa (GROTOWSKI, 1969b : 50-
51):

Fueron tres afios de lucha. Si durante el
trabajo nacia algtin conflicto entre el pro-
ceso creativo de cualquiera de mis colegas
y el orden del conjunto, la estructura, o el
orden del montaje, daba siempre la priori-
dad al proceso. Nunca corté aquello que
era realmente un proceso, aunque no viera
la conexidén con el conjunto.

La exploracién iniciada en la creacion de
Apocalypsis, pues, serd el origen de un pro-
fundo cambio en la manera de trabajar de
Grotowski. Desaparecerdn las imposiciones
dictatoriales del director para priorizar la
manifestacion del proceso interior del actor.
La técnica artistica cederd paso a la expe-
riencia humana. La busqueda del actor to-
tal pasard a convertirse en la basqueda del
hombre total. En Apocalypsis se empieza a
difuminar el papel que convencionalmente
se asignaba al actor (aquel que representa)
para convertirse en el actuante (aquel que
lleva a cabo la accion) (GROTOWSKI, 19694
: 38):

No siento que el teatro sea un fin para
mi. Existe s6lo el Acto. Podria haber pasa-
do que este Acto fuese bastante cercano al
texto dramadtico en cuanto a base. Sin em-
bargo, no puedo preguntarme si era o no
la realizacién del texto. No lo sé. No sé si
era fiel al texto o no. No tengo ningtin in-
terés en el teatro de texto, porque estd ba-
sado en una vision falsa de la existencia



humana. Tampoco tengo ningun interés en
el teatro fisico. Porque, a fin de cuentas,
¢qué es? ¢Acrobacia sobre el escenario?
¢Gritos? ¢Revolcarse por el suelo? ¢Violen-
cia? Ni el teatro de texto ni el teatro fisico
-ni el teatro, sino la existencia viva en su
revelacion.

Apocalypsis supuso un nuevo estadio en
la busqueda de Grotowski que lo llevd a
cruzar una cierta barrera. Deja atras el
montaje de espectdculos para iniciar la ex-
ploracién de los procesos humanos en el
cumplimiento «del acto que abraza la tota-
lidad del hombre» (GROTOWSKI, 19694 :
39). Se abren asi nuevos horizontes de vida
creativa y, rompiendo los muros de las con-
venciones sociales y teatrales del momento,
Grotowski inicia el camino hacia un terri-
torio desconocido, mas alla del teatro pero
profundamente vinculado al teatro, o mejor
dicho, a las raices del teatro, para descubrir
una nueva y al mismo tiempo antigua di-
mensién de las artes performativas donde
seria posible la recuperacion de su potencial
como proceso unificador del ser humano.
Ya no se tratard de teatro solamente, sino
de una vision de la vida a través del teatro
y de una vision del teatro a través de la vida.
Mas proximo al pasado que a la actualidad
teatral, Grotowski, en una conferencia del
afio 1969, el afio de su cataclismo y renaci-
miento, vincula su trabajo con algo antiguo
y olvidado dirigiendo su mirada a la espiri-
tualidad prehistérica, donde el arte era un
vehiculo, un medio y no un fin en si mismo;
hecho que anuncia premonitoriamente el
objetivo de su ultimo y definitivo periodo
de investigacion, el Arte como Vehiculo, y
al mismo tiempo evidencia la continuidad
y coherencia de toda su trayectoria teatral-
existencial (GROTOWSKI, 19694 : 39):

No creo que mi trabajo en el teatro pue-
da ser definido como un nuevo método. Se
le podria llamar método, pero esta palabra
es muy limitada. Ademds, no creo que sea
nada nuevo. Pienso que este tipo de inves-
tigacion haya existido mds frecuentemente
fuera del teatro, aunque a veces existio
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también en algunos teatros. Es el camino
de la vida y el conocimiento. Es muy anti-
guo. Se nos revela y formula dependiendo
de la época, el tiempo y la sociedad. No
estoy seguro de que aquellos que hicieron
las pinturas en la cueva de Trois Freres qui-
sieran solamente hacer frente a su terror.
Quizas..., pero no solamente. Y creo que
aquella pintura no era el fin. La pintura era
el camino. En este sentido, me siento mu-
cho mds cercano al que hizo la pintura en
la roca que a los artistas que piensan que
estan creando la vanguardia de un nuevo
teatro.

La necesidad vital del buscador polaco se
mostraba en el deseo de ir més alld de las
convenciones-limitaciones teatrales y de la
madscara social y los estereotipos, en la bus-
queda de la plenitud esencial de lo que po-
driamos llamar el acto performativo primi-
genio. Inquietud que iniciaria el paso del
Arte como Presentacion (donde el efecto y
la sede del montaje estin en la percepcion
del espectador) al Arte como Vehiculo (don-
de el efecto y la sede del montaje estdn en
aquellos que hacen), los dos periodos de
investigaciéon de Grotowksi mds alejados
entre si en el tiempo y extremos de una lar-
ga cadena, la de las artes performativas.

Grotowski ya no se separara de este ca-
mino de investigacion y liberacion descu-
bierto en el proceso de Apocalypsis. Ahora
bien, como todo proceso vivo, este camino,
eminentemente practico, estard siempre en
constante evolucion. Llegando al final de su
paso por la vida, en las conferencias pari-
sinas de 1997-1998% —tiltimo testimonio
publico del maestro polaco donde trata de
manera especialmente clara los aspectos
técnicos del artesanado artistico—, distin-
gue consiguientemente dos orientaciones en
el trabajo del actor: el camino organico
—aquel que se inici6 con Apocalypsis—y el
camino basado en la composicién (artificial
o no organico). Grotowski relaciona lo ver-
dadero con lo vivo y en su observacion de
la vida, fascinado por la participacion total
del cuerpo —pero no sélo referido al domi-
nio fisico— descubre en la organicidad un
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camino hacia la verdad. El descubrimiento
de este aspecto que nos vincula con los im-
pulsos mds intimos, arraigados a la natu-
raleza, abrird un camino de profundas re-
velaciones. El investigador polaco situa,
pues, su investigacion en la linea organica,
asi como también la de Stanislavski; en la
linea no organica o artificial encontraria-
mos a Brecht y la Opera de Pekin.

En la via organica, arraigada, pues, en el
cuerpo y vinculada a la atencién vigilante
dirigida al entorno, se parte del proceso;
primero se trabaja para descubrir el impul-
so y por encima de este flujo vital se crea o
aparece la estructura, es decir, el impulso
precede (y conduce) la composicion. En la
via no orgénica, caracterizada por la com-
posicion estricta de las posiciones corpora-
les, primero se crea la forma y por lo tanto,
la composiciéon precede el impulso. Todo
empieza en la periferia para después llegar
al proceso. Dos inicios del trabajo por polos
diferentes que tendrian idealmente el mis-
mo propdsito, la unificacién (conjuncion de
dos cosas que se convierten en una sola) de
la espontaneidad y la precision, de la vida
y la estructura, del proceso y la composi-
cién. Es decir, la unificacion de la polaridad
fundamental de la préctica del actor.

Segin Grotowski, la aproximacién orga-
nica se basa en las reacciones auténticas y
orgéanicas del cuerpo, acciones que tienen
su origen dentro de éste. Todo el proceso
empieza dentro. Su proyeccion exterior, en
las acciones visibles, es s6lo el final de este
proceso. Asi, pues (GROTOWSKI, 19694 :

37):

Cada accion fisica estd precedida de un
movimiento subcutdneo que fluye del inte-
rior del cuerpo, desconocido, pero tangible.
El impulso no existe sin el partner, no en el
sentido de un compaiiero de escena sino en
el sentido de otra existencia humana. O,
simplemente, otra existencia. Porque para
alguien podria tratarse de una existencia
diferente de la humana: Dios, Fuego, Ar-

bol.

Si esta conexidn entre el proceso interior
—un proceso real-y la accidn se cortara, la
accion dejaria de ser accion y se convertiria
en un gesto: falso, muerto y rigido. Se tra-
taria entonces de una ejecucion mecénica.
Por consiguiente, esta conexién sera consi-
derada la verdad de la accidn, aspecto que
se debera redescubrir cada vez. Habra que
revivir el proceso cada vez. Vivirlo como
nuevo y desconocido cada vez. El proceso
es como una corriente de impulsos compa-
rable a un rio, en continuo movimiento, que
se descubre cada vez entrando en él y de-
jandose llevar por su flujo. Pero en el mo-
mento en que pensamos que ya lo conoce-
mos y empezamos a buscar aquella idea
preconcebida, el proceso morird. Parece in-
negable que en el trabajo del actor siempre
debera haber alguna cosa desconocida, por
descubrir: el misterio del arte del actor que
es al mismo tiempo el misterio de la vida.

Por lo tanto, el proceso interior viene
dado por la reaccién auténtica frente a una
existencia. Nos referimos a un encuentro
con el otro, més alld de los estereotipos,
donde participan la entrega, la revelacién y
la aceptacion. Se trata de descubrirse, dar-
se y recibir sin medida. Para Grotowski el
encuentro real entre dos seres es la esencia
del teatro (GROTOWSKI, 1969b : 41):

Conociendo el misterio del otro, uno co-
noce el suyo propio. Y viceversa: conocien-
do el propio, uno conoce el misterio del
otro. Esto no es posible con cualquiera.
Diciendo esto, no intento emitir un juicio
sobre la valia de los demds. Simplemente,
la vida nos ha hecho de una forma tal que
podemos encontrarnos: td y yo. Podemos
encontrarnos para la vida y para la muerte
~llevar a cabo un acto juntos. Crear como
si fuera la ultima vez, como si uno fuera a
morirse inmediatamente después.

Vemos, pues, que el impulso orgdnico
s6lo serd posible en reaccién a otra presen-
cia, al contacto. Estos contactos, posibles
s6lo con una conciencia real de lo que nos
rodea (y por lo tanto con una mente discur-
siva en silencio), forman una accidn-reac-



cién en el momento presente, o sea, una
adaptacion inmediata (sin el espacio para
la decision mental) y en relacién constante
con los cambios continuos del entorno. Sin
este contacto directo el actuante se en-
contraria aislado de todo lo que hay fuera
de él, se convertiria en «ciego y sordo» a
los millares de estimulos que se reciben
continuamente, situdndose en una dimen-
sién mecanica del plano de la accién o
plano horizontal, dimensiéon que hay que
trascender para descubrir la dimensién or-
ganica.

El investigador polaco afirma que el cuer-
po es memoria; es toda nuestra vivencia vy,
al mismo tiempo, va mas alld de nuestra
vida o memoria personal. Toda la existen-
cia humana estd inscrita en nuestro cuerpo,
por lo tanto habria que redescubrir aquello
que ya somos pero que no recordamos. En
el acercamiento organico se tratard, pues,
de liberar el «cuerpo-memoria», es decir,
dejar hablar el cuerpo, que de esta manera
nos guiara en el descubrimiento de una cor-
poralidad desconocida, quizds olvidada,
una memoria ancestral que nos vincula al
origen, a la esencia. Las claras palabras de
Thomas Richards,? procedentes de la viven-
cia personal de este proceso, establecen
unas primeras claves sobre la relacion de la
dimensién orgdnica con el aspecto vincula-
do al plano de la conciencia o plano vertical
en todo este viaje de redescubrimiento (R1-
CHARDS, 2008 : §):

...era como si mi cuerpo empezara a
guiarme —por él mismo, completamente—
en un flujo de movimiento que provenia de
dentro, un flujo de impulsos que corrian a
través del cuerpo. Fue como descubrir un
rio. Me sentia un poco distanciado, miran-
dolo. Mi mente dejé de manipular mi cuer-
po, diciéndole, «ve aqui, ve alli»; ahora mi
cuerpo me estaba guiando. Incluso la fuen-
te de los impulsos parecia no ser muscu-
lar.

La accién organica viene del cuerpo y no
de la cabeza, no es pensada sino vivida ple-
namente y estd profundamente vinculada a

Dosier: Grotowski

las fuerzas de la naturaleza y a los impulsos
vivos. Una expansion que es pura percep-
cién, como la accién de un animal salvaje
que perseguido por su depredador se en-
cuentra inmerso en un estado de vibrante
presencia en todas y cada una de las células
de su cuerpo. Este movimiento armonioso
no es elaborado de antemano, es la expre-
sioén de un proceso real donde la totalidad
del ser esta plenamente involucrada en la
accion. Esta armonia es el esfuerzo sin es-
fuerzo o la relajacion en la accién. Nos en-
contramos ante la expresiéon natural, no
buscada. La manifestacion de un fenémeno
que se origina bajo la piel, que se desarrolla
y, traspasando el organismo, se convierte
en accidn viva. Esta accion se convierte en
percepcion viva. Una percepcion que viene
de todos y cada uno de los poros del cuerpo
y que aporta vida.

En el curso del proceso organico, la men-
te discursiva —es decir, la mente tal como la
conocemos, un conjunto de pensamientos
centrados en el «yo» exterior— se va silen-
ciando, observando de una manera mis
distanciada, dejando aparecer una fluidez
y una continuidad del movimiento, como
un flujo de vitalidad que se manifiesta a
través de la accion y que nos conecta con
esta fuente que parece provenir de algiun
lugar mds alld de nuestro cuerpo. Este rico
canal, sin embargo, se muestra en los hu-
manos —en la mayoria de los casos— blo-
queado a causa de los condicionamientos
sociales, culturales, educacionales. Para re-
cordar el camino de vuelta al estado origi-
nal, pues, habrd que romper con la meca-
nicidad de la vida cotidiana. Asi, el actuan-
te, en el intento de restaurar la conexién
perdida con el flujo interior, se deberd alejar
de aquella parte de él mismo que se ha con-
vertido en lo que es a partir de las influen-
cias externas, las cuales nos han educado
la percepcion y nos privan de ver mas alla
de la realidad cotidiana, mas alla del pen-
samiento mecdnico, de las emociones reac-
tivas y de los habitos aprendidos. Y es que
vivir en esta mdscara creada por causas ex-
teriores es vivir en la personalidad (como
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contraposicion a la esencia); es estar bajo el
control de la sugestibilidad y las respuestas
automadticas habituales, construidas en los
sistemas del condicionamiento social, en un
estado de identificacion plena con nuestras
emociones, humores y pensamientos. Un
estado de confusion en el que es imposible
la accion organica. Asi, la organicidad re-
querira una lucha contra todo aquello que
no proviene de un proceso natural (GRO-
TOWSKI, T99T : 9T):

¢Qué es la organicidad? Es vivir en ar-
monia con las leyes naturales, pero a un
nivel primario. No se debe olvidar: el cuer-
po es un animal. No estoy diciendo que
seamos animales; digo que nuestro cuerpo
es un animal. La organicidad estd vincula-
da al aspecto-nifio. El nifio es casi siempre
orgdnico. La organicidad es una cosa que
se tiene mds cuando se es joven, y menos
cuando se envejece. Obviamente, es posible
prolongar la vida de la organicidad luchan-
do contra los hibitos adquiridos, contra el
entrenamiento de la vida ordinaria, rom-
piendo, eliminando los clichés del compor-
tamiento. Y, antes de la reaccién compleja,
volviendo a la reaccién primaria.

De las palabras de Grotowski se despren-
de la importancia de descubrir dentro de
uno mismo este «estado del nifio» vincula-
do a la organicidad. En otras palabras,
reencontrar la fascinacion de la mirada ino-
cente del nifio que, menos condicionada que
la del adulto, lo descubre todo por primera
vez. El nifio percibe de manera directa, in-
mediata, con una vision clara y sin juicios.
Para él no hay futuro ni pasado, sélo el pre-
sente es real (GROTOWSKI, 1978 : 8):

Lo que experimenta es siempre por pri-
mera vez. Si entra en el jardin una vez, es
por primera vez, pero el segundo dia, cuan-
do entra en el jardin, el jardin es diferente,
entonces es otra vez la primera vez. Noso-
tros, los adultos, estamos ya entrenados,
sabemos que cada jardin es la misma cosa,
pese a que el mismo jardin es cada dia una
cosa diferente. Estar en el principio es per-
mitirnos estar realmente en lo que hace-

mos, en lo que percibimos y en lo que des-
cubrimos.

Una vida extraordinaria se abre entonces
ante nosotros, un mundo lleno de estimulos
y miles de detalles que s6lo podra percibir
una mente con el espacio suficiente para
abrirse al contacto real con el ahora y aqui.
Tan s6lo una mente en silencio, libre de
todo juicio y liberada de las emociones nos
permitird escuchar y ver en profundidad.
Se trata de una invitacién a salir de uno
mismo, alejandonos del molde social con
sus prejuicios y lecciones aprendidas que
actian como filtro de la percepcion, para
recibir la vida de manera plena, sin ningun
tipo de barrera, sin anteponer ningun jui-
cio, sin etiquetar antes de recibir; mante-
niendo una lucha para evitar recibir conte-
nidos que uno mismo etiqueta y encasilla,
en vez de presencias vivas y permanente-
mente cambiantes y que, por lo tanto, cada
vez reclaman, con su misterio, ser redescu-
biertas de nuevo (RICHARDS, 1995 : 5):

Vivimos en una época en la que nuestras
vidas interiores estin dominadas por la
mente discursiva. Esta porcion de la mente
divide, secciona, etiqueta —empaqueta el
mundo y lo envuelve como «conocido». Es
la maquina que hay en nosotros que reduce
el misterioso objeto que se balancea y se
ondula en simplemente «un arbol». Como
esta parte de la mente posee el control en
nuestra formacion interior, a medida que
crecemos, la vida pierde su sabor. Vivimos
una experiencia mas y mas general, sin per-
cibir ya las «cosas» directamente, como un
nifio, sino como signos en un catilogo fa-
miliar para nosotros. Lo «desconocido»,
de este modo reducido y petrificado, se
convierte en lo «conocido». Un filtro se alza
entre el individuo y la vida. [...] El peligro
es que limitamos, reducimos, enjaulamos
a esta persona, viendo s6lo lo que deseamos
ver 0 somos capaces de ver.

Esta reduccion transforma nuestra vision
en una visién general y superficial donde
todo pierde su individualidad, donde to-



do pasa a llenar el saco de lo conocido
convirtiéndose en tan sélo una proyeccion
de lo conocido. Dejamos, pues, de ver en
detalle, convirtiendo aquello tinico en una
imagen conocida, convirtiendo las pre-
sencias en contenidos. Conducidos por los
hébitos y comportamientos ligados a la me-
moria, vemos a través de un velo y, sin lugar
a dudas, dejamos de ver realmente. Deja-
mos de percibir de manera directa y por lo
tanto nuestras acciones dejan de estar en
una relacion real y orgdnica con el entorno,
volviendo asi al estado cotidiano de cegue-
ra y sordera. Vivir el presente sin premedi-
tacion serd el gran reto, en el teatro y en la
vida.

Se hace evidente que el estado de organi-
cidad es un proceso psicofisico complejo;
con el objetivo de despertar la inteligencia
instintiva, en la cual toman parte la percep-
cién y el instinto, libera capas del denso
molde condicionante en el cual nos encon-
tramos encarcelados. Un proceso purifica-
dor, dirtamos. Un cuerpo liberado deja de
ser un obstédculo y se convierte en una ven-
tana a la vida interior. El cuerpo se vuelve
transparente y todo el proceso interno se
evidencia. El torrente de impulsos fluye en
las acciones llegando al océano. Estamos
hablando, pues, de un proceso revelador de
una naturaleza interna, mds real, de un
«yo» verdadero a través de la extincion de
uno mismo (del «yo» aparente, personali-
dad). Esta es la conversion del hombre ex-
terior en el hombre interior, retorno de si
sobre si y en si (mismo). Grotowski se refie-
re a esta dualidad en el texto Performer
parafraseando las palabras del Maestro Ec-
khart (GROTOWSKI, 1987 : 377):

Entre el hombre interior y el hombre ex-
terior hay la misma diferencia infinita que
hay entre el cielo y la tierra. [...] Por eso soy
no nacido, y segtin mi cardcter de no naci-
do, no puedo morir. Lo que soy por mi na-
cimiento morird y desaparecerd, porque es
dado al tiempo y se descompondra con el
tiempo. Pero con mi nacimiento también
nacieron todas las criaturas. Todas ellas
sienten la necesidad de ascender desde su

Dosier: Grotowski

vida a su esencia. [...] sino que soy lo que
era, lo que debo permanecer ahora y para
siempre. Cuando llego alli, nadie me pre-
gunta de donde vengo ni donde he estado.
Alli soy lo que era, no crezco ni disminuyo,
porque yo soy, alli, una causa inmévil que
hace mover todas las cosas.

La gran diferencia ocurrird entre estar
identificado con lo que en nosotros es dado
al tiempo y que con el tiempo morird, o bien
escuchar aquella parte en nosotros que sien-
te la necesidad de ascender desde su vida
hacia su esencia. Esta es la posibilidad de
que el «yo» en el tiempo, es decir, el «yo»
actuante, descubra un camino de retorno a
lo que era originariamente, antes de las di-
ferencias, y sea posible la unién con este
nucleo interior entrando asi en el terreno de
la inmortalidad; volviéndose libre.

Segin Grotowski, el actuante, en su pro-
ceso hacia la esencia, desarrolla lo que él
nombra el yo-yo. Esta relacion sutil ha sido
el centro de interés de sabios y maestros
espirituales, considerada de gran importan-
cia y repetida con palabras casi idénticas en
diferentes libros sagrados de la India. Gro-
towski nos da su personal vision de esta
doble dimensién en el texto Performer
(GROTOWSKI, 1987 : 376):

Se puede leer en los textos antiguos: «So-
mos dos. El pajaro que picotea y el pajaro
que mira. Uno morird, uno vivird». preocu-
pados de picotear, ebrios de vivir en el tiem-
po, hemos olvidado hacer vivir la parte en
nosotros que mira. Hay entonces el peligro
de existir sélo en el tiempo, y de ningin
modo fuera del tiempo. Sentirse mirado por
esta otra parte de uno mismo (aquella que
estd como fuera del tiempo) ofrece otra di-
mensién. Existe un Yo-Yo. El segundo Yo
es casi virtual; no estd, en ti, la mirada de
los otros, ni tampoco ningun juicio; es
como una mirada inmévil: una presencia
silenciosa, como el sol que ilumina las cosas
-y eso es todo. El proceso puede ser cum-
plido sélo en el contexto de esta presencia
quieta. Yo-Yo: en la experiencia, la pareja
no aparece separada, sino plena, dnica.
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En este estado doble («yo-yo»), habiendo
superado la dimensién mecénica de total
absorcion e identificacion con la accion, se
dard vida al testimonio, el «yo» permanen-
te, la mirada inmovil. Llevar a cabo la ac-
cién desde la presencia silenciosa y vigilan-
te posibilita un renacimiento del «yo» ac-
tuante que adquirird otra calidad de ener-
gia. Y este testimonio de la propia vida, este
«yo» que ve que yo veo, que escucha que yo
escucho, segiin Grotowski es la conciencia
(GROTOWSKI, 1989-1990 : 125):

Awareness significa la conciencia que no
esta ligada al lenguaje (la maquina de pen-
sar) sino a la Presencia.

Es decir, una dimensién mas profunda de
la conciencia, vinculada a la mirada serena
y tranquila y no a la mente discursiva, eso
es, vinculada al estado original del ser hu-
mano donde todo es absorbido en la luz de
esta conciencia. Este proceso de elevacion
del hombre exterior a la esencia, en el cual
la personalidad se pierde en el «yo» interior
como una gota de agua se pierde en el océa-
no, sélo serd cumplido en el contexto de
esta presencia silenciosa y tranquila.*

Podemos decir, pues, que al desarrollar
una accién en su dimension organica, yen-
do mais alld de la dimensién mecénica, se
despliega la conexion de esta accion con
otra, la accidn interior, relacionada con el
trabajo sobre si mismo y con lo que Gro-
towski denominara la verticalidad. Podria-
mos decir que el plano de la organicidad
(plano horizontal) nos descubre un pasaje
que nos abre a otra calidad de presencia; ese
desarrollo de la atencién hacia el entorno
nos posibilita el nivel de atencién necesario
para iniciar el trayecto interior o vertical.

A partir de esta exhaustiva indagacion de
la naturaleza humana, Grotowski descubre
que esta conciencia se podria decir que for-
ma el extremo de un registro en el cual el
otro polo es el instinto. Asi que la unién con
el «yo» testimonio no significard una des-
aparicion del «yo» actuante sino que ambos
formardn los extremos de un mismo regis-

tro y con la presencia de ambos extremos
aparecerd la plenitud del estado original
(GROTOWSKI, 1985 : 298).

Entonces alguna cosa existe como la pre-
sencia en las dos extremidades del mismo
registro; dos polos diferentes: el del instin-
toy el de la conciencia. Normalmente nues-
tra pasividad cotidiana provoca que este-
mos entre los dos, y no seamos ni totalmen-
te animales ni totalmente humanos, nos
vemos movidos confusamente entre los
dos. Pero en las técnicas tradicionales ver-
daderas y en las «performing arts» verda-
deras, uno mantiene estos dos polos extre-
mos al mismo tiempo. Eso significa «estar
en el principio», «estar de pie en el princi-
pio». El principio es tu naturaleza original,
presente ahora, aqui. Tu naturaleza origi-
nal con todos sus aspectos: divinos o ani-
males, instintivos, apasionados. Pero, al
mismo tiempo, debes mantenerte vigilante
con tu conciencia. Y cuando mas estds «en
el principio», mds debes «estar de pie». Es
la conciencia vigilante la que hace el hom-
bre [cztowiek]. Es esta tensién entre los dos
polos la que da una plenitud contradictoria
y misteriosa.

Y es en la interseccion de estos dos pla-
nos, el del instinto y el de la conciencia,
cuando emergerd el proceso creativo. Punto
donde confluyen dos procesos, el humano
y el artistico, el flujo interior y el rigor
(GROTOWSKI, 1969a : 35-36):

Por lo tanto se trataba siempre de una
especie de interseccion de lo que era ain la
precision del trabajo precedente con lo que
iba hacia la espontaneidad. O al contrario:
una especie de interseccion entre lo que es-
taba aidn en el flujo de las reacciones per-
sonales y lo que ya se dirigia hacia la pre-
cisién. Cuando tenia lugar esta intersec-
cién, emergia el momento creativo.

Esta oposicién entre espontaneidad y
precision es natural y orgénica. Estos dos
aspectos son los polos de la naturaleza hu-
mana, por este motivo cuando se cruzan
estamos completos. En cierto sentido, la
precision es el dmbito de la conciencia,



mientras que la espontaneidad es el ambito
del instinto.

Asi, podemos decir que el proceso de
transformacion del «yo» vinculado a la per-
sonalidad en el «yo» interior, proceso «yo-
yo», empieza con la percepcién consciente.
Una percepcién que, como hemos visto, se
extiende por todo el cuerpo y que mantiene
una conexién profunda con la mirada hacia
el mundo interior. En este proceso, la per-
cepcion se convierte en conciencia. Cada
poro de la piel se convierte en un ojo. Cabe
decir que es necesario un pleno desarrollo
de la atencion para que el proceso se con-
vierta en un flujo continuo de percepcion
consciente; una atencién que no tan sélo
rodea sino que penetra. A partir del desa-
rrollo de la atencion y de la escucha hasta
niveles realmente sutiles, el actuante sera
capaz de escuchar su cuerpo (animal/aspec-
to instintivo) y no interferir en su didlogo
con el espacio. Esta es la accion con un re-
poso interior, la accién organica, que im-
plica una mirada hacia fuera y hacia dentro
al mismo tiempo; aquello que Grotowski
denomina «movimiento que es reposo». La
accion no accion, la conjuncién del si y del
no, un movimiento que permite ver y escu-
char y en el cual la mente descansa en el
«yo» eterno sin permitir que surja el pen-
samiento «yo». Una accion ejecutada en
silencio interior (reposo) y de manera impe-
cable que se manifiesta a través de una pre-
sencia unica y estable, que escapa al tiempo
para vivir en la eternidad, en la unién ins-
tinto-conciencia. En definitiva, una accién
que no nos esclaviza sino que nos hace li-
bres.

El rigor en la estructura de acciones per-
mitird al actuante la apertura del pasaje
«yo-yo». Como se ha dicho, el respeto por
la precision de los detalles a través de la
percepcion consciente posibilitard la apari-
cién del proceso. En el proceso, el actuante
se encuentra en un entrelazado de los dos
planos, dos territorios que se despliegan en
relacién continua y donde las dos acciones,
horizontal y vertical, se acaban convirtien-
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do en una. Pero esta posibilidad de hacer
visible lo invisible (el proceso real, interior)
se hara tangible s6lo como fruto de un tra-
bajo profundo y constante. S6lo en el no
diletantismo nos podremos situar delante
de lo antiguo, lo primario, y de la concien-
cia, en el estado de misteriosa plenitud. En
este camino la competencia del actuante es
la base imprescindible a partir de la cual
puede aparecer la potencialidad humana.
Después de la maestria aparece la cuestion
del corazén, dird al maestro polaco (GrRo-
TOWSKI, 198§ : 295):

Evidentemente, cuando llega la maestria,
aparece la cuestion del corazén. El corazon
sin maestria es mierda. Cuando hay maes-
tria, deberemos enfrentarnos a la cuestion
del corazon y el espiritu.

Y asi, el actuante, en union con su nicleo
estable y anico, podra involucrarse de pleno
en el ahora y aqui manteniéndose, al mismo
tiempo, presente en la organicidad y en la
conciencia. La mdxima participacion en la
vida serd, al mismo tiempo, el maximo des-
apego. Cuando se es libre se es capaz de ver,
de percibir de manera clara y profunda los
detalles que nos permiten mantenernos en
el presente a través de la accién organica,
que por otra parte nos vincula a nuestros
impulsos internos. En un trabajo continua-
do sobre la atencién y la escucha se desa-
rrolla una sensibilidad que se convertird en
imprescindible para pasar al mundo inter-
no.

Este sentirse un ser vivo plenamente, to-
talmente, es la consecuencia de la presencia
en los dos extremos del estado original. Por
una parte, plenamente vinculado a la ac-
cién organica, este aspecto animal o instin-
tivo en el que el cuerpo esta receptivo, aler-
ta y disponible, adaptindose continuamen-
te a los cambios del entorno; de la otra,
ejecutando meticulosamente desde la mira-
da silenciosa la linea de acciones con plena
conciencia de los detalles, y observando en
la quietud interna este viaje interior ascen-
dente hacia la presencia silenciosa.
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Para Grotowski, el aspecto vertical de
este retorno al origen es siempre una cues-
tién practica, porque, como se ha visto, uno
se vincula a la verticalidad a través de la
accion horizontal ejecutada con impecabi-
lidad artistica, ello quiere decir, llevada a
cabo con mdxima atencién. Por lo tanto, a
través de este trabajo preciso sobre los de-
talles accedemos al pasaje de lo denso a lo
sutil. Consiguientemente, la estructura, la
accion horizontal, se convierte en impres-
cindible para el trabajo interior (GROTOWS-

KI, 1989-1990 : 130):

La estructura elaborada en los detalles
—Action— es la clave; si falta la estructura,
todo se disuelve.

Es decir, el flujo de vida debe ser articu-
lado en estructuras con una forma definida,
de no ser asi todo se desvanece. Esta es una
cuestion fundamental en la obra grotows-
kiana. La precision. Este flujo que es el pro-
ceso interior necesita una forma ejecutada
en la perfeccion de los detalles que permite
no apegarse a ella sino darle su valor justo
como instrumento a través del cual se pue-
de manifestar el proceso. Sin la estructura,
sin la impecabilidad, sin la atencién sobre
los detalles no habria posibilidad de em-
prender el trayecto vertical.

Grotowski identifica este itinerario verti-
cal con el trabajo sobre los cantos vibrato-
rios antiguos. Descubre en estos cantos, que
son al mismo tiempo organicos y precisos,
el instrumento que vincula el actuante a las
dos dimensiones, horizontal y vertical. El
actuante debera ligar los impulsos del cuer-
po con el canto, dice al maestro. La estruc-
tura en este momento pasa a articularse a
partir del canto; podriamos decir que las
acciones de la estructura encuentran su re-
lacién con la organicidad en un cuerpo que
rememora un estado original y encuentra
su vinculo orgdnico en los impulsos codifi-
cados en los cantos tradicionales vibrato-
rios. Los cantos, fuertemente arraigados en
la organicidad, servirdn de eje para el tra-
yecto vertical. Otra vez, el testimonio de

Richards proveniente de su experiencia
como actuante es esencial y revelador (R1-
CHARDS, 2008 : 6):

Trabajé con Grotowski sobre el desarro-
llo de estructuras performativas con y en
torno a estos cantos, y —lo que es la cues-
tion principal- en el proceso que se puede
producir, digamos, dentro del ser humano
a través de todo este trabajo. [...] estos can-
tos verdaderamente son instrumentos, o
mejor dicho pueden ser instrumentos para
el trabajo del ser humano sobre si mismo.
Pueden convertirse en herramientas que
ayuden al organismo en un proceso que
podriamos llamar de transformacién de
energia.

Si conseguimos que la mente deje de dar
indicaciones al cuerpo sobre como interpre-
tar el canto, el cuerpo podra empezar a ha-
blar por si mismo manteniendo un didlogo
con los estimulos provenientes del canto,
dialogo en el cual la personalidad no parti-
cipard. Un estado que, pese a no ser el ha-
bitual, se puede reconocer como «natural»
cuando uno lo experimenta y permite al
cuerpo volverse vivo con sus impulsos ple-
namente vinculados al canto. Estos impul-
s0s, que aparecen en la reaccion orgdnica
al canto, son los que transportaran el canto
en un didlogo entre la corporalidad y el
propio canto (GROTOWSKI, 1989:1990 :
127):

...los cantos tradicionales (como los de la
linea afrocaribefia) estdn arraigados en la
organicidad. Es siempre el canto-cuerpo,
no es nunca el canto disociado de los im-
pulsos de la vida que corren a través del
cuerpo; en el canto de la tradicion ya no se
trata de la posicion del cuerpo o de la ma-
nipulacion de la respiracion sino de los im-
pulsos y de las pequefias acciones. Porque
son exactamente los impulsos que corren
por el cuerpo los que llevan al canto.

El maestro pide al actuante la sensibilidad
necesaria para descubrir la diferencia entre
melodia y cualidades vibratorias de los can-
tos rituales ancestrales, ya que el verdadero



contenido de los cantos no es el significado
de las palabras sino su calidad sonora. Para
el descubrimiento de las cualidades vibra-
torias del canto y un posible desarrollo del
trabajo sobre éstas, descubriendo las reso-
nancias especificas de cada canto, se pide
una precision total de la melodia y un tra-
bajo de repeticién que favorece la aparicion
de las posibilidades. Podemos considerar
cada canto como un flujo sonoro, més all4
del lenguaje verbal, que se puede redescu-
brir a medida que se trabaja de manera de-
tallada sobre su resonancia y sobre los im-
pulsos vivos que aparecen en relacion al
canto y al entorno, y su manifestacién en
las acciones; a medida que el canto se repi-
te y desciende por el organismo se va desa-
rrollando su resonancia. En este proceso el
canto provoca una implicacion especifica
del actuante, despertando y amplificando
espacios internos, desconocidos hasta en-
tonces, que provocaran reacciones més alla
del dmbito fisico. Durante este trayecto el
actuante se hace mas permeable a las cua-
lidades vibratorias del canto permitiendo la
activacion de potentes centros de energia en
su interior. La voz se convierte, entonces,
en la voz de la accién interior, la voz de un
proceso real. De manera similar, Richards
experimenta la vibracién de los cantos
como potentes herramientas que tocan y
activan centros energéticos dentro del cuer-
po, liberdndolos; sitia algunos de estos
centros en el plexo solar relacionandolos
con la fuerza vital y, en el drea del pecho y
de la cabeza, vinculados a energias més su-
tiles. Las cualidades vibratorias se convier-
ten en una delicada danza interna abriendo
espacios y activando cualidades de energia
sutiles.

Del didlogo que se mantiene con el canto,
en el que estd involucrada una calidad con-
creta de energia, pasamos, poco a poco, a
una posicién mds pasiva pero al mismo
tiempo alerta («mantenerse de pie») dejan-
do que el canto nos cante; dejamos de guiar
para pasar a ser guiados por alguna cosa
que no es uno mismo. «Mantenerse de pie»
en la mirada silenciosa en el momento en
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que la organicidad y la esencia entran en
osmosis serd crucial para no perderse en
una total identificacién con el canto, olvi-
dando el proposito de la verticalidad. Si no
entrara en juego el aspecto consciente del
trayecto interior se caeria irremediablemen-
te en el caos.

Aparte de estar fuertemente arraigados
en la organicidad, podemos considerar es-
tos cantos, algunos de ellos vinculados en
un pasado a propositos sacros y rituales,
como instrumentos para la verticalidad,
con un impacto claro en la totalidad del
actuante; impacto que sera posible a partir
del trabajo simultdneo y armonioso sobre
«el cuerpo, el corazén y la cabeza de los
actuantes».

En el Arte como Vehiculo, la competencia
artistica va de la mano con la aproximacion
al itinerario interior del ser humano, a la
verticalidad. El arte, en este ambito, es con-
siderado una via para el trabajo interior. La
investigacion se articula en la creacion de
estructuras performativas precisas u obras
repetibles hasta el mas mintsculo detalle.
Estas obras, en el dominio del Arte como
Vehiculo, se llaman «Acciones». La estruc-
tura, en la cual se busca una ejecucion a un
nivel artistico extraordinario, es un vehicu-
lo para el trabajo sobre si mismo de cada
uno de los actuantes. Podriamos decir que
el Arte como Vehiculo abraza un territorio
de capacidad prictica y de experiencia hu-
mana a través de la accion performativa. El
resultado de este trabajo es el impacto en
los actuantes, para los que se despierta una
dimension de la vida que toca, atraviesa y
afecta a los diferentes niveles de su ser.

Hemos visto, pues, que para acceder al
estado original es necesario que la acciéon
horizontal (estructura, linea de acciones) y
la accién vertical (accidn interior) se den a
la vez y que sus procesos sean simultdneos.
Este es el aspecto yéguico —en tanto que
unién— del retorno esencial en el cual es
imprescindible la unién de lo vital con lo
sutil. La plenitud que nos aporta la exten-
sién vertical con la expansiéon horizontal
queda reflejada en el testimonio de Ri-
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chards, que ofrece una respuesta clarifica-
dora sobre el desarrollo de estos dos proce-
sos y en la que cada palabra es justa y llena
de sentido (RICHARDS, 2008 : 18-19):

Empiezas el canto, empiezas tu linea de
acciones. Al principio, probablemente estas
mds concentrado en tu partitura de actua-
cién. Pero también estds cantando y otra
parte de tu atencién estd con la melodia,
primero, por unos instantes, quizas en la
afinacion. ¢Estds afinando y en el ritmo
adecuado? Y entonces, no pensamiento
técnico; sin perder la precision del canto,
su melodia y ritmo, dejas que las cualidades
vibratorias desciendan en ti mientras estds
siguiendo tu linea de acciones. [...] Un tra-
bajo hecho a través del canto puede empe-
zar a permitir que esta fuente de vida que
se estd acumulando vaya hacia arriba, se
eleve. Como actuante, mi atencién se diri-
ge hacia este ascenso interior de energia.
Dejo que mi atencién primaria vaya con
eso. De alguna manera, dejo que mi «yo»
vaya con eso, el «donde estoy» con eso, y
dejo que la partitura de acciones funcione
casi por ella misma. La partitura de actua-
cién ha sido ya dominada, memorizada y
el cuerpo (y no s6lo) estd haciendo la linea
de acciones. Pero con este viaje vertical tu
vas hacia lo sutil. Las dos cosas empiezan
a ocurrir simultdneamente, como si tuvie-
ras una partitura horizontal relacionada
con tu linea de acciones, relacionada con
el contacto con tus compaifieros, el orden
de las acciones, y algo como una partitura
vertical que estd relacionada con la «accion
interior», tu itinerario vertical, qué calidad
de energia hay en este momento contigo.
Asi pues, tienes dos territorios que pueden
empezar a funcionar simultineamente. De
esta manera, la partitura de actuacion pue-
de ir junto con lo que llamamos verticali-
dad, con lo que percibo como la «accién
interior».

El actuante se encuentra entre estos dos
procesos, por una parte la linea de acciones
vinculada a la organicidad, y por otra el
canto, vinculado al itinerario vertical. Este
proceso que involucra al ser humano en su

totalidad implica, como toda ensefianza
real, una transformacién personal; trans-
formacion en el nivel de ser, pasando de un
nivel mecdnico —mundo de la personalidad-
a un nivel consciente —-mundo de la concien-
cia y la organicidad. Un trabajo continuado
en este ambito tiene un efecto «pulidor» en
uno mismo; al ir sacando capas, lo que en
un principio no lo era se convierte en recep-
tivo. Por otra parte, el trabajo de transfor-
macién en uno mismo es el medio para ac-
ceder a otras realidades (mds sutiles). De
esta manera, las estructuras performativas
son el terreno en el cual los actuantes llevan
a cabo un trabajo sobre ellos mismos. Este
es el ambito del arte como vehiculo para el
autoconocimiento, trabajo que posibilita el
desarrollo del ser humano. El valor de la
estructura estd al ejecutarla y en el impacto
que el actuante recibe en la totalidad de su
ser, saliendo de su pequeiio mundo para
dejarse absorber por el universo. En esta
experiencia el actuante tiene la posibilidad
de observar sus respuestas ante el proceso,
constatando la mecanicidad en la cotidia-
nidad y las luminosas posibilidades de esta
otra realidad dentro de la realidad; unas
puertas que se abren en el contexto del tra-
bajo y que permitirdn a quien las traspase
la posibilidad de estar en el mundo sin ser
del mundo; el preciado estado de libertad.

Y este hombre verdadero no pertenece
s6lo al tiempo sino que estd vinculado a un
flujo interior que lo conecta con lo eterno,
vinculado a dos dimensiones, entre el cielo
y la tierra, en un estado en el cual sale de él
mismo, en el cual suelta todo lo que conoce
para convertirse en lo que era en el princi-
pio; este retorno forma parte de un recuer-
do grabado en el corazén. El hombre, entre
estos dos mundos, es un puente entre dos
niveles; debe saber escuchar las voces de la
naturaleza y las voces del corazén, uniendo
el aliento de la vida y la conciencia de la
vida en una unién primigenia. Grotowski
reencuentra este estado original del espiritu
y el cuerpo en lo que podriamos considerar
el acto performativo primigenio y restaura
asi la oposicién entre materia y espiritu, en



la recuperacion de aquella unidad perdida
desde los tiempos en los que arte y religion
eran una sola cosa.

¢Estoy hablando de una manera de vivir,
de una especie de existencia mas que de
teatro? Indudablemente.

JERZY GROTOWSKI, 1970
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