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1. Informacion General

Tipo de documento Trabajo de grado

Acceso al Documento Universidad Pedagégica Nacional. Biblioteca Facultad de Bellas
Artes.
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ejercicios fisicos y plasticos; Hara; trabajo sobre si mismo.

2. Descripcion

Los ejercicios fisicos y los ejercicios plasticos son el culmen de las investigaciones de mas de 25
anos dirigidas por Grotowski en el Teatro Laboratorio de Polonia sobre el problema del cuerpo en el
entrenamiento del actor. La presente investigacién presenta un relato autobiografico sobre el proceso
de reconstruccidn de estas estructuras de entrenamiento para actores, con el objetivo de indagar y
encontrar posibles elementos, principios y/o conceptos, existentes en estos ejercicios de entrenamiento
corporal para actores, que puedan aportar a los procesos de formacion de formadores en artes
escénicas.
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4. Contenidos

Los egjercicios fisicos y plasticos fueron creados y utilizados por los actores del Teatro Laboratorio de
Polonia entre 1957 y 1972, bajo la direccidén de Jerzy Grotowski. El proceso de reconstruccién de dichos
ejercicios, que fue llevado a cabo por el autor de este estudio dentro de las actividades de formacién del
Workcenter of Jerzy Grotowski en Italia entre 1989 y 1992, es el objeto de andlisis de esta investigacién
a través de un relato autobiografico.

El entrenamiento corporal desde la perspectiva de Jerzy Grotowski ha sido fundamental en el trabajo
desarrollado por el autor como director y formador de actores en varios centros de formacion en artes
escénicas de la ciudad de Bogota. Con el pasar de los afios surgié la intuicién de que, en torno al
trabajo de implementacion y transmision del entrenamiento corporal, existe también otro cuerpo de
practicas y una orientacién teérica del trabajo que pueden resultar propicios a la formacién de
formadores en artes escénicas y por qué no a la formacién de seres humanos mas integros.

La presente investigacion propone, asi, una articulacién entre el pensamiento artistico de J.
Grotowski sobre el trabajo del cuerpo, la perspectiva sociocultural dentro de la cual el conocimiento es
algo que se construye a través de la mediacion cultural como lo expone Lev Vygotski y el acto
pedagégico fundamentado en la accién como lo propone el pragmatismo y John Dewey.

En este estudio se analizan los egjercicios fisicos y plasticos para actores como una posible
herramienta utilizada para impulsar los procesos de conocimiento. Es asi que el entrenamiento pasa a
cumplir una funcion mediadora, a través de la cual el hombre al transformar/conocer la naturaleza del
cuerpo se transforma también a si mismo.

El cuerpo puede ser entonces un posible agente de cambio del rol del docente, del hombre en si, en
sus dimensiones sociales, contextuales, éticas, estéticas, epistemoldgicas y, primordialmente,
humanas.

Frente a estos cuestionamientos fueron adoptadas categorias de analisis que resultaron cruciales
para esta investigacion: el cuerpo de la accion; el trabajo sobre si mismo; el profesor como iniciador,
investigador, creador; el Hara — centro vital del hombre; aprender a aprender, aprender a hacer,
aprender a ser; el impulso, la energia y el contacto. Esta investigacién reflexiona entonces sobre como
puede contribuir el entrenamiento corporal del actor — propuesto por Grotowski — en la formacion de
formadores en artes escénicas.

5. Metodologia

Esta investigacion, de corte cualitativo, utiliza la técnica autobiogréfica (relato de vida), en cuya
metodologia el objeto de estudio y el investigador son partes integrantes del mismo proceso de estudio.

A través del analisis del relato de la reconstruccidn de los ejercicios fisicos y plasticos para actores
fueron articulados conceptos, ideas y reflexiones sobre el cuerpo como posible agente de cambio en el
proceso del actor, del hombre, y del rol del docente.

Como base de reflexion para la presente investigacién se recopilaron y analizaron documentos sobre
los ejercicios fisicos y plasticos en diferentes contextos. Se realiz6 también un estudio de referentes
tedricos y conceptuales en lo que se refiere: al pensamiento artistico y pedagoégico de Grotowski sobre
el trabajo del cuerpo, al enfoque constructivista sociocultural que plantea el proceso de conocimiento
como un proceso mediado entre el individuo y su entorno tanto social como cultural y al concepto de
John Dewey de aprender haciendo y a su reflexién sobre el arte como experiencia.

La metodologia permitié encontrar conceptos esenciales relacionados al entrenamiento del actor,
que permitieron establecer vinculos entre formacion y creacion, y entre el arte del actor y la formacion
de formadores.
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6. Conclusiones

Frente a la visién en la cual el conocimiento se construye, a través del contacto, podriamos decir que
aqui el formador es un guia, un provocador, un puente. Esta vision del formador como “alguien a través
del cual pasa la ensefianza” (Grotowski, 1992 ,p.78), nos plantea una serie de reflexiones para el papel
del profesor y nos hace recordar el proceso de mediacién, e incluso la zona de desarrollo proximo,
segun Vygotski. Ya que aqui el alumno/aprendiz requiere caminar y encontrar él mismo el camino para
que pueda realizar el conocimiento.

A la luz de Grotowski, Vygotski o Dewey, el proceso de conocimiento es un sistema vivo, y es a
través de la organicidad del contacto, de la mediacion, de la praxis y de la experiencia misma que uno
puede forjarse como ser humano. Frente a esta linea de pensamiento, es uno mismo quien necesita
encarnar el proceso, no es el formador quien nos da forma, sino el trabajo sobre si mismo, pues permite
que desarrollemos nuestras capacidades humanas y sensibles. Aqui el formador es apenas parte de un
organismo, alguien que, a través de su propia experiencia, puede mediar para que otro ser encuentre su
camino.

Para todos los procesos humanos de formacion hay ciertas condiciones que propician la emergencia
de las zonas de desarrollo proximo. Para el entrenamiento las condiciones son muy claras: el espacio
adecuado, el tiempo necesario para vivir el proceso, la practica de trabajo, el encuentro con el otro, la
constante busqueda de los procesos vivos. Cuando todas las condiciones necesarias estan dadas, ya
no queda espacio para las excusas, para evitar la accién. Hacer o no hacer, ese es el problema.

A través del entrenamiento corporal se puede reconocer: masculos, articulaciones, tendones y
huesos de los cuales no se es consciente; reacciones, pensamientos y sentimientos que tampoco lo
son. Este proceso permite ampliar la conciencia y la capacidad de hacer y de ser. También se puede
aprender a salir de la inercia, es decir a liberar los impulsos que son la manifestacion de la fuerza vital,
del hecho de estar vivo. Paradéjicamente el esfuerzo para salir de la inercia se convierte entonces en
un camino de conocimiento y de transformacion.

Esta vision revela este elemento necesario en la formacion del profesor, que es tan dificil de atrapar,
porque no es estatico, que es la capacidad de adaptacion. Entrar en contacto, como dice Dewey, con el
orden que es fruto de las “interacciones armoniosas entre las energias”, un orden que deriva del
movimiento, se revel6 como algo esencial en este estudio sobre las contribuciones que puede tener el
entrenamiento corporal para la formacion de formadores en artes escénicas.

Entonces el entrenamiento, para el profesor mismo, puede ser una herramienta de mediacion,
porque como dice Vygotski “el dominio de la conducta es un proceso mediado que se realiza siempre a
través de ciertos estimulos auxiliares.” (Vygotsky, 2012, p. 127)

Luego de realizar este estudio, vemos que el entrenamiento corporal se puede convertir en un
espacio tangible y objetivo donde el formador se confronte a si mismo como ser humano, y donde
pueda encontrarse creativamente con otros seres: actores, alumnos, educadores, artistas. Digamos que
conocerse a si mismo en este caso se convierte entonces en una tarea concreta, con cuerpo, tangible y
realizable a través de muchas pequefias acciones y de las células del cuerpo.

Vemos pues que el entrenamiento, bajo la perspectiva de Grotowski, permite aceptar esta realidad
que es vivir el cuerpo y acceder a la semilla de la vida y la creacion que es no estar dividido, aceptarse
a si mismo y ser el cuerpo que se es.

De ese modo el cuerpo es un espacio de conocimiento y un vehiculo para la transformacién, pues en
él suceden el medio y la mediacién, desde la perspectiva vygotskiana.

Este estudio nos impulsa a pensar, vislumbrar, a los formadores como hombres capaces de
encarnar un conocimiento de si, hombres dedicados a desarrollar su poder de accién/creacion,
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hombres para los cuales el saber es practicado en su forma de "ser”, y para quienes “venir a ser’ es un
continuo proceso de aprendizaje.

Por medio del entrenamiento del actor se puede aprender varias cosas bastante (tiles para el oficio
de formador. aprender a hacer del espacio de formacién un espacio de accién, aprender a expenenciar
los ritmos de [a interaccidn para atrapar la atencion, a convertir la composicién en una herramienta para
la construccidn de sentidos, a sistematizar el trabajo, a mejorar la calidad de la presencia, a despertar
en si mismo y en los otros la fuerza de la vida, a desarroliar la receptividad que requiere la escucha, a
aprender lo que significa practicar el trabajo sobre si mismo, y sobre todo se puede conocer, aceplar y
transformar el propio ser a través del cuerpo.

v Il B
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Resumen

La brtijula y el norte de esta investigacion es un relato autobiografico sobre el proceso de
reconstruccion de las estructuras de entrenamiento corporal conocidas como los ejercicios fisicos
y los ejercicios pldsticos para actores.” Estas estructuras fueron creadas y utilizadas por los
actores del Teatr Laboratorium de Polonia entre 1957 y 1972, bajo la direccion de Jerzy
Grotowski. El proceso de reconstruccion de dichos ejercicios fue llevado a cabo por mi dentro de
las actividades de formacion del Workcenter of Jerzy Grotowski, en Italia entre 1989 y 1992, y
es el objeto de andlisis en esta investigacion a través de un relato autobiografico.

Asi pues, el objetivo de este trabajo de monografia es el de indagar y encontrar posibles
elementos, principios y/o conceptos existentes en estos ejercicios de entrenamiento corporal, que
puedan aportar en los procesos de formacion de formadores en artes escénicas.

La presente investigacion propone, asi, “no una sumatoria sino una articulacion, es decir una
busqueda reflexiva de compatibilidades conceptuales que no satura por supuesto las diferencias
(Arfuch, 2010, p.26)”, entre el pensamiento artistico de J. Grotowski sobre el trabajo del cuerpo,
la perspectiva socio cultural dentro de la cual el conocimiento es un proceso que se construye a
través de la mediacion cultural como lo expone Lev Vygotski y el acto pedagdgico
fundamentado en la accion como lo propone el pragmatismo y John Dewey.

El entrenamiento corporal desde la perspectiva de Jerzy Grotowski ha sido fundamental en mi
trabajo como director y formador de actores en varios centros de formacion en artes escénicas de
la ciudad de Bogota. Con el pasar de los afios tengo la intuicion de que, en torno al trabajo de
implementacion y transmision del entrenamiento corporal, existe también otro cuerpo de
practicas y una orientacion teorica del trabajo que pueden resultar propicios a la formacion de

formadores en artes escénicas y por qué no a la formacion de seres humanos mas integros.

! Estos entrenamientos son el culmen de las investigaciones de mas de 25 afios dirigidas por Grotowski en el Teatro
Laboratorio de Polonia sobre el problema del cuerpo en el entrenamiento del actor.
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Introduccion

Vivir el cuerpo

En el campo de la formacion de docentes en artes escénicas es escasa la reflexion tedrica, los
discursos pedagogicos y los dispositivos didacticos donde se aborde el cuerpo como dmbito de
saber.

En mi recorrido como artista, pedagogo y ser humano el cuerpo fue un vehiculo para tomar
consciencia del “hombre entero”, utilizando las palabras del maestro aleman Karlfried Graf
Diirckheim (1977, p. 51). El cuerpo fue el punto de unién entre la necesidad de realizarse como
ser humano y la posibilidad de transformar estas cuestiones en tareas concretas, en algo que
podia practicar. Fue asi que el entrenamiento corporal se convirti6é en un espacio tangible y
concreto donde confrontarme como ser humano, y donde encontrarme creativamente con otros
seres humanos - actores, alumnos, educadores, artistas.

Y, por alguna raz6n misteriosa y al mismo tiempo translucida, la cuestion de tomar conciencia
del cuerpo como un instrumento para la realizacion (Diirckheim, 1977, p.53) me ha acompafiado
a lo largo de estos anos. Y me ha parecido una cuestion pertinente en nuestra sociedad actual, en
la cual avanzamos hacia una virtualidad en las relaciones y a una superficialidad de los valores,
lo que nos ha llevado cada vez més a alejarnos de la posibilidad de habitar el cuerpo, de
conocernos a nosotros mismo y de realizarnos.

Diirckheim (1977), se pregunta:

(Qué hacer con el cuerpo? (...) jEl cuerpo! Ha visto usted jamds un cuerpo correr alrededor

suyo? Vemos a un hombre, no a un cuerpo. Debemos distanciarnos de una realidad que es

reflejo de un andlisis y volver a la realidad vivida. Debemos distinguir claramente el cuerpo
que se “tiene” del cuerpo que se “es”. El cuerpo que se “es” es el conjunto de gestos con los
que nos expresamos y nos realizamos. El cuerpo es la persona, como ser que vive. La persona
viviente estd mas alla de los opuestos cuerpo y alma. Si usted se asusta ;quién se asusta? jel

cuerpo?, ;el alma? (Diirckheim, 1977, pp. 53-54)

En esta investigacion la tension entre “esta realidad que es reflejo de un analisis” y “la
realidad vivida” estuvo presente todo el tiempo, rondandome como la sombra del Padre de

Hamlet, que quiere que Hamlet experimente la verdad.
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El ejercicio de “volver a la realidad vivida” sin dejarme enceguecer por esta otra realidad “que
es fruto de un andlisis” fue una tarea ardua y constante, con mil cabezas de medusa y laberintos
de minotauro. Y tal vez, esta misma friccion sea el resultado no apenas de mi relacion personal
con el tema del cuerpo, como ambito de saber, sino de una actual practica del cuerpo en nuestra
sociedad y de la forma como fuimos forjados para aprehender el conocimiento. Vivimos en una
época en que el conocimiento en los ambitos académicos e institucionalizados habla con més
frecuencia del “cuerpo que se tiene”, que del “cuerpo que se es”. Observemos la contradiccion
del verbo tener con respecto al cuerpo. Tener un cuerpo supone un yo aislado que posee un
objeto, como si yo pudiera separar el cuerpo y el yo, el adentro y el afuera, la materia y el
espiritu. Esta idea, que se refleja también en una practica del cuerpo, contiene de por si una
escision. Estoy separado.

En el concepto del “cuerpo que se es”, de Durkheim (1997), la persona no es distinta del
cuerpo que es, y la practica aqui se dirige hacia despertar en las personas la conciencia del
cuerpo que son. El cuerpo no es un instrumento del cual me sirvo, y que desarrollo fisica o
técnicamente, el cuerpo “representa la persona en su forma de estar” (p.138), “a través de la
forma corporal que es la persona” (Durkheim, 1977, p. 139).

Por eso, en esta monografia, dialogan estos dos universos: el de mi experiencia, cimentada en
la busca de un camino hacia el “cuerpo que se es”, y por otro lado la necesidad de analisis de mi
trayectoria, para que tal vez pueda realizar contribuciones hacia un pensamiento y practica del
cuerpo en la formacion de formadores. De tal modo que este texto es también un ejercicio para
conciliar estas fuerzas y tratar de mantener como guia para el analisis del tema la realidad que es

vivir el cuerpo.

Sobre el contexto de la formacion en artes escénicas
Trayendo la cuestion del cuerpo al campo de la formacion de formadores en artes escénicas es

importante hacer algunas consideraciones iniciales.

Segtin Miguel Alfonso (2013) “Las practicas teatrales se han transmitido y ensefiado mediante
la inclusidn en grupos, por discipulados, por acompafiamiento, por experimentaciones y/o
laboratorios.” (p. 12) Y es en el siglo XVII cuando estas disciplinas pasan a ser ensefiadas dentro
de las academias de formacion superior. Lo que lleva a una consecuente interaccion entre las

practicas originadas del teatro y las metodologias didacticas de formacion de formadores. Pues,
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Los formadores han sido formados en escuelas de actores o como maestros de arte dramatico;

o se desempefian como directores, dramaturgos y actores de compaiias teatrales, motivo por

el cual tienden a trasladar las practicas de referencia de la formacién del actor a los programas

de formacion universitaria. (Alfonso, 2013, p. 43)

Es asi que los formadores son portadores de una doble experiencia: pues son profesionales de
teatro y formadores profesionales (Alfonso, 2013, p. 42). Asercion que se verifica en mi caso
especifico ya que mi formacion en teatro transcurrio entre cursos profesionales de actuacion,
estudios universitarios, grupos de teatro de investigacion, y el trabajo en el Workcenter de Jerzy
Grotowski. Mas tarde me converti en director de teatro y profesor en distintas escuelas de
formacion del pais, incluyendo la Universidad Pedagogica Nacional. Incluso participé en la
construccion de los programas curriculares de los diferentes espacios académicos de los que hice

parte.

Las preguntas
Al depararme con la necesidad de realizar una investigacion académica dentro del marco del

programa de Licenciatura de la Universidad Pedagdgica Nacional, me parecio coherente y
estimulante poner en relacion mi formacion y experiencia en el campo del entrenamiento
corporal con la cuestion del cuerpo en la formacion de formadores en artes escénicas.

Por estas razones el presente estudio tiene como principal pregunta de investigacion: ;Como
puede contribuir el entrenamiento corporal del actor -propuesto por Grotowski- en la formacion
de formadores en artes escénicas?

El entrenamiento corporal ha sido fundamental en mi trabajo como director y formador de
actores y formadores, tanto en el grupo Varasanta, como en considerables centros de formacion
en artes escénicas de la ciudad de Bogotd. Con el pasar de los afios percibi que muchas de las
personas que hicieron parte de estos procesos son hoy en dia formadores en diversos escenarios
académicos tanto formales como no formales.

Estas personas que aprendieron y practicaron los diferentes entrenamientos corporales,
desarrollaron un sentido investigativo, una necesidad de creacion, un sentido del trabajo sobre si
mismo, un desarrollo de la sensibilidad y de la percepcion, un impulso por la investigacion
creativa y una capacidad de intervenir en diversos escenarios educativos.

(Por qué? Con el pasar de los afios tengo la intuicién de que, en torno al trabajo de
implementacion y transmision del entrenamiento corporal, existe también otro cuerpo de
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practicas y una orientacion teorica del trabajo que pueden resultar propicios a la formacion de
formadores en artes escénicas. Lo que me incita a llevar a cabo esta investigacion con el fin de
rastrear los aspectos presentes en la practica de estos ejercicios que puedan contribuir a los
procesos de formacion de formadores en artes escénicas y por qué no a la formacion de seres
humanos mas integros.

Me pregunto asi: ;Qué relaciones podemos establecer entre el trabajo del cuerpo en la
formacion del actor y el trabajo del cuerpo en la formacioén de formadores? ;Qué elementos del
entrenamiento corporal pueden ser pertinentes para ser implementados en los procesos de

formacion de formadores en artes escénicas?

El objetivo en la mira

Finalmente estamos viviendo una época de explosion de las fronteras de los saberes, de
interdisciplinariedad y también de transdisciplinariedad que nos exige buscar nuevas formas de
conexion entre saberes, asi que pedagogia de la educacion y pedagogia del teatro son aqui
planteadas no como dos universos distintos, sino como ramas de un mismo arbol, el arbol del
quehacer humano, el arbol del ser.

Un arbol que ofrece su existencia a la construccion del conocimiento, y en este caso me siento
atraido por las ramas de hombres que, como Stanislavski,

consagraron sus vidas a la construccion de un conocimiento que deposita en todo hombre una

creencia en su potencia creadora, asi, demostraban su paciencia y su amor por el humano. Por

eso en cada paso dado en la direccion del descubrimiento de los secretos que involucran la
naturaleza creadora del actor, la alegria y el entusiasmo se manifestaban, ya fuese en el
proceso de trabajo, ya fuese frente al nuevo sitio desde donde se mira — que no siempre era

sobre la escena. (Neckel, 2001, p. 29).

Estos hombres de teatro, como Stanislavski y Grotowski, dejan un legado en el cual el actor
es un hombre que “‘se utiliza conscientemente a si mismo para expresar” (Fabrizio

Cruciani, 1995, p. 33)’, y asume asi una dimensién que sobrepasa la escena, ya que su trabajo es

? Traduccion nuestra: Homens de teatro, como Stanislavski, devotaram suas vidas a constru¢do de um conhecimento
que deposita em todo homem uma crenga em sua poténcia criadora, assim, demonstravam sua paciéncia e seu amor
pelo humano. Por isso, em cada passo dado na direcdo da descoberta dos segredos que envolvem a natureza criadora
do ator, a alegria e o entusiasmo se manifestavam, fosse no processo de trabalho, fosse diante do novo lugar de onde
se olha - nem sempre sobre a cena.

? Traduccion nuestra: “[...] I’attore in quanto uomo che usa consapevolmente se stesso per esprimere”
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ahora un trabajo sobre si, sobre su consciencia y sobre la posibilidad de volverse un “hombre
entero”. Y “Para esta toma de conciencia del hombre entero es necesario tomar conciencia del
cuerpo.” (Diirckheim, 1997, p. 51). De ese modo el cuerpo es un espacio de conocimiento y un
vehiculo para la transformacion, pues como bien sefiala Vygotski (2012) “Para la adaptacion del
hombre tiene esencial importancia la transformacion activa de la naturaleza del hombre”(p.84).
Podemos inferir entonces, parafraseando a Vygotski, que al actuar sobre el cuerpo actio sobre la
naturaleza misma logrando un cambio en la conducta del hombre que modifica a la vez su propia
naturaleza.

De tal manera, si colocamos el cuerpo en el centro del problema y buscamos establecer
relaciones entre el trabajo del cuerpo en la formacion del actor y el trabajo del cuerpo en la
formacion de formadores quizds podamos establecer ciertos parametros tedricos y practicos, e
incluso éticos, subyacentes a ambas ramas del quehacer humano.

Motivados por esta necesidad de investigar y encontrar elementos esenciales a estas dos
esferas de la construccion del saber, forjamos el objetivo general que pretende proponer posibles
relaciones entre el trabajo del cuerpo en la formacion de actores y el trabajo del cuerpo en la
formacion de formadores en artes escénicas. Especificamente se busco detectar conceptos o
elementos estructurantes del entrenamiento del actor que pudieran aportar al problema del cuerpo
en los procesos de formacion de formadores en artes escénicas. Pretendo pesquisar asi algunos
posibles parametros que ayuden a establecer visiones y practicas del cuerpo pertinentes a los

procesos de formacion de formadores en artes escénicas.

El proceso cualitativo y la metodologia
Como ya se menciond anteriormente en este documento y como se desarrolla en el capitulo

tres sobre la metodologia: la brijula y el norte de esta investigacion, de corte cualitativo, es un
relato autobiografico sobre el proceso de reconstruccion de los ejercicios fisicos y los ejercicios
plésticos para actores,” creados en el Teatr Laboratorium de Polonia entre 1957 y 1972.
Después de la salida de Grotowski de Polonia y de las transformaciones sufridas por su grupo
conocido como Teatr Laboratorium (ver pagina 37 sobre las etapas de trabajo de Grotowski),

estos ejercicios siguieron siendo practicados principalmente por dos actores emblematicos de

* Estos entrenamientos son el culmen de las investigaciones de mas de 25 afios dirigidas por Grotowski en el Teatro
Laboratorio de Polonia sobre el problema del cuerpo en el entrenamiento del actor.
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este colectivo: Ryzard Cieslak y Rena Mirecka. Sin embargo acceder a ellos y aprender estos
ejercicios era muy dificil y estaba al alcance de muy pocos.

A finales de la década de los 80, estos ejercicios habian dejado de ser realizados por los
actores de dicho teatro y por ende era casi imposible que fueran transmitidos a las nuevas
generaciones de actores. Por este motivo y por otras razones que desconozco, Grotowski, en el
afio1990, nos propuso, a una compaiiera, Adriana Rojas, y a mi, (ambos habiamos realizado un
taller con Cieslak en Paris en el cual practicamos estos ejercicios), que los retomaramos y los
reconstruyéramos basados en la experiencia de trabajo que habiamos tenido con Cieslak y en la
pelicula documental que el teatro Odin habia realizado en el afio 1972 sobre tales ejercicios. En
dicha pelicula se documenta el proceso de transmision de estos ejercicios a dos actores del Odin
Teatret llevado a cabo por Cieslak.

No sobra recordar que este proceso de reconstruccion, que se desarrolla en el capitulo 4 de
esta monografia, fue llevado a cabo por mi dentro de las actividades de formacion del
Workcenter of Jerzy Grotowski, en Italia entre 1990 y 1992, razén por la cual optamos por la
investigacion autobiografica (relato de vida), en cuya metodologia el objeto de estudio y el

investigador son partes integrantes del mismo proceso de analisis.
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1. Sobre la formacion de formadores en artes escénicas: aprender haciendo y la

construccion del conocimiento

Yo no soy un profesor, yo soy un explorador de nuevas margenes en el mar del teatro.

Meyerhold

La presente investigacion propone “realizar una btiisqueda reflexiva de compatibilidades
conceptuales que no satura por supuesto las diferencias (Arfuch, 2010, p. 26)”, entre el
pensamiento artistico de J. Grotowski sobre el trabajo del cuerpo y la perspectiva socio cultural
dentro de la cual el conocimiento es algo que se construye en la mediacion cultural, gracias a las
interacciones sociales, como lo expone Lev Vygotski. Otro de los pilares para la reflexion en este
estudio fue la idea de la pedagogia fundamentada en la accion como la desarroll6 el pensamiento
pragmatico con John Dewey.

Si bien Vygotski y Dewey enfocaron sus esfuerzos en el analisis y el estudio de los procesos
de la educacion, en este trabajo nos referimos a ellos para ampliar nuestras perspectivas sobre la
formacion de formadores en artes escénicas.

Segun Beillerot (1996) el formador de formadores es el profesional de la formacion que se
dedica a la formacién de nuevos formadores.(p. 2) Un profesional que por sus logros,
conocimientos y experiencia puede brindar una ayuda pedagdgica especifica a otros formadores.
Incluso si estos profesionales poseen diferentes areas de accion, todos requieren una formacion
como formadores. (p.3) Para pensar el oficio del formador nos parece pertinente lo que dice
Beillerot sobre la nocion misma de formacion, y que podemos encontrar en su uso social tres
sentidos para este término:

*Un primer sentido: en ¢l “formacion” se ha asociado desde el siglo XIX a la formacion

practica, formacion de obreros, y formacion profesional. (...)

*Hay un segundo sentido para este término que es conocido, por lo menos desde el siglo

XVIII, desde los jesuitas: formacion del espiritu. (...)

*Y por ultimo, el tercer sentido del término “formacion” es la formaciéon de una vida, en el

sentido experiencial.” (los resaltados son del autor) (Beillerrot, 1996, p. 22)

Esta asercion de Beillerot sobre la “formacion” nos es muy valiosa puesto que en esta

investigacion nos interesan ciertos aspectos de la educacion que estan dirigidos a la formacion
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integral del ser, desde una vision mas bien ontoldgica del problema. Y por esa razéon decidimos
utilizar la categoria formacion de formadores, en lugar de educacion de formadores.
Compartimos la vision de Alfonso, cuando cita a Tardif, para quien:

la practica educativa es comprendida como un saber, un saber hacer, que entrafia a su vez una

suerte de competencia, destreza y habilidad que le acercan a la inteligencia, la utilidad, la

organizacion y la orientacion. La practica ensefa y el profesor ensefia por su practica.

(Alfonso, 2013, p.50).

Esta consideracion resulta ain més fuerte para el campo de las artes escénicas, ya que como
bien nos sittia el mismo Alfonso (2013):

el teatro tiene un enorme componente performativo con respecto al cual una perspectiva

pragmatica parece mas indicada para su estudio. En efecto, el teatro se asocia con un hacer;

con una actividad préctica en la que confluyen los didlogos, las acotaciones, el texto, el

conflicto, personajes, actores, el cuerpo, la creacion y demas. (p.52)

Asi mismo, el enfoque integral o estructural del proceso de formacion de la psique como lo
expone Vygotski, su zona de desarrollo proximo, la actividad mediadora, la imitaciéon y los
artefactos culturales para la formacion y construccion del conocimiento, asi como la perspectiva
pragmatica, en la que el acto pedagdgico se fundamenta en la accion, vislumbran que la
formacion puede ser al mismo tiempo agente de transformacion social y fuente de
transformacion de si mismo.

De esta manera la idea pragmatica de que aprender es una accion y el hallazgo
socioconstructivista de que el conocimiento se construye en la mediacion se erigen como
elementos vitales para esta investigacion y nos llevan a corroborar la necesidad de realizar un
estudio sobre las posibles contribuciones del trabajo sobre el cuerpo en la formacion de

formadores en artes escénicas.

1.1 El proceso de construccion del conocimiento y la mediacion cultural

Elegimos el enfoque constructivista sociocultural, pues este plantea el proceso de
conocimiento como una interaccion entre el individuo y su entorno tanto social como cultural.

Las investigaciones de Lev Vygotski acentian que el entorno social tiene un caracter decisivo
en el desarrollo cognitivo del nifio, ya que su desarrollo es impulsado por el papel de la

comunicacion interpersonal y la cultura. El desarrollo cognitivo, es por tanto, segin Vygotski,
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fruto de un proceso colaborativo, pues a través de la interaccion social el nifio va incorporando
nuevas habilidades y conocimientos. Vygotski estudia al nifio como sujeto de referencia para
analizar los procesos del desarrollo humano, y aunque este trabajo se enmarca en la formacion de
adultos, sus reflexiones son pertinentes para nuestra investigacion puesto que en la fase adulta el
proceso de conocimiento también se da a través de la interaccion entre el individuo y su entorno.

Segun el documento sobre la Politica y Sistema Colombiano de Formacion y Desarrollo
Profesional de Educadores:

La experiencia educativa supone la ayuda de otro sujeto (profesor, nifio mayor, nifio mas

capaz, etc.), es decir, el desarrollo humano ya no es dado solo en la relacion sujeto - objeto,

sino que la relacion esta dada por una triada: sujeto - mediador - objeto.” (Osorio, s.f)159.

(...). En estos planteamientos Vygotskianos, el desarrollo tiene un caracter eminentemente

social puesto que se da a través de la interaccidn comunicativa con el adulto y con otros nifios.

(Ministerio de Educacion, 2012, p. 130)

Vygotski expone que al nacer cargamos genéticamente nuestras funciones psiquicas
inferiores, que son nuestras funciones naturales y estan limitadas por la reaccion impulsiva de
respuesta al ambiente; y que por la interaccion social el ser humano desarrolla las funciones
psiquicas superiores, que seran determinadas por la cultura en que este sujeto estd inmerso.

Para Vygotski, el conocimiento estd vinculado a la interaccion social, pues es la cualidad e
intensidad de esta interaccion que va a impulsar el desarrollo del conocimiento y de nuestra
capacidad de actuar. En este proceso somos impregnados por la cultura y por las necesidades de
nuestra sociedad. La cultura adquiere asi un papel central, pues ella orienta la estructuracion del
comportamiento del hombre al definir el modo como adquirimos y generamos conocimiento. La
interaccion en Vygotski siempre sera mediada por la cultura, la cual estd delimitada bajo ciertos
pardmetros historicos y sociales.

Algo importante de la diferenciacion entre funciones psiquicas inferiores y superiores es la
asercion de que el ser humano no interactiia con el medio apenas de modo directo, sino también
por medio de la interaccion con los demds. Y en la vida del ser humano hay interacciones
significativas con personas que son importantes y por medio de las cuales el niflo, y también el
adulto, aprenden patrones como el lenguaje y los conocimientos simbolicos que afectaran el
modo como ¢l construira el conocimiento. Este conocimiento adquirido a través de la interaccion

con las personas de su entorno es llamado por Vygotski mediacion cultural.
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En la vision de Vygotski los adultos (o expertos) tienen otra funcion fundamental en el
proceso de desarrollo del nifio. Ellos colaboran guiando y orientando a los nifios (o adultos) para
que puedan cruzar lo que Vygotski llama la zona de desarrollo proximo, esta frontera que separa
lo que ellos ya son capaces de hacer y lo que todavia no pueden realizar.

La posibilidad de los individuos de aprender en el ambiente social, en la interaccion con los
demas, estd vinculada a lo que Vygotski define como zona de desarrollo proximo: el potencial de
desarrollo mediante la interaccion con los demas.

Lo fundamental para nosotros en este pensamiento es que la formacion puede estar enfocada
en el potencial del nifio, en su zona de desarrollo proximo, ya que esta consiste en la etapa de
maxima potencialidad de aprendizaje con la ayuda de los demas, para que el nifio pueda mas
tarde desprenderse de esta ayuda.

Bajo esta perspectiva el profesor, mas que el detentor de un conocimiento, es alguien capaz de
percibir el potencial del nifio para ayudarlo a realizar y maximizar este potencial. Aqui el
profesor es parte de un proceso vivo. Llevar el nifio a cruzar su zona de desarrollo proximo es
comprender las necesidades singulares de su proceso de aprendizaje y colaborar para que los
procesos no maduros puedan madurar. La capacidad de escucha de los procesos de los otros es
asi un tema central, pues el profesor — que incorpora estos ideales pedagdgicos - no so6lo estd
interesado en los conocimientos que el nifio incorpord, sino en aquellos que esta en via de
incorporar.

Podemos pensar que una formacion desde esta perspectiva no estara centrada en la obtencion
de resultados, en la incorporacion de conocimientos, sino en colaborar a la maduracion de los
procesos que estan en la zona de desarrollo proximo del estudiante, y ampliar asi cada vez més
los horizontes de estas zonas de desarrollo proximo.

Esta vision de la funcion del formador nos es muy importante porque el conocimiento es
comprendido como un proceso, que en nuestra vision se confunde con el proceso de vida. Ya que
abarca no solo procesos ya culminados - los frutos del desarrollo —sino también los procesos en
fase de maduracion, que son igualmente o todavia més importantes. Entonces venir a conocer se
vuelve un eterno movimiento de desarrollo de si mismo a través de la interaccion con los otros.
Y este otro, cuando es un profesor que comparte el pensamiento de Vygotski, esta enfocado no

en lo que este nifio (hombre, actor) ya es, sino en lo que puede venir a ser.
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Por ende el conocimiento, bajo esta perspectiva, es una cuestion ligada a la experiencia que es
individual, variable, cambiante y en interaccion con la realidad, vision abordada en profundidad
por el socioconstructivismo. Por estas razones el conocimiento es visto por esta corriente como
algo que se construye en el ser humano. Y esta vision de la pedagogia resulta muy valiosa para
nosotros en este estudio porque hace resonancia con las experiencias estructurantes de mi
formacion vivenciadas junto a Jerzy Grotowski y a Maud Robart. Esta potencia, enmarcada por
Vygotski como la zona de desarrollo proximo, fue para nosotros el arbol en la frontera, las raices
y el tronco de lo que vivencié como un proceso de formacion, en el cual la potencia del conocer

se confunde con la potencia del venir a ser.

1.1.1 La funcion mediadora del entrenamiento.
En este estudio analizamos los ejercicios fisicos y plasticos para actores como una posible

herramienta utilizada para impulsar procesos de conocimiento. Es asi que el entrenamiento pasa
a cumplir una funcion mediadora, a través de la cual el hombre al transformar/conocer la
naturaleza del cuerpo se transforma también a si mismo.

Para actuar sobre la naturaleza de las cosas y alcanzar sus objetivos el hombre ha desarrollado
herramientas. Segun Vygotski, citando a Marx y Engels, “El hombre utiliza las propiedades
mecanicas, fisicas y quimicas de las cosas que emplea como herramientas para actuar sobre otras
cosas de acuerdo con su objetivo” (C. Marx, F. Engels, tomo 23, edicion rusa). (Vygotski, 2012,
p.93-94).”

Las herramientas son desarrolladas por el hombre no como fines tltimos sino como medios
con los cuales puede influir en algo. Al enmarcar estas ideas en el territorio del entrenamiento
corporal, podemos decir que nos servimos de las propiedades de los ejercicios para actuar sobre
el cuerpo (el nuestro o el del otro), es decir que los ejercicios funcionan aqui como una
herramienta, que tiene una funcion mediadora. Y nos interesa pensar el cuerpo bajo esta misma
via, como una herramienta dentro de la formacion de formadores, pues podemos valernos de las
propiedades del cuerpo para actuar sobre otros aspectos del ser.

En esta linea de pensamiento es interesante traer la nocion que nos presenta Vygostki en la
cual la actividad mediadora puede emplear tanto herramientas como signos. Sintetizando de
forma cruda sus concepciones podemos decir que a través de la herramienta el hombre domina la

naturaleza exterior de las cosas, por ejemplo: puede fundir el hierro, puede construir una casa,
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desviar el curso de un rio; y a través del signo el hombre influye en la naturaleza interior de si
mismo o de los demas, y puede asi transformar su conducta.

Si pensamos en el entrenamiento desde su funcion mediadora podemos decir que en ¢l
empleamos tanto las herramientas como los signos. En una primera instancia el entrenamiento se
orienta hacia la realizacion exterior, y los ejercicios son claramente una herramienta, pues
ayudan a aprender y a dominar los elementos del oficio, pues a través del entrenamiento aprendo
ciertos principios del arte creativo: trabajar con la composicion, con el ritmo, mantener la
cualidad de la atencion, desarrollar la capacidad de imaginacion y asociacion, etc... Y en una
segunda instancia el entrenamiento esta orientado al interior del ser, hacia la transformacién de la
conducta, y aqui tenemos un acercamiento al empleo del signo, en cuyo caso los ejercicios y las
actividades presentes en el entrenamiento son como un “estimulo-medio artificial” creado por el
hombre para influir en la conducta propia o en la de los demas.

El entrenamiento corporal puede ser asi en el contexto de la formacion de formadores un
agente de cambio, mediando transformaciones en el sujeto y en su entorno. Pues a través del
trabajo con el cuerpo el sujeto reconfigura su propia percepcion y por lo tanto su mundo interior,
y en consecuencia el mundo exterior. Asi el entrenamiento corporal adquiere simultdneamente la

capacidad de transformacion de si mismo, y de transformacion social.

1.1.2 La creacion y la formacion.
Como se menciona en el texto “Aprendizaje En La Teoria De La Practica Cotidiana Situada:

Una Lectura De Jean Lave” (2001) no podemos separar las personas que actuan del entorno en el
cual la actividad es desempefiada; entorno, actividad y personas vienen a ser un mismo
organismo. De modo que al generarse un cambio, una transformacion, una afectacion o una
influencia, incluso una observacion en una de estas partes, el todo se vera afectado. Quiere decir
que el profesor de artes, o mejor el ser humano que ejerce un rol de profesor, debe tener la
sensibilidad, la intuicién y la capacidad de adaptacion para comprender el contexto en el cual
actuara.

Asi como Lave concibe el conocer como un proceso flexible de compromiso con el mundo, el
profesor debe desarrollar una presencia que sea capaz de adherirse a las tendencias de
movimiento del contexto situado, siendo flexible al momento presente y a las relaciones con el

otro.
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Estas caracteristicas las encontramos muy presentes en el trabajo del actor, y de ahi el valor
que ciertos elementos de la formacion del actor pueden tener para el profesor de artes. Como por
ejemplo: el desarrollo de la presencia, la capacidad de improvisacion, la adaptacion al contexto,
la rapidez de reaccion, la imaginacion creativa, la capacidad expresiva verbal y corporal, las
estrategias para entrar en contacto, y sobretodo la experiencia viva de que la creacion es un
proceso al igual que la formacion.

Este ultimo factor es de mayor relevancia, si consideramos la creacion como un proceso de
conocimiento o el conocimiento como un proceso de creacion, en donde el profesor o “el artista,
en la época moderna, es percibido como el arquetipo del investigador; aquel que explora siempre
nuevas posibilidades, que inventa libremente nuevas formas.” (Kerendis, Domenech, 2015, p.
57). “Hacer y conocer son también actividades inventivas en otro sentido: son procesos abiertos
de improvisacion con los recursos sociales, materiales y experiencias que se tienen a la mano”
(Lave, 2001, p.3).

Hacer y conocer, al igual que el arte, son procesos de creacion de nuevos significados,
perspectivas y practicas desde la interaccion con los recursos sociales, materiales, culturales y
subjetivos. En este caso hacer, conocer y crear son procesos singulares e irrepetibles.

La préctica artistica, es segin Sanchez (2009), “procesual, abierta, transdisciplinar,
participativa y compleja” (p.335) al igual que el proceso de conocer. Lo que nos lleva a anotar
caracteristicas semejantes en ambos procesos: conocer y crear. La creacion escapa a la
sistematizacion o a la generalizacion, y desde la perspectiva Vygostkiana lo mismo podriamos
decir del conocer. Pues segtin Alfonso,

El aprendizaje es producto de la interaccion con las personas (Vygotski, 1984). Interaccion en

la que la comunicacion es dialdgica, contextual y contingente a las circunstancias de las

situaciones concretas. Pero, lo més importante, se emparenta con las acciones practicas.

Hemos encontrado que la practica, la accion fisica y creativa son eventos comunicativos ya

que se dirigen a otros que coadyuvan en su construccion. El cuerpo y las acciones productivas

dan paso a la interaccion, la llenan de sentido y como estan situados en la perspectiva de la

creacion y la construccion de un saber teatral, determinan los significados. (2013, p. 59)

Acreditamos, asi, que al analizar una practica artistica, por ejemplo el entrenamiento corporal
de Grotowski, es posible evidenciar elementos metodologicos que pueden colaborar para una

practica de la formacion de formadores en artes escénicas. Percibo en mi trayectoria artistica que
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el proceso llevado a cabo en el Workcenter of Jerzy Grotowski fue una experiencia estructurante
para formarme como formador de artes escénicas. [ Qué elementos existen en el seno de su
practica que permitieron esta formacion?

Sanchez, en el texto “Investigacion y experiencia. Metodologias de la investigacion creativa
en artes escénicas”, propone que

los académicos no tratemos de inventar nuevas metodologias que ensefiar a los artistas, sino

que busquemos en el trabajo de los artistas que han investigado en su creacidon para encontrar

las metodologias adecuadas a aplicar en la academia. Es la academia la que debe desplazarse

al terreno artistico y no a la inversa. (Sanchez, 2009, p.334)

Al depararme en este estudio académico con la cuestion del cuerpo en la formacion de
formadores de artes escénicas orienté esta investigacion hacia lo que plantea Sanchez. No tratar
de inventar como académico nuevas metodologias que ensefar, sino buscar en el trabajo de los
mismos artistas las metodologias adecuadas a aplicar en la academia.

En este sentido, desde la cuestion del cuerpo en la formacion de formadores, Grotowski
emerge como un artista pedagogo especialista en la investigacion del cuerpo como medio (en el
sentido Vygotskiano) de formacion del hombre. Y se nos hace relevante resaltar que muchas de
las personas, de estos “hombres”, que trabajaron con Grotowski se volvieron formadores
notables en sus respectivos campos de accion, a citar: Maud Robart, Rena Mirezcka, Piotr
Borowski, James Slowiak, Pablo Jiménez, Gey Pin Ang, Jairo Cuesta, Ryzard Cieslak, Zygmunt
Molik, Ludwik Flaszen, Thomas Richards, entre tantos otros. A cualquiera que conozca la
trayectoria de dichos artistas le resultard innegable que Grotowski fue un consagrado formador
de formadores, asi como es incuestionable que en su investigacion existio una perspectiva de
trabajo que provoco que el teatro de su tiempo cruzara una de sus zonas de desarrollo proximo
(utilizamos este término de Vygotski aqui de modo metaférico), y colabor6 para llevarnos a una

nueva potencia del teatro y del hombre en accion.

1.2 Aprender haciendo
John Dewey es uno de los més celebres hombres que investigd en la educacion la corriente

filosofica conocida como pragmatismo. Para Dewey el proceso de aprendizaje del nifio era igual
al del adulto. Mas que hablar de una categoria especifica el filosofo utiliza el marco de la

educacion escolar para hablar del proceso del aprendizaje en los seres humanos.
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En su concepto lo realmente importante del acto de aprender es el proceso que conduce al
conocimiento, y el profesor es aquél que orienta este proceso gradual colaborando para que este
se potencialice.

Segun Gadotti (1998) Adolphe Ferriére fue uno de los pioneros de esta corriente y sus ideas,
que inicialmente estaban basadas en las concepciones biologicas, se fueron transformando hacia
una filosofia espiritual. (p.147)

Ferri¢re consideraba que el impulso vital espiritual es la raiz de la vida, fuente de toda la

actividad, y que el deber de la educacion seria conservar y aumentar ese impulso de vida. Para

¢l, la idea de la escuela activa, es la actividad espontdnea, personal y productiva. (Gadotti,

1998, p. 147)

La nueva propuesta se basaba en la formacion integral, o sea, moral, intelectual y fisica. Uno
de los puntos centrales del pensamiento de Dewey fue educar al nifio como un todo. La vision de
la escuela activa es fundamental para esta investigacion al traer aportes sobre la formacion
integral del ser. Y nos interesa en particular los pensamientos de John Dewey, ya que este
educador fue el primero en concebir “el nuevo ideal pedagogico, afirmando que la ensefianza
deberia darse por la accion (learning by doing) y no por la instruccién como queria Herbart.”
(Gadotti, 1998, p. 148)

Dewey proponia asi la realizacion de distintas actividades que podrian proporcionar
experiencias diversas a los estudiantes. Decia que los nifios aprenden mejor realizando tareas
asociadas a los contenidos abordados. Para Dewey existia la necesidad de comprobar el
pensamiento a través de la accion para que se volviera conocimiento. De esta manera combatio el
dualismo entre mente y mundo, entre teoria y practica, entre pensamiento y accion. Esta vision
resulta coincidente con la observacion sobre el cuerpo que hace Iyengar, desde el hatha yoga, a
ese mismo respecto: “;Donde, pues, acaba el cuerpo y comienza la mente? ;Dénde acaba la
mente y empieza el espiritu? No pueden ser divididos.” (Iyengar, 1999, p.42).

Dewey propone un nuevo modelo de educacion que pueda colaborar para que el hombre no
esté dividido. Esta observacion es muy importante para este trabajo pues como afirma
Grotowski:

No estar dividido — (...) es en el fondo aceptarse a si mismo. No tener confianza en el propio

cuerpo es no tener confianza en si mismo. Estar dividido. No estar dividido: no es sélo la

semilla de la creatividad del actor, sino también la semilla de la vida, de la posible totalidad.
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(Grotowski, 1982, p. 36)

Podemos percibir aqui una linea de relacion entre la propuesta de Dewey que tiene como uno
de los pilares de su pensamiento la necesidad de educar al nifio como un todo, y Grotowski que
dedico su vida a una practica de investigacion continua que pudiera colaborar a la formacion
integral del ser, a esta “posible totalidad”, al “hombre entero” (hacemos aqui alusion al término
de Diirckheim presentado en la introduccion de este trabajo).

Pero lo més importante en el pensamiento de Grotowski y Diirckheim, para nuestro estudio en
especifico, es la idea de que el hombre puede trabajar sobre si mismo como un todo, sin estar
dividido, y que para ello es necesario que tome consciencia del propio cuerpo. (Diirckheim,
1997, p. 51). Tomando consciencia del cuerpo tomamos también consciencia del hombre que
somos, fuimos y podremos ser. De nuevo lyengar nos da luz a este respecto:

Asi como aprendiendo el alfabeto uno puede llegar mediante la practica, a dominar todas las

ciencias, es también empezando por un entrenamiento fisico minucioso como se adquiere el

conocimiento de la Verdad, a saber: que la naturaleza real del alma humana es idéntica a la

del Espiritu Supremo que se extiende por todo el Universo. (Gheranda Sambhita, cap I, v.5).

(Iyengar, 1999, p. 28).

Uno de los mas importantes discipulos de Dewey, Kilpatrick, nos llama la atencion sobre el
hecho de que “la educacion es la reconstruccion de la vida en niveles cada vez mas elaborados. Y
la base de la educacion esté en la actividad, o mejor dicho, en la autoactividad decidida”
(Gadotti, 1998, p. 149). Podria decir que los referentes que acabo de citar colaboraron para
revelar que el entrenamiento puede ser concebido como una autoactividad decidida, que en mi
caso, a lo largo de los afios, se volvi6 una actividad que esta a la base de los procesos en los
cuales soy formador.

La idea de Kilpatrick sobre la educacion se asemeja aqui a una practica del arte que aprendi
junto al Workcenter de Grotowski, donde la formacion del hombre estd enraizada en “la
reconstruccion de la vida en niveles cada vez mas elaborados” (Gadotti, 1998, p. 149). Y donde
la educacion estd vinculada a un impulso interior capaz de canalizar nuestro ser en una
autoactividad decidida.

Para Dewey era necesario comprobar el pensamiento a través de la accion. Esta asercion
hecha en relacion a los alumnos puede ser direccionada también a los formadores, quienes

pueden confrontarse con las teorias y practicas que ensefian a través de un trabajo sobre el
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cuerpo, teniendo el entrenamiento como una autoactividad decidida. Al confrontarse con su
hombre a través del trabajo con el cuerpo, el profesor se aproxima a la propuesta de Dewey,
segun la cual ensefiar es una cuestion de accion, y no de instruccion. Y toda accion tiene un

cuerpo: ;Cudl seria entonces, para el profesor, el cuerpo de la accion de su ensefianza?

1.2.1 Arte y experiencia.
Segun Dewey nadie vive aislado. La vida se genera en un ambiente y a causa de este debido a

la interaccion con el mismo. (Dewey, 2008, p. 15). Y esta idea esta intrinsecamente ligada a su
planteamiento sobre el arte como experiencia:

El medio de expresion en el arte-dice Dewey- no es ni objetivo ni subjetivo, es la materia de

una nueva experiencia en que ambos van cooperado de tal manera que ninguno tiene

existencia por si mismo. En ese sentido los agentes que son relevantes en el arte no pueden ser
sino los "modos de relacion’- que se proponen en cada obra de arte, modos de relacion que
afectan a la percepcion y la rearman, que desde su especifica codificacion estética son capaces
de alcanzar la organizacion mas general de la experiencia infiltrdndose desde lo mas

extraordinario a lo mas cotidiano, transformando el mundo. (Claramonte, 2008, p. XIII)

Es crucial para nosotros pensar también en los “modos de relaciéon” que proponen los
formadores en sus clases, pues es a través de estos que crean nuevas percepciones y pueden
transformar al alumno a través del hacer. La accion del formador esta impregnada como una obra
de arte de “modos de relacion” que detonaran distintas experiencias en el alumno.

El arte al afectar la percepcion transforma el mundo. Para Dewey, segin Claramonte (2008),
podemos hablar de comportamiento estético justamente “alli donde el hombre est4 implicado en
intensificar la vida en vez de meramente vivirla”. (XVI)

Segtin Claramonte, el eje central del arte como experiencia en Dewey es también cuestionar
las practicas artisticas vigentes. Los mismos cuestionamientos nos parecen pertinentes en el
campo de la formacion de formadores en artes escénicas: “;hasta qué punto contribuyen a una
intensificacion y ensanchamiento de la experiencia?., ;hasta qué punto nos hacen estar mas vivos
y ser mejores mediante la ampliacion y fortalecimiento de los modos de relacion que nos
constituyen?” (Dewey, 2008, p. XVI).

El trabajo del cuerpo puede acercarnos a ciertas caracteristicas de la vida mas plena como la
comprende Dewey (2008). Para ¢l las fuentes de la experiencia estética pueden ser captadas si
recurrimos a la vida animal, porque nos acerca a la memoria de esta experiencia original de
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unidad, cuando todavia no estdbamos fragmentados y separados del mundo. El animal vivo esta
plenamente alerta, todos sus sentidos estan conectados con su entorno y su organismo esta listo a
reaccionar a los estimulos presentes en el ambiente: estd presente como un todo. No esta
confinado a un modelo: en él vive el pasado y se proyecta el futuro, y ambos se encuentran como
fuerzas activas en el instante presente:

El perro nunca es pedante ni académico; porque estas cosas surgen solamente cuando en la

conciencia se separa el pasado del presente y aquél se erige en modelo o en almacén del cual

seleccionar. El pasado absorto en el presente marcha, empuja hacia adelante. (Dewey, 2008,

p.21)

El entrenamiento corporal nos permite trabajar sobre estos elementos fundamentales de la
vida observados por Dewey, como la capacidad de accion y reaccion, la continuidad de la
atencion, la ampliacion de los sentidos, el impulso, la vitalidad, el contacto, el ritmo... Al
practicar estos elementos a través del entrenamiento permitimos que estas cualidades del “animal
vivo” se revitalicen en nosotros, pues el cuerpo es animal. El entrenamiento permite que el
hombre active su vitalidad, dilate su presencia y que esté mas conectado con su entorno.
Podemos trazar un paralelo aqui con lo que dice Dewey sobre el salvaje, que cuando esta mas
Vivo:

Esté4 en accion con todo su ser, tanto cuando mira y escucha, como cuando camina orgulloso o

se retira furtivamente de su enemigo. Sus sentidos son centinelas del pensamiento inmediato y

puestos avanzados de la accidn, y no como sucede a menudo en nosotros, meros pasillos por

donde entra un material que serd almacenado para una posibilidad diferida y remota. (Dewey,

2008, p.21)

Estas mismas afirmaciones pueden hacerse sobre el actor cuando est4 en accion, y esta
experiencia edificante de estar en “accidon con todo su ser” es el eje central de la presente
investigacion. El entrenamiento del actor es para nosotros un espacio donde esta experiencia de
vida mas intensa a que se refiere Dewey es posible, y por esto puede contribuir a la formacion de
formadores, ya que puede edificar nuevos “modos de relacion” entre el formador de formadores

y su terreno de accion.
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1.3 Sobre las Funciones y Saberes del Profesor de Artes

El teatro no puede desaparecer porque es el unico arte
donde la humanidad se enfrenta a si misma

Arthur Miller

Jacky Beillerot, en su libro La formacion de formadores (1996), usa esta cita del bidlogo Jean
Rostin, que nos parecié la mas adecuada para introducir este pasaje del trabajo de grado:

El desafio del formador de docentes: formar los espiritus sin conformarlos, enriquecerlos sin

adoctrinarlos, armarlos sin enrolarlos, comunicarles una fuerza, seducirlos de verdad para

conducirlos a su propia verdad y darles lo mejor de si sin esperar ese salario que es la

similitud, la semejanza. (Beillerot, 1996, p.8)

A la luz de esta reflexion, podemos deducir que en el contexto contemporaneo, caracterizado
por la multiplicidad de perspectivas, se nos plantea el desafio de concebir al formador de
docentes en artes como un ser multifacético, capaz de adaptarse a los diferentes contextos en que
debe actuar y capaz, como dice Beillerot, de no imponer una perspectiva de mundo adoctrinada,
conformada, y basada en una tnica verdad.

En consecuencia, para que los educadores artisticos sean capaces de implementar un curriculo
multifacético, es imprescindible proporcionarles herramientas cognitivas, emocionales,
espirituales, relacionales, como bien lo sefiala Alfonso en ;Formacion artistica...sin didactica?
(Alfonso, 2012, p.3).

(Pero como lograrlo?

A continuacion haremos primero unas observaciones pertinentes sobre las funciones del arte y
luego expondremos algunas ideas sobre los saberes del profesor que consideramos pertinentes a

este respecto.

1.3.1 Las funciones del arte.

Creemos profundamente que nuestra sociedad actual necesita revitalizar las funciones del arte
que propone Chalmers, cuando cita a Dissanayake, quien:
identifica ocho funciones generales y transculturales facilitadas o puestas de manifiesto por el

arte. En primer lugar, el arte de alguna manera refleja o hace caja de resonancia del mundo
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natural del que forma parte. El arte es terapéutico, porque integra poderosos sentimientos

contradictorios y perturbadores, prevé la manera de evitar el tedio y permite la participacion

temporal en un mundo alternativo mas deseable. El arte ofrece ilusiones consoladoras;
promueve la catarsis de emociones perturbadoras. El arte puede posibilitar la experiencia
natural directa. Puede establecer temporalmente la trascendencia, el valor y la integridad de
la sensualidad y el poder emocional de las cosas, en contraposicion con la indiferencia general
de nuestra vida practica rutinaria y sin horizontes. El arte ha sido calificado de “esencial”,
porque ejercita y entrena nuestra percepcion de la realidad. El arte puede poseer “la
facultad exclusiva de prepararnos para las embestidas de la vida. El arte puede ordenar el
mundo. El arte puede ejercer una funcion de deshabituacion. El arte ofrece una sensacion de
sentido o trascendencia o intensidad a la vida humana que no puede obtenerse por ningiin
otro camino. Finalmente, el arte es un medio de ponernos en contacto con los demés en busca

de solidaridad; es un medio de comunion y a la vez de comunicacion. (Chalmers, 2003, p.76)

No cabe la menor duda de que si estas funciones fueran aplicadas sistematicamente en la
formacion de cualquier sociedad, la funcion emancipadora del arte se nos revelaria
vigorosamente.

Al cuestionarse sobre la funcion del arte, el reconocido director polaco Jerzy Grotowski,
también parece hacer eco a estas consideraciones. Aqui Chalmers y Grotowski podrian ser una
misma voz hablando desde distintos campo del saber:

(Por qué nos interesa el arte? Para cruzar nuestras fronteras, sobrepasar nuestras limitaciones,

colmar nuestro vacio, colmarnos a nosotros mismos... Es un proceso en el que lo oscuro

dentro de nosotros se vuelve de pronto transparente. En esta lucha con la verdad intima de
cada uno... el teatro con su perspectiva carnal, siempre me ha parecido un lugar de

provocacion. (Grotowski, 1983, p. 16)

Cito a Grotowski, figura emblematica de las artes escénicas del siglo XX, porque para €I, el
proceso de aprender, educar y crear se entrelaza con la experiencia de forjarse como artista. Esta
hibridacion que surgi6 de la practica misma permitié que sus saberes transformaran la funcion
del arte y el artista en su contexto especifico y en el escenario mundial.

(Pero como formar a este formador de formadores para que, sin ser necesariamente artista,

sea capaz de implementar algunas de esas dimensiones que proponen Chalmers o Grotowski?
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1.3.2 El regreso de los dioses.
Me parece provocadora para concebir los saberes del profesor de artes, la idea-fuerza de

Fernando Pessoa, en su libro El regreso de los dioses, de retornar al paganismo para crear un neo
paganismo, pues este es multifacético, pluricultural, procesual, polifonico y abarcante.

Lo que nos llama la atencion en la teoria de Fernando Pessoa, es que a través del concepto del
monoteismo, nos acerca a uno de los problemas de fondo de nuestra sociedad: la supremacia del
individuo, que genera un saber monolitico y un conocimiento uniforme, pues ‘“Para Dios no hay
sino individuos” (p.26), como afirma Goémez Dévila (2001).

El monoteismo es una religion de decadencia, porque no obstante que un individuo pueda, sin

grandes perjuicios, ser introvertido, un pueblo entero no puede serlo sin perder la nocion

verdadera del mundo y de la vida, la nocion correcta de ambos, lo que produce, como se ve, la

inadaptacion y la decadencia. (Pessoa, 2006, p. 51)

Segun Pessoa una concepcidon neopagana del mundo nos puede conducir a una vision del
mundo y del ser que permita abarcar la multiplicidad, las diferencias, las divergencias, la
heterogeneidad, la complementariedad de los opuestos, etc.

Siguiendo esta pista podemos intuir que el concepto monolitico del conocimiento como una
idea preestablecida que se transmite de profesor a alumno, no resulta tan propicia para un
formador en el contexto contemporaneo, como si lo es una vision polifacética, en donde el
conocimiento se aborda como un proceso de transformacion del ser, de la cultura y por ende de
la sociedad.

Asi los futuros profesores serian como una nueva clase social cuya funcion primordial seria la

de forjar una sociedad mas justa, abarcante, incluyente y emancipada a través del arte.

1.3.3 El profesor como iniciador.

Otra idea-fuerza, igualmente provocadora, es la propuesta por Chalmers quien concibe al
profesor de artes como un iniciador de la accion, como alguien con las capacidades necesarias
para iniciar al alumno en la construccion del conocimiento:

A los profesores de arte no deberiamos verlos como transmisores de enormes cuerpos de

conocimiento, sino mas bien como guias y facilitadores capaces de centrar la atencion en el

proceso y ayudar a los estudiantes en su investigacion y comprension de las funciones y roles
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del arte a través de diversas culturas. Un profesor es un guia que inicia la accién, mantiene

vivo el proceso de ensefianza y aprendizaje. (Chalmers, 2003, p.82 y 83)

Reflexionando sobre esta vision del profesor, resulta evidente que para iniciar la accion el
profesor de artes se debe preparar para ser un provocador, un mediador y un iniciador de la
accion, lo que implica, como propone Alfonso (2012), replantear el rol docente en sus
dimensiones sociales, contextuales, éticas, estéticas, epistemologicas y, primordialmente,

humanas.

1.3.4 El cuerpo canal.
La tercera idea-fuerza esta ligada a la influencia que el cuerpo puede ejercer en el proceso de

configuracion de ese ser humano que serd un futuro formador de formadores en artes escénicas.
Alfonso (2014) afirma que “en el corazon de los procesos formativos y didacticos” esta el
cuerpo, “que se ha convertido en la dimension central de la formacion escénica”. (p.10)

Siempre hay cuerpo, y la pregunta por el trabajo corporal (situado mas alla de la expresion, en

el plano de la identidad, de la configuracion del yo, del trabajo sobre si, de la consciencia,

etc.) ha detonado nuevos caminos en el desarrollo del teatro mismo y del teatro como un
conjunto de saberes que se sistematizan y se transmiten en las escuelas de formacion de

actores. (Alfonso, 2014, p.10)

Esta asercion nos lleva consecuentemente a plantearnos las siguientes preguntas: ;Es el
cuerpo un posible agente de cambio del rol del docente, del hombre en si, en sus dimensiones
sociales, contextuales, éticas, estéticas, epistemologicas y, primordialmente, humanas? Y si es
asi, ;como abordar el trabajo de cuerpo para que esto sea posible?

En este caso encontramos que el andlisis que realiza Grotowski, casi al final de su vida, en su
texto El Arte Como Vehiculo, sobre el trabajo del cuerpo, sintetiza dos visiones que abarcan el
problema del cuerpo y que nos ayudan a orientar la respuesta a las preguntas investigativas,
anteriormente planteadas. Escribe Grotowski:

quisiera, a pesar de todo, hacer algunas observaciones ligadas al trabajo sobre el cuerpo (...)

Un primer acercamiento es poner el cuerpo en estado de obediencia, domandolo. Se puede

comparar esto al acercamiento en el ballet o en ciertos tipos de atletismo. El peligro de este

acercamiento es que el cuerpo se desarrolle como una calidad muscular y no suficientemente

flexible, y "vacio" para ser el canal abierto para la energia. El otro peligro -atin mas grande- es
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que el hombre refuerza la separacion entre la cabeza que dirige y el cuerpo que es como

una marioneta accionada (...).

El segundo acercamiento es desafiar el cuerpo. Desafiarlo dandole deberes, objetivos que
parecen sobrepasar las capacidades del cuerpo. Se trata de invitar al cuerpo a "lo imposible" y
de hacerle descubrir que el "imposible" se puede dividir en pequeios pedazos, en pequefios
elementos, y volverlo posible. Es este segundo acercamiento el cuerpo se vuelve obediente sin
saber que debe ser obediente. Se vuelve un canal abierto a la energia y encuentra la
conjuncion entre el rigor de los elementos y el flujo de la vida ("la espontaneidad"). El cuerpo
entonces no se siente como un animal domado o doméstico, sino mas bien como ¢l animal
salvaje y digno. (...) Los dos acercamientos son completamente legitimos. A pesar de eso, en
mi vida creativa, siempre estuve mucho mas interesado por el segundo acercamiento.
(Grotowski, 1992, p.12-13)

Podemos ver aqui, que Grotowski propone un cuerpo que sea un canal abierto para las

energias donde se conjugan rigor y espontaneidad. A partir de esta vision encontramos pues que

el cuerpo puede ser un canal a través del cual es posible incorporar e investigar el nuevo rol del

docente en el contexto contemporaneo y reactivar las funciones del arte en su propia practica.

No se puede negar que al percibir el cuerpo como un canal donde sucede la experiencia, se

abre el campo del trabajo sobre si mismo, y la necesidad de crear, como dice Alfonso,

unas pedagogias del cuidado de si, del medio ambiente, de los otros, del cultivo de la
autonomia, la libertad, el respeto, la convivencia; unas ecopedagogias (Gadotti, 2002);
pedagogias sincréticas, polifonicas, autopoieticas, en las que las practicas ancestrales de
nuestras etnias tengan voz y cabida. Pedagogias periféricas pero centradas en la estética en
tanto proceso de perfeccionamiento, de aspiracion artistica y de realizaciéon humana. (Alfonso,
2012, p.4)

Para cerrar este apartado sobre las funciones y saberes del profesor de artes, nos parece

adecuado anotar que los referentes utilizados para analizar el tema apuntan hacia un desarrollo

holistico del ser humano a través de la educacion. Las ideas-fuerza mencionadas pueden acoger

el conocimiento como un proceso de creacion, llevandonos a pensar el profesor como un artista,

como un hombre de conocimiento, un guerrero en la plenitud de sus capacidades y liberador de

los potenciales del otro. Como propone Delors (1996):

Mas que nunca, la funcion esencial de la educacion es conferir a todos los seres humanos la
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libertad de pensamiento, de juicio, de sentimientos y de imaginacion que necesitan para que
sus talentos alcancen la plenitud y seguir siendo artifices, en la medida de lo posible, de su

destino. (p.8)

36



2. Sobre el entrenamiento corporal del actor

Es importante resaltar que el tema del cuerpo en esta investigacion estuvo enfocado en el
trabajo desarrollado por Grotowski a partir de sus practicas artisticas, y que para su estudio nos
servimos de posibles fuentes que nutrieron su trabajo, como el Hatha Yoga, K.G. Diirckheim,
Delsarte, Dalcroze, Castaneda, Jung o Hesse, y por supuesto Stanislavski, entre otros.

Sin embargo resulta relevante aclarar que muchos otros investigadores y practicas del cuerpo,
influenciaron esta vision sobre el problema del cuerpo durante estos 30 afios de trabajo diario
ininterrumpido.

Entre ellos puedo resaltar algunas fuentes fundamentales en mi trayectoria, como por ejemplo:
algunas practicas marciales como el Aikido japonés, el Kalaripayatu de la India y el Tai Chi
Chuan chino; los movimientos de Gurdieff; grandes maestros de la danza africana
contemporanea como Koffi Coco y Elza Wollianston; el trabajo de mascaras balinés y de Ariane
Mnouchkine; los métodos de Decroux y Lecoq; los trabajos de Feldenkrais y Alexander; la
biomecanica de Mayerhold, los estudios antropolégicos de Eugenio Barba y los actores del Odin;
el entrenamiento desarrollado por Michel Chéjov; los juegos teatrales de Clive Barker; los
derviches giradores del sufismo; las manifestaciones populares del Brasil como la Capoeira, el
Maculelé y el Cavallo Marino; el Chi kung del maestro Liu; las provacaciones de Peter Brook; y
el encuentro con especialistas como Piotr Borowski, AnatoliVassiliev, Jairo Cuesta, Jim
Slowiak, Gei Ping Ang, Thomas Richards, Maria Thais o Pablo Jiménez.

Aunque estos referentes no sean citados abiertamente en este analisis, ellos fueron
compafieros de camino en mi practica del entrenamiento corporal y busqueda artistica; es asi
que, explicita o implicitamente, colaboraron para forjar en mi una vision del cuerpo, y fueron un

impulso en esta constante biisqueda por acercarse a este “cuerpo que uno es”.

2.1 El Cuerpo como Vehiculo - El Entrenamiento Corporal
Jerzy Grotowski, fue uno de los mayores artistas de las artes escénicas del siglo XX.

Grotowski no cred un método de actuacion, ni escuelas de formacion de actores y sin embargo
fue un gran pedagogo e investigador del teatro. Su influencia transform¢ el teatro del siglo
pasado y a todas aquellas personas que trabajaron con ¢l durante los diferentes periodos de su

trayectoria artistica.
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Durante los afios 1986 a 1992 tuve la fortuna de hacer parte del equipo del Workcenter of
Jerzy Grotowski en Pontedera, Italia, e integré el grupo de trabajo conducido por Maud Robart,
asistente de Grotowski. Durante mi estadia fui designado por Grotowski para reconstruir dos
estructuras de entrenamiento corporal llamadas: los ejercicios fisicos y los ejercicios plasticos.
Estos entrenamientos son el culmen de las investigaciones de mas de 25 afios dirigidas por
Grotowski en el Teatro Laboratorio de Polonia sobre el problema del cuerpo en el entrenamiento

del actor.

2.1.1 Los Ejercicios.

En esta investigacion las reflexiones que Grotowski desarrolla en el texto Los Ejercicios son
objeto de estudio y andlisis para buscar los posibles elementos que su pensamiento pueda aportar
al papel del cuerpo en la formacion de docentes.

En el mencionado texto Grotowski realiza una serie de reflexiones sobre el trabajo de
entrenamiento en distintas tradiciones, y sobre el entrenamiento desarrollado por €l y sus actores
en el Teatro Laboratorio de Polonia, donde se destacan dos tipos particulares de estructuras de
ejercicios que, repito, los llamaron: los ejercicios fisicos y los ejercicios plasticos. Por este
motivo el estudio de dicho texto resulta de extrema importancia para la presente investigacion ya
que Grotowski habla acerca de su pensamiento y de su practica sobre el entrenamiento y la
formacion de los actores, y sobre su experiencia creativa con los ejercicios fisicos y pldsticos en
especifico.

Los ejercicios fisicos y pldsticos creados en el Teatro Laboratorio pueden ser vistos como la
conclusion de las investigaciones practicas de Grotowski sobre el entrenamiento del actor
realizadas en su periodo teatral. Los fisicos y pldsticos fueron creados a partir de ejercicios de
diversas fuentes: en el caso de los pldsticos tenemos como principales referentes los sistemas de
Delsarte y Dalcroze, y en el caso de los fisicos (o corporales) su principal fuente fue el Hatha
yoga y la perspectiva biomecéanica como la planteé V.S. Meyerhold.

Grotowski (2001) relata que para la creacion de estos ejercicios fueron fijados un cierto
numero de detalles concretos de modo a tornarlos muy precisos, de tal forma que en ellos se
conjugara la precision y la espontaneidad. La creacion de esta estructura de ejercicios les dio la

posibilidad “de una relacion orgénica, radicada en el cuerpo y que encuentra su realizacion en los
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detalles precisos. El flujo espontaneo del cuerpo esta encarnado en estos detalles: ellos son
mantenidos, permanecen, a pesar de la espontaneidad” (Grotowski, 2001, p.173).

En su libro més conocido, Hacia un teatro pobre, Grotowski también hace un breve relato
sobre la creacion de estos ejercicios, asi como de los principios que los rigen. Estos ejercicios
fueron documentados en un video realizado por el ODIN Teatret en 1971, en el cual Ryszard
Cieslak, actor emblematico del Teatro Laboratorio, los ensena a dos actores del teatro ODIN.
También existe otro documento de video en el cual Rena Mirecka, la actriz que desarroll6 estos
ejercicios “plasticos” en el Teatro Laboratorio, aparece ejecutandolos magistralmente en la sede
del teatro en Wroclaw, Polonia.

Estos ejercicios son un fuerte referente dentro del trabajo sobre el entrenamiento en
Grotowski, y fueron elaborados como una sintesis de las practicas de entrenamiento
desarrolladas en su periodo teatral. La importancia que estos ejercicios tuvieron dentro de la
investigacion llevada acabo por el maestro polaco, puede corroborarse por el hecho de que en el
periodo del Arte como Vehiculo (tltima fase de su trabajo) Grotowski decidid reconstruir los
ejercicios fisicos y plasticos como parte del proyecto de educacioén continuada del Workcenter.
Esta tarea fue realizada por el autor de este proyecto (Fernando Montes) junto con Adriana Rojas
(actriz colombiana radicada en Francia), y otros miembros del equipo, bajo la guia de Maud

Robart.

2.1.2 El cuerpo de la accion.
En 30 afos de trayectoria artistica estos ejercicios tuvieron una fuerte repercusion en mi

practica creativa como artista y docente. Los mencionados ejercicios fisicos y plasticos han sido
fundamentales en la practica del entrenamiento del actor en los diversos escenarios en que los he
podido transmitir. A través de su estudio y analisis, a la luz de la pedagogia contemporanea, me
propuse investigar esas posibles relaciones entre el cuerpo en la formacion de actores y el cuerpo
en la formacion de formadores.

Los ejercicios fisicos y pldsticos desarrollan la expresion al mismo tempo que permiten
investigar y conocer el propio cuerpo. Estimulan el trabajo del actor en el terreno de las acciones

fisicas, de las asociaciones, de la imaginacion y de la energia creadora. Permiten atravesar el

5 P ~ As . . ~

Traduccion nuestra : “de uma reag@o organica, radicada no corpo e que encontra sua realizagéo nos detalhes
precisos. O fluxo espontaneo do corpo esta encarnado nesses detalhes: eles sdo mantidos, permanecem, apesar da
espontaneidade.”
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puente entre el entrenamiento y la creacion a partir de elementos del trabajo del actor como:
impulso, energia, centro, fluidez, equilibrio, precisidn, ritmo y contacto. Son ejercicios de
composicion, de improvisacion dentro de una estructura, de imaginacion creadora, de
asociaciones y de consciencia espacial, siempre sostenidos en la organicidad.

Estas diferentes dimensiones complementarias nos condujeron al surgimiento de una
categoria de andlisis que llamaremos el cuerpo de la accion: esta abarca la relacidn-accion entre
el cuerpo fisico y el cuerpo interior. Aqui el entrenamiento actoral puede ser comprendido como
un vehiculo para la integracion, transformacion y creacion, a partir del reconocimiento de si
mismo, visando la autonomia creativa del actor.

En Los Ejercicios Grotowski afirma que en nuestra cultura occidental es muy difundida la
idea segun la cual el actor puede “por un lado, tomar lecciones de diccion, por otro, lecciones de
voz, por otro, de acrobacia, por otro todavia de gimnasia, de danza clasica y moderna, de
pantomima, etc., y todo esto, amontonado, le dara la plenitud” (Grotowski, 1992, p. 31). Pero al
traernos el ejemplo de la gimnasia Grotowski esclarece que aunque el actor desarrolle su cuerpo
mas y mas a través de la gimnasia, no desarrollara su expresion vital y biologica.

La gimnasia no libera. La gimnasia encierra el cuerpo en una cierta cantidad de movimientos

y de reacciones perfeccionados, entonces todos los demas no estan desarrollados

suficientemente. El cuerpo no es liberado. El cuerpo es amaestrado. Es una diferencia

enorme. (Grotowski, 1992, p. 31)

De este modo la gimnasia no ayuda a liberar el cuerpo del actor sino que ayuda a crear
bloqueos. Segin Grotowski (1992) “Lo que hay que hacer es liberar el cuerpo y no amaestrarlo
en distintos sectores. Dar al cuerpo una posibilidad. Darle una posibilidad de vida.” (p. 31). Asi
entendemos que practicar diversas disciplinas artisticas no desarrolla la integridad del actor, pues
estas adiestran el cuerpo a ciertas formas de movimiento y reaccion, pero no desarrollan en el

actor la creatividad, la linea de impulsos vivos y la vida.

2.1.3 Receptivo en la accion y activo en la mirada.
Grotowski (1992) agrega en el citado texto, Los Ejercicios, que la cuestion de sobrepasarse a

si mismo no tiene su enfoque en una manipulacion, y observa que en los ejercicios llamados
fisicos los actores se torturan y se martirizan, y que esto no es sobrepasarse a si mismo, sino una
manipulacion basada en la auto-represion y la culpa. Para Grotowski s6lo “es posible
sobrepasarse, si nos aceptamos a nosotros mismos” (p.36).
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Y esta accion es pasiva pues esta relacionada con el hecho de no defenderse, “Hay algo que
debe ser cumplido y nos sobrepasa. No nos defendemos. Incluso una simple evolucion en los
gjercicios — riesgosa, con posibilidad de dolor — es suficiente para no defenderse ante el afrontar
el riesgo” (Grotowski, 1992, p.38). Grotowski (1992) sigue “si al no defenderse uno hace cosas
dificiles comienza a encontrar la confianza elemental en el cuerpo, o sea en si mismo” (p. 37).

Es importante para entender la perspectiva de Grotowski sobre el trabajo del actor, y poder
hacer una transposicion al cuerpo del docente, no entender el entrenamiento como un
perfeccionamiento de si mismo, pues:

Quien presupone perfeccionarse, en realidad retarda el Acto. Quien dice: me perfecciono

¢ticamente — cada dia voy a mentir menos, afirma en efecto que va a mentir. Si pensamos en

categorias de perfeccionamiento, del desarrollo de uno mismo y similares, confirmamos

nuestra tibieza hoy. (Grotowski, 1992, p. 38)

Esta actitud es asi para el maestro polaco la confirmacion del “deseo de evitar el Acto, de
evitar lo que debe ser cumplido ahora, hoy.” (Grotowski, 1992, p. 38) Podemos percibir la
técnica como un sucedaneo del Acto, si esta el Acto la técnica esta presente. Entrenar no es
adquirir habilidades técnicas, sino desarrollar la capacidad de estar aqui y ahora. El desarrollo
frio de la técnica es s6lo un modo de evitar el Acto, es asi que el entrenamiento en Grotowski
asume un caracter creativo y en el que la accion estd implicada. No es el hecho de prepararse
para realizar, y si la capacidad de realizar lo que se requiere hoy, en este instante. “Solo existen

experiencias, no su perfeccionamiento.” (Grotowski, 1992, p. 38).

2.1.4 Sobrepasarse a si mismo.
En esta perspectiva Grotowski nos llama la atencion sobre las recetas milagrosas presentadas

bajo la ilusion de que podrian resolver nuestros problemas creativos y afirma: “Tales recetas no
existen..” (Grotowski, 1992, p. 31) El camino para conocer los secretos del oficio, dice
Grotowski, es Unico y consiste en sobrepasarse a si mismo.
Siempre y dondequiera aparecen este deseo y esta falsa fe de que existen recetas que pueden
regular todos los problemas creativos. Tales recetas no existen. Existe solamente el camino
que exige conciencia, valor y muchas pequefias acciones —no quiero usar la palabra:
esfuerzos— muchas pequefias acciones aplicadas a si mismo. (Grotowski, 1992, p. 31)
La idea del constante trabajo sobre si mismo propuesto por Grotowski es acorde con lo que
proponia el maestro ruso Constantin Stanislavski, quien buscaba incansablemente la fuga de los
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automatismos. Segun €I, a través de un continuo trabajo sobre la percepcion de si mismo, el actor
podria desarrollar una segunda naturaleza.

Para Stanislavski el desarrollo de la segunda naturaleza del actor estaba relacionada con el
entrenamiento del cuerpo. A través de un trabajo constante el actor podria reconquistar el cuerpo
creador a partir del cuerpo mismo. El entrenamiento corporal aqui no es una gimnasia para los
musculos, sino que se convierte en un vehiculo para el trabajo sobre si. A través del cuerpo es
posible trabajar en el actor una nueva consciencia sobre su cuerpo-mente (ser), que contribuya al
desarrollo de una segunda naturaleza.

La fuga del automatismo en el trabajo de Stanislavski puede ser llamada segunda naturaleza, y

qué seria ella si no este cuerpo que, por medio del trabajo sobre si mismo, desarrolla otra

consciencia en el actor sobre su cuerpo-mente. Para el maestro ruso la segunda naturaleza
deberia ser aprehendida como un habito que, esta vez, coloca al actor cercano a sus efectivas
potencias creadores. Se trata de un hébito que no estd destinado a amortiguar el actor, sino

que lo coloca en disposicion para la accion. (Neckel, 2011, p. 30).

2.1.5 El hombre de accion.

La accion en Grotowski y en Stanislavski tiene un cuerpo, es el cuerpo de la accion. Es a
partir del cuerpo que se exploran las posibilidades para la creacion y transformacion del actor, y
del hombre. Lo que nos lleva a reflexionar ;cudl es este cuerpo de la accion? ;Y como el cuerpo
es un vehiculo para la transformacion?

Para Stanislavski la experiencia creadora podria dotar al hombre de un conocimiento sobre las
leyes orgéanicas del hombre en accion. “En el camino que el actor recorre durante toda su vida,
alcanza el conocimiento por medio de la experiencia creadora, que, en potencia, pulsa y esta
presente en cada instante vivido en el arte.” (Neckel, 2011, p. 25) Aqui el saber esta entretejido
con la experiencia formadora, podemos deducir entonces que la formacion en el arte, asi como
en la vida, surge de una experiencia viva, y la experiencia viva es un principio de formacion del
actor y del hombre. De esta manera el conocimiento no es adquirido sino develado e incorporado
a través de un proceso de vivencias extremas. El arte en Stanislavski posee un alto potencial
transformador para el hombre/actor.

Para alcanzar tal resultado fue necesario desarrollar no solamente un cuerpo, no solamente

otra mentalidad en el actor, sino un nuevo hombre/actor cuyo acto creador, y la toma de
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consciencia de los elementos que lo componen, pasa a ser una alta mision para y con el teatro.

(Neckel, 2011, p. 17)

2.2 El cuerpo-ser. El trabajo sobre si mismo

Tanto Stanislavski como Grotowski buscaron en las fuentes del Yoga® elementos para el
desarrollo de su investigacion. El Yoga puede ser percibido como una posibilidad de integracién
de cuerpo-mente-corazon a través de una practica concreta de desarrollo personal.

Segun Iyengar (1999), maestro e instructor de Yoga, “las dsanas’ se han desarrollado durante
siglos para ejercitar cada musculo, cada nervio y cada glandula del cuerpo” (p.41), a través de
ellas uno logra un cuerpo fuerte y eldstico, tienen una influencia sobre el cansancio y también las
enfermedades. Pero Iyengar afirma que su importancia real estd en el modo como entrena la
mente. La cuestion no estd en el control del cuerpo, ya que muchos actores, acrdbatas, atletas,
bailarines, tienen un buen fisico y control del cuerpo, pero no tienen el control de la mente. Lo
que impide la realizacion de una personalidad equilibrada. En cambio el yogui, sin subestimar el
cuerpo, se ocupa también de explorar los sentidos, la mente, el intelecto, el alma.

El yogui conquista el cuerpo por la practica de las dsanas, haciendo de ¢l un vehiculo

adecuado del espiritu. Sabe que el cuerpo es un vehiculo necesario para el espiritu. Un alma

sin un cuerpo es como un pajaro privado de su facultad de volar. (Iyengar, 1999, p. 41).

2.2.1 El cuerpo ser.

Podemos ver en Iyengar que la practica de los asanas es un medio de trabajo que permite la
armonizacion entre cuerpo, mente y espiritu. Recordamos al lector que el entrenamiento de los
ejercicios fisicos se inspird en las asanas del Hata yoga. Segin Grotowski estos ejercicios se
destinaban, principalmente, a la observacion y estudio de las transformaciones que se desarrollan
en el organismo. A través del ejercicio de posturas de equilibrios sobre la cabeza es necesario
encontrar el flujo natural del movimiento, y la fuerza motriz del centro del cuerpo. Aqui no hay

espacio para la imposicion del ego o para dominar la direccion del movimiento, ya que estos

°El Yoga tiene su origen en los “Vedas”, antiguas escrituras hindues de antes de 1.500 a.C. y es definido por
Mirceau Eliade, en su libro El Yoga, Inmortalidad y Libertad, asi: “los medios para alcanzar el Ser, las técnicas
adecuadas para adquirir la liberacion (moksa, mukti): esta suma de medios constituye propiamente el Yoga.” Si nos
remontamos a los origenes de la palabra Yoga llegaremos a la nocioén de que etimologicamente deriva de la raiz
sanscrita yuj “ligar”, “mantener agarrado”, “enganchar”, “dirigir y concentrar la atencién en algo para su aplicacion
y uso”.

"'Son ejercicios basados en posturas corporales establecidas en el Yoga, que “ mantienen el cuerpo sano, fuerte y en
harmonia con la naturaleza.” (Iyengar, 1999, p.18)
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comportamientos acaban por perturbar el eje del cuerpo, o mejor dicho, estos comportamientos

desequilibran la harmonia del ser.
Se puede decir que existen ciertos problemas que se pueden analizar desde el punto de vista
de la técnica, pero su solucion nunca es técnica. Tomemos por ejemplo el problema del
equilibrio en las posiciones del hatha-yoga. Se prueba, se cae. Sin engafio se prueba de nuevo.
Se vuelve claro que es la naturaleza misma quien nos dicta este ciclo de evoluciones. Se cae
de nuevo. ;Por qué se perdio el equilibrio? Porque empezo a actuar algo externo, algo de
parte de nuestros pensamientos, del control calculado, tal vez una especie de miedo. “Perdi la
confianza y me cai. No obedeci al proceso. Mi caida es el sintoma.” No se pierde el equilibrio
si realmente nos conduce la naturaleza. “Apenas comienzo a intervenir sin necesidad, caigo

inmediatamente.” (Grotowski, 1992, p. 36)

2.2.2 El cuerpo conocimiento.
Segun Iyengar (1999) “Es mediante la coordinacion y el esfuerzo concentrado del cuerpo, los

sentidos, la mente, la razén y el Si-mismo (atman) como el hombre obtiene el premio de la paz
interior y corona la busqueda del alma para encontrarse con su Creador” (p. 29). Menciona que
para alcanzar este objetivo es necesario un funcionamiento desarrollado del cuerpo, sentidos,
mente, razon y Si-mismo. [yengar cita el Gheranda Samhita, manual de Hatha Yoga del siglo
XVII, y expone la idea de que el entrenamiento fisico “es un medio de conocimiento de la
Verdad, a saber que: la naturaleza real del alma humana es idéntica a la del Espirito Supremo que
se extiende por todo el Universo”. (Gheranda Samhita, cap I, v.5)

Podemos considerar entonces que cualquier conocimiento puede ser alcanzado y habitado a
través del cuerpo, como si este fuera un mediador por excelencia, retomando aqui el concepto de
Vygotski presentado en los capitulos anteriores.

B.K.S. Iyengar, es el fundador de una de las escuelas de Yoga mas extendidas en Occidente.
El maestro del Yoga plasmo sus conocimientos en 14 libros, entre ellos estd La Luz del Yoga, en
el cual expone, de forma clara y adaptada para nuestra mente occidental, conceptos y practicas
fundamentales de esta tradicion milenaria del cuerpo-ser. En el libro Iyengar nos presenta
normas de conducta para la disciplina individual, entre ellas esté el concepto de estudio del Si-
mismo: svadhyaya.“Sva significa “si-mismo” y adhyaya estudio o educacion. La educacion
extrae lo mejor que hay dentro de una persona. Svadhyaya significa, pues, la educacion de si
mismo” (Iyengar, 1999, p. 38).
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La vision de la educacion de si mismo desde la perspectiva filoséfica y practica del Yoga es
fundamental para esta investigacion. Ya que puede aportar conceptos, principios y practicas
sobre el proceso de refinamiento del cuerpo, mente y consciencia del hombre. Para Iyengar el
Yoga es accion, en el sentido que no es un analisis o explicacion del conocimiento sino la
incorporacion del mismo, como también lo propone John Dewey para la implementacion de una
Escuela Activa, o el mismo Vygotski analizando el surgimiento de los procesos psicologicos
superiores y la funcion de los objetos culturales o herramientas de conocimiento donde nos insta

a “elegir el camino de lo conocido a lo desconocido” (1993, p. 246).

2.2.3 Trabajo sobre si mismo.
La idea de educacion de si mismo, que es milenaria en India, gand gran relevancia en el

escenario teatral en el inicio del siglo XX. De acuerdo con Inaja Neckel (2011) la renovacion del
teatro del siglo XX tiene como centro motor el surgimiento de los directores-pedagogos,
categoria que se les asignd debido a que aportaron al trabajo teatral una nueva dimension, ya que
bajo su guia el actor paséd a desempefiar una “alta funcion: volverse creador” (p. 9).

El espacio de los ensayos deja de estar orientado exclusivamente a la produccion, con
respecto a la creacion de nuevas obras, y comienza a abarcar dimensiones que sobrepasan el
terreno teatral en un sentido estrictamente espectacular. A través de un espiritu de investigacion
continua los directores-pedagogos crearon espacios de estudio y formacion en los cuales se
concentraron en la condicion creadora del “hombre/actor”.

De esta forma, el actor adquiere una nueva funcion dentro del universo teatral y se convierte
también en un terreno de experimentacion y un campo de conocimiento, sobre las cuestiones del
hombre y su naturaleza creadora. Esta actitud nos parece perfectamente propicia para quien
pretende forjarse un futuro como formador de formadores en artes escénicas.

Este movimiento dio origen a diversas vertientes y lineas de trabajo entre las cuales se
destacaron hombres de teatro como: Meyerhold, Vajtangov, Copeau, Dullin, Lecoq, Decroux,
Brecht, Barba, los ya citados Stanislavski y Grotowski, y diversos otros.

Lo que nos interesa de este fenomeno historico es que la idea del trabajo del actor deja de
estar vinculada apenas a la creacion de un personaje que se presentara frente al publico. El
trabajo del actor gana en el inicio del siglo XX, principalmente con Stanislavski y sus discipulos,
la idea de un continuo trabajo sobre si mismo, o como diria el maestro Yogui Iyengar, una
educacion de si mismo. Esta actitud serd relevante para la formacion del futuro profesor si
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concebimos el aula de clase como un espacio performético y su acto pedagdgico como una
accion creativa.

Los ensayos para estos hombre de teatro ya no tienen como fin unico la creacion de una nueva
obra, también sirven para que el actor, bajo la guia atenta del maestro, se dedique al continuo
refinamiento de sus capacidades creativas, amplie la conciencia de si mismo y transforme su
presencia en el mundo. La parafrasis con el ejercicio de formacion del docente resulta evidente
en esta Optica. Con Stanislavski surge en el escenario teatral el término “trabajo sobre si mismo”,
que tiene gran relacion con el concepto del Yoga de svadhyaya, o sea, “educacion de si mismo”.
Acordémonos que para Iyengar “la educacion extrae lo mejor que hay dentro de una persona”,
asi como para Stanislavski el trabajo creativo convierte al actor en un nuevo hombre.

Segtin Inaja Neckel (2011) en el trabajo de directores-pedagogos como Stanislavski “el actor
fue el centro irradiador de las transformaciones pretendidas en la escena y mas allé de ella
misma.” (p.15) A partir de estas reflexiones propuestas por Neckel podemos pensar que los
métodos y principios desarrollados por estos directores, que dedicaron su vida a la formacion de
los actores como hombres capaces de acceder a la naturaleza creadora, estuvieron enfocados en
la formacion no solo de un mejor actor, de un actor mas eficiente y creativo en escena, sino
también a la formacion de un “nuevo hombre”, mas consciente de si y de sus capacidades
creativas.

A partir de esta perspectiva podemos ver los elementos de formacion del actor creador como
principios operantes en la formacion de “nuevos hombres”. Los elementos y principios
investigados por Stanislavski nos colocan en contacto con la formacion de hombres capaces de
encarnar un conocimiento de si, hombres dedicados a desarrollar su poder de accion/creacion,
hombres en que el saber es practicado en su forma de “ser”, y en que “venir a ser” es un continuo
proceso de aprendizaje.

Para analizar el trabajo sobre si mismo como una posible directriz reflexiva sobre la
formacion docente tendremos que analizar con mayor cuidado el significado del término: “si
mismo”, segin Carl Gustav Jung,

Como lo sefiala Jung, el si-mismo es el centro y también la circunferencia completa que
abarca el consciente y el inconsciente. Podemos decir que asi como el yo es el centro de la
consciencia, el si-mismo es el centro de esta totalidad .“El Dr. Jung ha dicho que cada ser

humano tiene originariamente una sensacion de totalidad, una sensacion poderosa y completa del
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“si-mismo””” (Henderson, 1995, p.128). Que para M-L von Franz puede definirse como un factor
guia interior diverso de nuestra personalidad consciente. “El “si-mismo” seria el centro regulador
que proporciona una extension y maduracion constantes de la personalidad” (Franz, 1995,
p.162).

El si mismo, como concepto empirico, designa el ambito total de todos los fendmenos

psiquicos en el hombre. Expresa la unidad y totalidad de la personalidad global. Pero en la

medida en que esta, debido a su participacion inconsciente, s6lo puede ser consciente en parte,

el concepto del si-mismo, es, en verdad, potencialmente empirico. En otra palabras, engloba

lo experimentable y lo no-experimentable, es decir lo todavia no experimentado... (Jung,

2009, p. 902) ®

El concepto del trabajo sobre si mismo en esta investigacion es relevante para estudiar
posibles contribuciones a la formacién docente pues entendemos que al desarrollar la cualidad
del propio docente estaremos colaborando para que sea posible un cambio en la educacion del
pais. Como sefialan las politicas para la formacion docente, esta es la clave “para lograr un
verdadero cambio educativo™:

La formacion de docentes es, sin lugar a dudas, uno de los principales factores de la calidad

educativa, y en consecuencia se constituye en aspecto fundamental de las politicas y planes

educativos en el contexto nacional e internacional. (Ministerio de educacion, 2012, p.12)

En este sentido, la educacion es ante todo un viaje interior.

Delors

8 Traduccién nuestra: “O si-mesmo, como conceito empirico, designa o ambito total de todos os fendmenos
psiquicos no homem. Expressa a unidade e totalidade da personalidade global. Mas na medida em que esta, devido a
sua participagdo inconsciente, s6 pode ser consciente em parte, o conceito de si-mesmo ¢, na verdade,
potencialmente empirico... Em outras palavras, engloba o experimentavel e o ndo-experimentavel, respectivamente o
ainda ndo experimentado... Na medida em que a totalidade que se compde tanto de contetidos consciente quanto de
conteudos inconscientes for um postulado, seu conceito € transcendente, porque pressupde, com base na experiéncia,
a existéncia de fatores inconscientes e caracteriza, assim, uma entidade que s6 pode ser descrita em parte e que, de
outra parte, continua irreconhecivel e indimensionavel. Uma vez que, na pratica, existem fenémenos da consciéncia
e do inconsciente, o si-mesmo como totalidade psiquica tem aspecto consciente e inconsciente.

47



3. La metodologia cualitativa y el espacio autobiografico

La eleccion de la metodologia cualitativa en este trabajo nos resultd pertinente, ya que esta
permite una aproximacion sistémica de las experiencias de la vida, puesto que ayuda a poner en
evidencia las dinamicas de los procesos en juego y a comprender sus significados.

Es importante destacar que a diferencia de la metodologia cuantitativa la cualitativa no
requiere un abordaje generalizado del tema de investigacion, posibilitando el estudio en
profundidad de un caso o sujeto en especifico. Como este estudio no pretende la formulacion de
conceptos o teorias generalizadas sino el analisis de un proceso singular, se escogi6 la
metodologia cualitativa.

Al no estar supeditada a la comprobacion de una teoria o de un modelo preestablecido la
aplicacion de dicha metodologia en este estudio resulta coherente gracias a que permite la
generacion de nuevos planteamientos, ideas o conceptos frutos del proceso de investigacion. Asi
como la realidad se transforma y adquiere diferentes contornos y perspectivas, asi mismo la
metodologia cualitativa no nos lleva a construir generalizaciones pues es consciente de las
particularidades y variabilidades de cada realidad observada.

En este estudio se asume el mismo abordaje y comprension del proceso de investigacion, pues
su objetivo no es construir o proponer un modelo de trabajo o una concepcién del cuerpo para la
formacion de formadores en artes escénicas, sino que se trata de generar algunos aportes o
planteamientos al tema en cuestion. Es decir, encontrar posibles contribuciones del
entrenamiento corporal a la formacion de formadores en artes escénicas a partir del analisis de un
contexto especifico y de una experiencia particular. El contexto analizado en este trabajo es la
via de entrenamiento corporal propuesta por Jerzy Grotowski, y la experiencia particular
observada es el proceso de entrenamiento corporal vivido junto a Grotowski y Robart cuando
integré el equipo del Workcenter of Jerzy Grotowski entre los anos 1988-1992.

Cabe anotar que uno de los elementos centrales de la metodologia cualitativa es la relacion
entre sujeto y objeto de estudio, y que esta caracteristica nos permitié desarrollar un relato
autobiografico desde una comprension que es experiencial y que abarco la multiplicidad de la
realidad abordada por el investigador.

Ruedas, Cabrera y Nieves (2007) al reflexionar sobre el “entramado epistemolégico de la
investigacion cualitativa” (p.627) esclarecen que el estudio de los hechos y procesos no esta
restringido apenas a lo que podemos cuantificar de ellos, y que la metodologia cualitativa incluye
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la perspectiva del investigador en la observacion, “es un proceso de interrelacion mutua, por lo
que no importa tanto la generacion de sus conclusiones, sino la peculiaridad del fendmeno
estudiado.” (p. 828)

La ruptura epistemoldgica entre la metodologia cualitativa y el paradigma positivista, esta

precisamente en cuanto a la forma como se concibe el conocimiento, en la manera de adquirir

ese saber, en cuanto al modo de conocer, pasando segiin Martinez (op. cit.) desde “...un
esquema que considera la percepcion como simple reflejo de las cosas reales y el
conocimiento como copia de esa realidad” (p. 25), a otra donde se considera como resultado
de una interaccidn dialéctica entre el sujeto que conoce y el objeto conocido. (Ruedas,

Cabrera, Nieves, 2007, p. 827-828)

La metodologia cualitativa presupone la utilizacion de técnicas y métodos que permiten que
en la investigacion se incluya la perspectiva tanto del investigador como del investigado. En este
caso especifico, optamos por la investigacion de corte cualitativo y la técnica autobiografica,
reiterando que en ellas el objeto de estudio y el investigador son partes integrantes del mismo
proceso de analisis. La propuesta del espacio biografico de Leonor Arfuch colabor6 para guiar el
trabajo de autobiografia que implico esta investigacion, ya que la autora nos presenta la idea de
que la autobiografia ofrece instrumentos para el conocimiento de la realidad subjetiva del
individuo, y puede ser una herramienta nica para el reconocimiento de saberes sociales y
culturales.

La autora expone que al describir la propia experiencia se desarrolla igualmente una vision
del colectivo, pues al partir de una experiencia singular se puede llegar a principios que sirvan a
la colectividad: “Los métodos biograficos, los relatos de vida, las entrevistas en profundidad
delinean un territorio bien reconocible, una cartografia de la trayectoria —individual- siempre en
busqueda de sus acentos colectivos” (Arfuch, 2010, p. 17).

Fue a partir del analisis de las observaciones y experiencias descritas en el relato de la
reconstruccion de los ejercicios fisicos y plasticos para actores que pudimos desarrollar
conceptos, ideas y comprensiones que nos ayudaron a reflexionar sobre el cuerpo como posible
agente de cambio en el proceso del actor, del hombre, y del rol del docente.

Para plantear el espacio biografico como metodologia de investigacion sobre la subjetividad
contemporanea, Leonor Arfuch realiza una cartografia detallada, minuciosa y sagaz de algunas

de las perspectivas teoricas fundantes de este: Bajtin, Ricoeur, Derrida, Foucoult, Arendt,
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Habermas, Gadamer y Benveniste, entre otros. Este tejido de textualidades, esta hibridacion de
conceptos, llevada a cabo magistralmente por la autora fue esencial para la sustentacion
metodologica de este trabajo.

Por ejemplo podriamos citar la idea del “Si mismo como otro” expuesta por Ricouer, en
donde “el si se define, en principio, como pronombre reflexivo” (Ricouer, 2006, p. XI). Dice
Ricoeur aclarando el titulo de su obra: “Si mismo como otro sugiere, en principio, que la ipseidad
del si mismo implica la alteridad en un grado tan intimo que no se puede pensar en una sin la
otra” (Ricouer, 2006, p. XIV). En este orden de ideas reiteramos que hablar de si mismo es
hablar igualmente del otro, pues el espacio biografico es también reflejo de la sociedad, de la
cultura y del otro.

Remarca Arfuch, que “toda escritura es autobiografica” en el punto limite de la subjetividad,
pero también es consciente de que el espacio biografico es resultado de la interaccion social entre
individuos:

Porque, y esto es esencial, sabemos que no hay posibilidad de afirmacién de la subjetividad

sin intersubjetividad, y por ende, toda biografia, todo relato de la experiencia es, en un punto,

colectiva/o, expresion de una época, de un grupo, de una generacion, de una clase, de una
narrativa comun de identidad. Es esta cualidad colectiva, como huella impresa en la

singularidad, lo que hace relevantes las historias de vida... (Arfuch, 2010, p. 79)

Como la reflexion sobre la autobiografia es un campo todavia poco desarrollado este concepto
se hace de gran valor, pues reconsidera la cultura contemporanea, en donde lo “vivencial”, o sea
la propia experiencia, gana un valor elevado.

Arfuch, en el libro “El espacio biografico — dilemas de la subjetividad contemporanea”, relata
la trayectoria de su pesquisa en el analisis de géneros discursivos, en este caso especifico en el
terreno de la biografia. La autora nos cuenta que para ella el surgimento del concepto “espacio
biografico” fue un elemento revelador en su investigacion. Segln la autora originalmente este
término fue utilizado por Lejeune para “dar cabida a las diversas formas que ha asumido con el
correr de los siglos, la narracion invertebrada de las vidas, notables u “oscuras”, entre las cuales
la autobiografia moderna no es sino un “caso”.” (Arfuch, 2010, p. 22). Pero para ella este
término, “espacio biografico” asumio otras conotaciones, mas metaforicas, en que pudo delimitar

un universo para su investigacion.
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(...) este espacio biografico se volvié “un punto de partida y no de llegada, en una dimension

de lectura de un fenémeno de época, cuyo trazado, en virtud de mis propias hipotesis y

objetivos, debia ser definido en el curso de mi investigacion. (Arfuch, 2010, p.22)

Arfuch logré delimitar el universo de su investigacion a través del concepto del “espacio
biografico”, convergiendo asi las observaciones que la inquietaban frente a su objeto de estudio.
De la misma manera opero en esta investigacion la idea del cuerpo. El cuerpo es para nosotros lo
que fue para Arfuch el “espacio biografico”. Pues el andlisis del trabajo del entrenamiento
corporal nos llevé en esta investigacion a percibir el cuerpo como un espacio biografico, como
un manuscrito en que se inscribe la biografia personal.

El cuerpo no es analizado en este estudio como un simple organismo biomecénico, sino como
corpus donde estd inscrita la trayectoria de vida del sujeto. El cuerpo es asi, visto por nosotros,
casi como un relato de vida, pues revela las condiciones, circunstancias y perspectivas sociales,
culturales y subjetivas de la persona. Observar los procesos del cuerpo se volvid en este estudio
la posibilidad de observar los hechos biograficos impresos en el cuerpo. Y el trabajar sobre el
cuerpo pudo ser entendido asi como un trabajo sobre el proprio sujeto social y cultural, pues el
cuerpo pasoé a ser compreendido como el espacio donde estd impregnada la identidad y la
experiencia del sujeto. Y transformar este espacio es una forma posible de transformar esta
biografia.

Para cerrar estas consideraciones, Arfuch citando a Emile Benveniste (Benveniste, 1977, p.
183), afirma que “Por poco que se piense, no hay otro testimonio objetivo de la identidad de un
sujeto que el que asi da €l mismo sobre si mismo.” ( Arfuch, 2010, p. 95). ;Y no podriamos tal
vez pensar que no hay testimonio mas objetivo de la identidad de un sujeto que el que nos da su

cuerpo?

3.1 Directrices metodoldgicas
Para llevar a buen término este estudio adoptamos las siguientes directrices metodolédgicas:

3.1.1 Directriz documental.
Realizamos una recopilacion de documentos referentes a los ejercicios fisicos y plasticos para

actores en distintos contextos, siendo ellos:
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- los textos de Grotowski: Los Ejercicios, De la compaiiia teatral al arte como vehiculo, el
Performer publicados en la revista Mascara; y los capitulos sobre El Entrenamiento, presentes en
el libro Hacia un Teatro Pobre;

- el video documental en que Cieslak transmite estos ejercicios a los actores del Odin Teatret;

- el video documental en que Rena Mirecka, actriz del Teatr Laboratorium, ejecuta los
ejercicios plasticos;

- el relato autobiografico que realicé sobre el proceso de reconstruccion de estos ejercicios en
el Workcenter of Jerzy Grotowski, tarea que estuvo bajo mi responsabilidad.

La recopilacion y el analisis de los datos frutos de estos materiales fueron las principales

herramientas para la reflexion y estudio del tema de investigacion aqui propuesto.

3.1.2 Directriz reflexiva.
Realizamos el estudio de referentes tedricos y conceptuales, en lo que se refiere:

- al pensamiento artistico y pedagégico de Jerzy Grotowski sobre la formacion del cuerpo y su
corriente de entrenamiento. Bien como fuentes y referentes que nutrieron el pensamiento
creativo y artistico sobre el cuerpo en la trayectoria de J. Grotowski.

- al enfoque constructivista sociocultural, que plantea el proceso de conocimiento como un
proceso mediado entre el individuo y su entorno tanto social como cultural, como una cuestion
ligada a la experiencia que es individual, variable, cambiante y en interaccion con el otro, con la
realidad y con la cultura.

- al concepto de John Dewey de aprender haciendo y a su reflexion sobre el arte como
experiencia;

Bajo la luz de estos referentes los datos obtenidos en la directriz documental fueron

codificados y organizados, generando categorias de analisis para la investigacion.

3.1.3 Directriz analitica.
A través del andlisis fruto de la directriz documental y de la directriz reflexiva se pesquisaron

conceptos esenciales, ligados al entrenamiento del actor, que nos permitieron crear vinculos entre

formacion y creacion, y entre el arte del actor y la formacion de formadores.
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4. Sobre los Ejercicios. Relato de una Reconstruccion

Los libros del conocimiento del indio Quintin Lame son:

El primero: ver cruzar los cuatro vientos de la tierra

El segundo libro: contemplar la boveda celeste

El tercer libro: el coro interminable de cantos

El cuarto: ver nascer la estrella solar en el oriente y verla morir en el ocaso.

Y que asi muere el hombre nascido de mujer

El quinto fue oir atentamente el murmullo que forman los arroyos de agua en el bosque
Estos son los libros de la educacion del indio y ninguno de ellos se escribe sobre papel
(Quintin Lame)

Las siguientes reflexiones surgen de la necesidad de investigar algunos aspectos inherentes a
ciertas experiencias estructurantes que realicé en el seno del trabajo de Jerzy Grotowski en
Pontedera, Italia. Estas practicas fueron claves en mi formacidon como artista y como profesor
especialista en el entrenamiento corporal para actores. El presente texto analiza, asi, ciertos
aspectos del trabajo que se llevé a cabo en el grupo Up stairs conducido por Maud Robart ° en el
Workcenter of Jerzy Grotowski, grupo del cual hice parte desde 1988 hasta 1992.

Es asi que los relatos de mi formacion en el Workcenter of Jerzy Grotowski son, en esta
investigacion, un elemento para la reflexion sobre las posibles contribuciones del entrenamiento
corporal del actor en la formacion de formadores en artes escénicas.

Es necesario hacer una aclaracion sobre las diferentes etapas del trabajo desarrollado por
Grotowski, lo que ayudara a contextualizar ciertos pasajes de este relato.

El camino creativo de mas de cuarenta afios de Jerzy Grotowski (nacido en el 11 de agosto de

1933 en Rzeszéw, Polonia, y muerto en Pontedera, Italia el 14 de enero de 1999), se

desarroll6 en cuatro periodos con una transicion entre el tercero y el cuarto: el primero fue el

Teatro de espectdaculos, a partir de 1957, cuando debutd como director con Las sillas de

° Maud Robart es una mujer artista especialista en el arte ritual y en técnicas performaticas originarias ligadas al
ritual arcaico. Sus investigaciones a lo largo de su vida recogen su experiencia directa con practicas tradicionales de
su natal Haiti. Ella es la co-fundadora del grupo artistico Saint-Soleil, del cual habla André Malraux en su libro
L’intemporel. Su primer encuentro con Grotowski fue en 1977 en Haiti. Posteriormente, ella fue una de las
creadoras del proyecto del “Teatro de las Fuentes” en Haiti y Polonia entre 1978 y 1980, bajo la direccion de
Grotowski. El lugar de Maud Robart en las investigaciones de Grotowski es significativo y particular, pues es la
unica colaboradora que estuvo comprometida en todas las fases pos-teatrales del perspicaz recorrido del maestro
polaco.
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Ionesco en el Teatro Stary de Cracovia, aunque deberiamos decir que en realidad esta etapa
comenzd en 1959, cuando se creo el Teatro de las trece filas, en Opole, que con el tiempo se
transformo en el Teatro Laboratorio y cuyo ultimo estreno en 1968 fue la obra Apocalypsis
cum figuris.

El segundo periodo, Teatro participativo o parateatro, con participacion activa de gente
externa al grupo de actores, se desarrollo entre 1969 y 1978. El motivo fundamental de este
trabajo en sus propias palabras fue “un encuentro interhumano, pero casi sagrado; ligado al
desarme entre la gente, un desarme reciproco y total.”

El tercer periodo se denomind Teatro de las fuentes, y tuvo lugar entre 1976 y 1982; abarca
las experiencias transculturales donde segun Grotowski, “Se buscé la fuente misma de las
diferentes técnicas tradicionales, lo que precede las diferencias.” Esta etapa culminé a
mediados de 1982, y luego parti6 al exilio voluntario.

El periodo de transicion en California de 1983 al 86 en la universidad de Irvine fue llamado
Objective Drama (drama objetivo). Grotowski defini6 asi su busqueda de esos afios:
“Reevocar una forma de arte muy antigua, cuando el ritual y la creacion artistica eran la
misma cosa. Cuando la poesia era canto, el canto encantacion, el movimiento danza. O si
prefieren: el Arte antes de su emancipacion, cuando era extremadamente potente en la accion.
El ultimo periodo en Pontedera, Italia, Grotowski lo denominé E! arte como vehiculo o artes
rituales, y en ¢l trabajo desde 1986 hasta su muerte, el 14 de enero de 1999. En esta etapa se
centr6 Grotowski en la objetividad del ritual, es decir, en que “los elementos de la accioén son
instrumentos de trabajo sobre el cuerpo, el corazon y la cabeza de los actuantes, y su objetivo
no apunta al espectador sino hacia el propio itinerario hacia la verticalidad.” (Montes, 2002,
p.15y 16)

Ahora si continuando con el relato, lo que abordo en esta narraciéon emana de la experiencia

practica y creativa a lo largo de varios afos de trabajo intenso y por ello es una vision singular de

un proceso personal. Parto de las fibras creativas que construyen mi trabajo y vida, y no hago

una interpretacion antropoldgica o histérica de los hechos, es mas bien la reconstruccion de una

experiencia estructurante en mi formacion. Y en esta experiencia se mezclan la historia, la

memoria, los encuentros con otros maestros y mi trabajo de entrenamiento durante 25 afios.

En el texto De la Compaiiia Teatral al Arte como Vehiculo (1992), Grotowski dice:
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en el Workcenter un polo del trabajo esta dedicado a la formacion (en el sentido de la

educacion permanente), en el ambito de los cantos, del texto, de las acciones fisicas (andlogas

a las de Stanislavski), de los ejercicios “plasticos” y “fisicos” para actores. (Grotowski, 1992,

p-8)

Pienso que la presente investigacion puede esclarecer algunos elementos interesantes y mas
bien desconocidos sobre las lineas de trabajo ligadas al programa de formacion que se desarrolld
en el grupo Up stairs, del Workcenter of Jerzy Grotowski, principalmente en lo que respecta a
los asi llamados ejercicios “plasticos” y ‘fisicos” para actores.

Estos entrenamientos son el resultado del proceso de investigacion desarrollado por el Teatro
Laboratorio de Polonia sobre el problema del cuerpo del actor, influenciados por ejercicios que
fueron desarrollados entre el periodo de 1959 a 1962, pero ya bajo una nueva vision. Afirma
Grotowski en su libro Hacia un teatro pobre (1983), que en el periodo antes mencionado, ¢l
todavia buscaba una técnica positiva, un método de entrenamiento que pudiera dotar al actor de
una habilidad creativa. Pero nos aclara que aunque algunos aspectos del entrenamiento siguieron
desarrollandose durante el periodo siguiente, su objetivo ya era otro. (p. 94)

Todos los ejercicios que constituian meramente una respuesta a la pregunta: “;Cémo puede

hacerse esto?” se han eliminado. Los ejercicios son ahora un pretexto para trabajar en una

nueva forma de entrenamiento. El actor debe descubrir las resistencias y los obstaculos que le
impiden llegar a una tarea creativa. Los ejercicios son un medio de sobrepasar los
impedimentos personales. El actor no debe preguntarse ya: ;como debo hacer esto?, sino

saber lo que no tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. Tiene que adaptarse personalmente a

los ejercicios para hallar una solucion que elimine los obstaculos que en cada actor son

distintos. (Grotowski, 1983, p.94)

Considero revelador para esta investigacion, proponer al lector que cuando lea estas citas de
Grotowski, haga el ejercicio de reemplazar la palabra actor por la palabra formador o profesor. Y
creemos que el mismo juego puede ser realizado a lo largo de nuestras reflexiones sobre el actor
durante este relato, lo que le ayudard a vislumbrar los posibles aportes que puedan emerger de ¢l
para la formacion de formadores en artes escénicas.

Proponemos equiparar el trabajo del profesor con el trabajo del actor en su esfera creativa. Por

ejemplo:
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- el formador debe tener un dominio del movimiento en el espacio en el que realiza la accion
pedagobgica, y asi atrapar la percepcion de los estudiantes (del publico) con los que esté
trabajando;

- al igual que el actor, el profesor puede desarrollar una cualidad de presencia especial, no
ordinaria, que irradie e invite al estudiante a investigar y explorar sus capacidades conocidas y
desconocidas, a la creacion,;

- creemos que desarrollar la capacidad de impulso en un profesor, como lo hace el actor, es un
elemento clave para cautivar la atencion y conducirla;

- también es importante desarrollar una capacidad de reaccion rapida y tonica, que permita la
circulacion de la energia y el proceso de aprendizaje de los estudiantes;

- el profesor requiere en su quehacer la flexibilidad para la adaptacion a los distintos
contextos, situaciones y necesidades de los alumnos y del instante presente;

- ademas requiere una capacidad de escucha especial para abarcar el proceso del otro,
sabiendo que es distinto al suyo;

- y por ultimo debemos mencionar la capacidad de guiar en la oscuridad, que es muy
importante visto que el conocimiento se construye en un proceso mediado y singularizado.

Es asi que los relatos y reflexiones sobre los elementos presentes en el entrenamiento del actor
estan, en este trabajo, direccionados también hacia una visién que quisiera concebir la formacion

de formadores como un acto creativo.

4.1 El descubrimiento
Fue en 1986 cuando tuve el primer contacto con este tipo de ejercicios durante un taller de

seleccion en el cual participé para entrar a formar parte del grupo Le Labyrinthe dirigido por
Ryzard Cieslak en Paris. Cieslak fue uno de los actores emblematicos del Teatro Laboratorio y
para muchos fue ¢l quien encarné ese ideal del actor que Grotowski denomind el actor santo.

Durante el taller hicimos varios ejercicios de los cuales uno en particular, segiin mi vision de
la época, consistia en utilizar las articulaciones con movimientos circulares en distintas
direcciones, y luego desplazarse en el espacio alternando estos diferentes movimientos de las
articulaciones y buscando el contacto con los demas participantes. Esta fue mi primera ligera
impresion con respecto a los ejercicios plasticos.

Tengo un vago recuerdo de este taller, pero s¢ que ademas de los ejercicios, Ryszard nos pidi6
también preparar una escena de Dostoievski con otro de los participantes para presentarla al final
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del encuentro. Mi compafiera fue una joven de origen oriental y aparentemente inexperimentada
como yo en el oficio de actor. Escogimos una escena tomada del libro Noches Blancas de
Dostoievski.

Durante el tnico ensayo que logramos programar en el cuartucho de estudiante de mi co
equipera, la convenci, desde lo alto de mi inexperiencia, de que no era necesario analizar las
intenciones y las acciones del texto si improvisabamos utilizando los ejercicios de las
articulaciones como soporte para nuestra expresion. La pobre no se opuso, aunque seguramente
quedd bastante impresionada de encontrarse conmigo moviéndonos como marionetas sin hilos en
su minuscula habitacion.

En realidad, yo conocia apenas el texto de Dostoievski y consideraba honestamente que era la
mejor manera de tantear la experiencia a través del cuerpo, entrando “fisicamente” en el papel, y
que estos movimientos circulares nos permitirian estar mas inmersos en la expresion de nuestras
emociones. Ademads segiin mi comprension, el entrenamiento fisico del actor era la gran
invencion de Grotowski; en mi ingenuidad esperaba que el entrenamiento operara como una
especie de formula mégica o alquimica que resolveria todos los problemas de la creacion actoral.

Yo suponia inocentemente que habiendo realizado el entrenamiento ya estariamos preparados
para presentar la escena. Lo “demas” lo podiamos improvisar el dia de la presentacion: la linea
ininterrumpida de acciones, la partitura de accion y reaccion, el contacto y los conflictos, la
logica del pensamiento y las intenciones del texto, la disposicion espacial de la escena... Si!

Realmente necesitdbamos que el entrenamiento nos hiciera el milagro.

4.2 La ceguera
Al finalizar el taller Cieslak invit6 al grupo a ver el documental, antes citado, sobre los

ejercicios fisicos y plasticos, en el cual €l transmite estos entrenamientos a los actores del Odin
Teatret. En ese entonces era un documento unico e inaccesible al publico. El vago recuerdo que
tengo de esta ocasion, es que me parecid absurdo ver un film que era en blanco y negro, y por
ende pasado de moda. jPara qué ver algo que fue realizado hace tanto tiempo, siendo que en el
arte hay que innovar! ;Cudl puede ser el sentido de estos ejercicios pasados de moda para
nosotros que estamos viviendo en Paris, en la meca de la cultura? ;Para qué mirar hacia el
pasado? ;Tal vez Cieslak habia envejecido y tenia nostalgia de su trabajo con el Teatro

Laboratorio?
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Yo tenia veinte afios y era completamente ignorante de lo que podria significar construirse un
oficio. Es evidente que en aquella ocasion no vi nada, no entendi nada y no comprendi nada de
ese documental. El estado interior en el cual me hallaba en esa época no me permitia darme
cuenta del estado de sopor de mis sentidos, estaba como dormido, sin direccion en mi vida.

Recuerdo que una amiga de la época, alumna de Etienne Decroux'’, me invito un dia a ir con
ella a visitar al viejo maestro a su escuela. Apenas me vio entrar, el sefior Decroux le pregunt6 a
mi amiga con su voz ronca y profunda: « Qui est ce garcon qui a perdu le nord?» (« /Quién es
este joven que perdio el norte? »). Aun hoy en dia sus palabras resuenan en mi.

Temo decir que Decroux, de alguna manera misteriosa, que es comun en los grandes
maestros, pudo leer con un sélo vistazo mi necesidad mas esencial: encontrar mi norte, 0 mas
bien, reencontrarlo, recordarlo, despertarlo. Mas tarde la vida me brindaria la oportunidad de
encontrar un espacio en donde esta busqueda pudo forjarse como una practica continua y diaria,
para aprender a trabajar el centro y a enraizarse en el Hara. Este es un concepto japonés que
Durkheim capté como patrimonio del ser humano y que introdujo en su practica desde una
perspectiva occidental:

El Hara es un hecho primordial de la vida humana, una fuerza natural que nos ayuda a vivir y

sin la cual no podriamos sobrevivir, al mismo nivel que la digestion, el pulso del corazén o la

respiracion. El Hara es esa conexidn, aun no rota, con la naturaleza, conexion y fuerza de la

vida originaria, y hay que diferenciarlo de lo espiritual. (Diirckheim, 2002, p. 62)"'

Es importante reiterar que Durkheim (2002) nos habla sobre el Hara no como un fenémeno
exclusivamente japonés, sino universal (p.59), como un hecho de la vida humana del cual no se

puede escapar. En la cultura oriental el Hara es un concepto clave ya que,

Y Decroux (1898-1991) fue actor y mimo francés, y un gran maestro y pedagogo creador del mimo corporal
dramatico. Obtuvo reconocimiento mundial figurando al lado de grandes nombres del teatro del siglo XX como
Stanislavski, Grotowski y Lecoq. Su trabajo tiene al actor como el centro de la creacion teatral y desarrolla una
profunda investigacion sobre las capacidades expresivas del cuerpo. En 1962 fundé su escuela en Paris donde se
ensefia la técnica del mimo corporal dramatico, en la cual estudiaron importantes actores como Jean Louis Barrault y
Marcel Marceau.

! Traduccion nuestra: Le Hara est une donnée primordiale de la vie humaine, une forcé naturelle qui nous aide a
vivre est sans laquelle nous ne pourrions vivre, au méme titre que a digestion, le battement du coeur ou la respiration.
Le Hara est ce lien, non encore rompu, avec la nature, lien et force de la vie originelle, el il faut le distinguer du
spirituel. (Diirckheim, 2002, p. 63 y 64)
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La fuerza dada por el enraizamiento en el centro original es un factor determinante de la
confianza que el hombre tiene en si mismo y en la vida. Para ¢l es la plomada gracias a la cual
reencuentra siempre, y sin ser consciente de ello, su equilibrio. (Durkcheim, 2002, p.64)12

La cultura oriental en muchos aspectos desarrolla la experiencia del Hara, mientras que en
nuestra cultural occidental el Hara es un elemento olvidado, debido a que en occidente nos
distanciamos cada vez mas del cuerpo enraizado en “sus origenes profundos” (Durckheim, 2002,
p.11). Para el occidente el centro vital del hombre no es una cuestion central en nuestro “proceso
de maduracidn, de ser saludables, y de realizacion completa del si mismo” (Durckheim, 2002, p.
59).

En muchos de los sistemas tradicionales de conocimiento, en diversas culturas, el desarrollo
del Hara es una cuestion central. Y es un elemento todavia mas importante en el caso del hombre
que va guiar a otro en su proceso de formacion (un formador). En este caso redescubrir este
centro vital de conexion es una de las etapas centrales del camino.

En el mundo occidental el entrenamiento del actor, como lo plantean Stanislavski y
Grotowski, es uno de estos espacios donde el trabajo sobre el Hara estd vivo, y el desarrollo del
centro de gravedad del cuerpo a través del entrenamiento puede contribuir no sélo al actor, sino
también a la formacion de formadores porque contribuye a enraizarse en el cuerpo-ser.

Incluso alli donde uno busca el sentido de la vida en una transformacion orientada hacia el

logos y manifestandose en el florecimiento del alma individual, no podemos olvidar la

importancia del centro que contiene el misterio del origen, de la fuente de toda creacion.

(Durckheim, 2002, P.60)"

4.3 La promesa
Dos afios mas tarde, en 1988, hacia parte del equipo de trabajo Up stairs en el Workcenter of

Jerzy Grotowski en Pontedera, Italia. Eramos una decena de jovenes que trabajabamos seis dias
por semana, once meses al afo, entre ocho y catorce horas por dia.
La labor diaria era guiada por Maud Robart a quien Grotowski habia conocido en Haiti en

1977 y con quien mantuvo una estrecha colaboracion de mas de 20 afios. Maud realiz6 notables

"2 Traduccion nuestra: La force donnée par 1’enracinement dans le centre originel est un facteur déterminant de la
confiance que 1’homme a en lui-méme et en la vie ; ¢’est pou lui un fil & plomb grace auquel il retrouve toujours, et
sans en étre conscient, son équilibre. (Durckheim, 2002, p. 64)

" Traduccion nuestra: Et méme 1a oti 1’on cherche le sens de la vie dans une transformation orientée vers le logos et
se manifestant dans 1"épanouissement de 1’ame individuelle, on ne peut négliger 1"importance du centre qui recéle le
mystére de 1"origine, de la source de toute création. (Durckheim, 2002, p. 60)
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contribuciones a las investigaciones de Grotowski gracias a su experticia en el terreno de la
practica del arte ritual. Era ella quién conducia el trabajo permanente del equipo.

Grotowski venia a ver el proceso cada vez que lo consideraba necesario, luego de lo cual
realizaba unos andlisis extensivos, minuciosos y siempre reveladores sobre lo que habia visto. En
este primer ano de nuestro programa de formacion aprendiamos con Maud las bases de técnicas
rituales ligadas principalmente a los cantos y a estructuras de movimiento surgidas del vudu afro
haitiano; trabajabamos en una accion ligada a un texto antiguo de la tradicion occidental; y
también haciamos un entrenamiento fisico que llamabamos el entrenamiento de los nueve
egjercicios.

Este entrenamiento era conducido por Pablo Jiménez, asistente y colaborador de Grotowski,
quien implant6 en mi conciencia la posibilitad de realizar el pasaje de la energia pesada, gruesa a
la energia liviana, sutil, a través de los ejercicios. Este transformacion de la energia se revelo
como un proceso pedagogico y creativo esencial. Percibo en mi trayectoria que el pasaje de lo
denso a lo sutil es una guia interior en el abordaje de cualquier elemento de trabajo tanto en el
ambito creativo como formativo.

Luego de un tiempo de estar realizando este entrenamiento bajo la guia de Pablo, ¢l me invito
a liderar este training, guiandome con generosidad y paciencia hasta adquirir las competencias
necesarias para asumir esta responsabilidad.

La dindmica de trabajo era la siguiente: todos haciamos juntos este entrenamiento cuya
estructura tenia un inicio, unas evoluciones en el espacio y un final; se realizaba sin interrupcion
alguna, en continuidad; sin hablar ni hacer ruido ni golpear el piso. La exigencia de silencio era
absoluta; la intensidad del ejercicio era fuerte; la estructura contenia cambios de ritmo; el
contacto con el espacio y con todos los participantes debia permanecer durante toda la ejecucion
del entrenamiento que duraba entre 50 minutos y una hora.

La persona que lideraba el entrenamiento, al igual que un profesor en clase, debia proponer y
sustentar los ritmos de la estructura y conducir a los compafieros a través del contacto y el
estimulo. Todo se realizaba en silencio de tal forma que el cuerpo a través de la accion y
reaccion expresaba lo que fuera necesario. Ademas el lider debia aguzar su atencion pues al final
del entrenamiento debia realizar a sus compafieros anotaciones objetivas sobre su trabajo durante
la sesion. En esta estructura habia que aprender a hacer operar los principios esenciales de la vida

como el ritmo, el contacto, la continuidad de la atencion, la vitalidad, el flujo, la fuerza, la
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precision, la receptividad. Gracias a la influencia de Pablo, fuimos iniciados en esa increible
accion formadora que es aprender a aprender. Lo que nos permite evidenciar que esta practica se
puede enmarcar dentro de la idea fuerza del profesor como iniciador, de aquel que incita al
alumno o al colega a emprender el viaje hacia la construccion del conocimiento y lo acompafia

en su periplo, como se expuso en el marco tedrico.

4.4 La entrega

Cuando llegué al Workcenter, por la primera vez en mi corta vida, inspirado por el aura de
Grotowski y su influencia en el teatro moderno, senti que habia llegado a un lugar donde seria
posible convertirme en un artista, tal como esta descrito en su libro hacia un teatro pobre, y que
alli también lograria forjarme un oficio. Sabia que me encontraba en un lugar especial y con
personas cualificadas para guiarme hacia ese ideal.

Luego de ser aceptado en el Workcenter nos entregaron un librito que contenia el texto de
Grotowski el Performer. Este escrito operaba en mi como un manual de instrucciones, con
indicaciones precisas sobre el trabajo, y delineaba el gran objetivo a ser alcanzado: encontrar “el
performer del ritual primario” o “desarrollar un organismo canal a través del cual las fuerzas
circulan” (Grotowski, 1992, p.80). Curiosamente en €l se planteaba el conocimiento como un
desafio y como una cuestion de hacer, al igual que propuso Dewey quien desarroll6 la idea
fundamental de aprender a través del hacer (learning by doing) y que ademas consideraba
necesario comprobar el pensamiento a través de la accion y no por medio de la instruccion.
Realicé entonces un esfuerzo perseverante, sincero y que yo creia sin complacencia conmigo
mismo por dirigir mi trabajo en la direccion propuesta por el maestro.

Sin embargo, durante un analisis de trabajo Grotowski dijo que mi cuerpo parecia un trapo
mojado, que debia reforzar toda la musculatura y que debia hacer un gran esfuerzo si queria
canalizar mi vitalidad para que la energia circulara. Y nos conté como Zeami, fundador del teatro
No japonés, habia descrito ese proceso en sus manuales del siglo XVII como el pasaje de la flor
de la juventud a la flor del oficio: si no aprovechan la flor de la juventud para adquirir la flor del
oficio, cuando se marchite la flor de la juventud ya no tendran la vitalidad necesaria para adquirir
el oficio.

Y peor atin Grotowski decia que teniamos solo hasta los 28 afios para resolver este problema,
antes de iniciar el proceso de declive de la vida. Era una provocacion devastadora y al mismo
tiempo un estimulo para que asumiéramos nuestro proceso plenamente. Alli no habia espacio
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para la tibieza. Vi caer mis ilusiones sobre el nivel que yo me imaginaba que estaba alcanzando,
y sin embargo entendi que Grotowski nos instigaba a seguir esa intuicion de que en el trabajo del
cuerpo podiamos encontrar algunas claves. Hacia un esfuerzo sincero por asumir plenamente la
actitud ética que Grotowski proponia en el Performer: “El aprendiz lucha por comprender, por
reducir lo desconocido a conocido, por evitar hacerlo. Por el mismo hecho de querer comprender
opone resistencia. Puede comprender sélo si hace. Hace o no hace. El conocimiento es un
problema de hacer”. (Grotowski, 1992, p.78)

Recuerdo este periodo especial durante el cual no estaba ni en la necesidad de complacer a los
otros ni en la obligacion de demostrar nada a nadie. Lo Gnico que hacia era un esfuerzo por
verme a mi mismo reconociendo mi propio funcionamiento como ser humano en formacion:

Mir6 a su alrededor, como si viese el mundo por primera vez. jEra hermoso el mundo y de

diversos colores! El mundo se le presentaba curioso y enigmatico. Aqui azul, alli amarillo,

alla verde, el cielo y el rio corrian, el bosque y el monte mesclaban su belleza misteriosa y

magica y alli en medio, Sidharta, que se despertaba, que se ponia en camino hacia si mismo.

A través de los ojos de Sidharta entr6 por primera vez todo eso, el amarillo y el azul, el rio y

el bosque. Ya no era la magia de Mara, ni el velo de Maya, ya no era la multiplicidad inutil y

causal del mundo visible y despreciable para el brahaman profundo que desprecia lo multiple

y busca la unidad. Azul era azul, rio era rio, aunque del azul y del rio y de Sidharta vivia

escondido lo tnico y lo divino; precisamente, la caracteristica principal de lo divino era el ser

aqui amarillo, alli azul, allé cielo, alld bosque, y aqui Sidharta. El sentido y la realidad no se

encontraban detréas de las cosas, estaban dentro de ellas, dentro de todo.” (Hesse, Sidharta, p.

52)

Durante ese periodo realicé un esfuerzo de atencion continuo, lo que propicid algunas
experiencias particulares durante las cuales logré efectuar un proceso de apertura. Trataba de
aplicar las indicaciones de Grotowski (1992):

Si se le exige al actor cumplir algo imposible y si éste lo hace, entonces no ¢l —el actor— fue

quien lo pudo hacer, porque lo que puede hacer ¢l —el actor— es sélo lo que es posible,

conocido. Lo hizo “su hombre”. Entonces se toca lo que es esencial: “fu hombre”.

Si se comienzan a hacer cosas dificiles a través del no-defenderse, se comienza a encontrar la

confianza elemental en el propio cuerpo, o sea en si mismo. Se estd menos dividido. No estar

dividido — eso es la semilla. (p. 36). (...) Bueno. Pero cuando ya sabemos que existe
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unicamente este camino de la superacion de si mismo, podemos caer en otro peligro todavia, o

sea en el perfeccionismo. (p. 30)

4.5 Deslumbramiento
Luego, de una extrafia manera, sin darme cuenta, cai en un estado funesto de inflamacion del

ego. Comencé de manera insidiosa a cultivar la idea de convertirme en asistente de Grotowski y
por qué no de reemplazar a Maud (quien dirigia nuestro trabajo), puesto que poseia finalmente el
“cuerpo canal”, la clave de mis suefios. Pensaba que me estaba convirtiendo en el PERFORMER,
escribo la palabra toda en mayusculas como correspondia a mi ego hipertrofiado de la época.
Pensaba también que, convirtiéndome en asistente de Grotowski, podria resolver la cuestion
econdmica que ponia en riesgo mi continuidad en el Workcenter. Cual no seria mi sorpresa
cuando durante una entrevista con Grotowski me dijo, como adivinando mi estado de espiritu de
ese entonces, que la Ginica persona irremplazable de nuestro grupo era Maud.

Esta inflacion de mi ego albergaba fatalmente una especie de caida o de descenso hacia la
depresion, que se apodero de mi, y fui presa de la inercia. Ain no entiendo porqué no me
echaron; el estado de pesadez y de oscuridad interior en el cual me sumergi tenia algo malsano.
Agradezco a Grotowski y espacialmente a Maud Robart por haber permitido que este proceso se
llevara a cabo, pues a pesar de la nube de inercia en la cual flotaba y que obstruia el desarrollo
del trabajo, me permitieron entender con su actitud que la crisis es indispensable para el
desarrollo del ser. Y con esta investigacion descubri también que en el andlisis vygotskiano del
desarrollo de la psiquis las crisis son indispensables pues la crisis y la creacion, la luz y la
sombra, son opuestos que danzan continuamente en la construccion del conocimiento: “El
desarrollo no interrumpe jamas su obra creadora y hasta en los momentos criticos se producen

procesos constructivos” (Vygotski, 1996, p.259).

4.6 Caida
En estos dias vivi y aprendi sobre la fase oscura del proceso, sobre la lucha y sobre algo que

solo yo podria resolver en mi interior.
La pregunta clave es: ;Cual es tu proceso? ;Eres fiel o luchas contra tu proceso? El proceso es
como el destino de cada uno, el destino propio que se desarrolla (o: que simplemente se

desenvuelve) en el tiempo. Entonces: ;Cudl es la cualidad de tu sumision a tu propio
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destino? Se puede captar el proceso, si lo que se hace esta en relacion con nosotros mismos, si

no se odia lo que se hace. (Grotowski, 1992, p.79)

En este proceso de confrontacion consigo mismo se encuentra también la materia prima que
porta a la reflexion. En ¢l habita la energia necesaria para encontrar una respuesta viva a través
de la accion. Usted aprende, como menciona Grotowski, que el imposible se puede dividir en
pequetios posibles, y ese proceso es capaz de acercarlo a su fuerza interior y de conducirlo a su
zona de desarrollo préximo, a lo que puede venir a ser.

Y asi uno entrena la fuerza interior que se requiere para transformar una situacion adversa, a
través de una serie de pequeas acciones: “Existe solamente el camino que exige conciencia,
valor y muchas pequefias acciones — no quiero usar la palabra: esfuerzos — muchas pequefias
acciones aplicadas a si mismo” (Grotowski, 1992, p. 31).

Esta fuerza es igualmente indispensable tanto en el proceso creativo como en el
acompafiamiento del proceso de formacién donde las relaciones interpersonales también deben
ser creativas y deben propiciar el descubrimiento de la zona de desarrollo proximo necesaria en

el momento especifico de aprendizaje.

4.7 El sopor

Al comienzo de mi segundo afio de aprendizaje en el Workcenter, se introdujeron nuevas
propuestas de investigacion en el programa. Motivado por razones que ignoro Grotowski nos
convoco a mi y a Adriana Rojas, otra participante colombiana que también habia hecho parte del
grupo de Cieslak en Paris, para proponernos que retomaramos los ejercicios fisicos y plasticos,
dado que habiamos tenido un primer acercamiento a estos ejercicios directamente con Cieslak.

Vi por segunda vez el documental que Cieslak nos habia mostrado en Paris, pero esta vez “en
compafiia” de Monsieur Grotowski: tenia el honor de ser llamado por el maestro para confiarme
una tarea performativa a la altura de mi ego listo a adherirse.

A pesar de mi famoso cuerpo canal, que se habia convertido en el “ego canal”, fui una vez
mas invadido por un profundo aburrimiento durante el film, sin obviamente admitirlo frente al
maestro. Realmente no era que me aburriera si no que no veia nada en ese documental y seguia
sin entender porqué estabamos viendo una pelicula en blanco y negro. Y lo que fue atin peor,
Grotowski nos pidi6 que volviéramos a leer su libro Hacia un teatro pobre. Yo pensé: qué
extrano, eso lo leimos hace rato! Ahora estamos consagrados a sus investigaciones actuales
sobre el Performer, sobre el hombre de conocimiento. El teatro es cuestion del pasado,; para
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qué vamos a perder nuestro tiempo con estos ejercicios y ese libro que data de la época en la
cual él todavia hacia teatro?

Asi mismo nos pidi6 a Adriana y a mi que retomaramos esos ejercicios y los
reconstruyéramos basados en el documental que habiamos visto sobre los ejercicios del Teatr
Laboratorium. Nos separariamos del resto del grupo para dedicarnos a esta tarea y dentro de
cierto tiempo ¢l volveria a ver qué estaba sucediendo. Insistié en poner el film a nuestra
disposicion de manera tal que pudiéramos consultarlo libremente cuantas veces fuera necesario.
Aun no existia la internet y muy pocas personas en el mundo tenian copia del video.

Empezamos entonces a trabajar con Adriana y creo que yo vi el film s6lo una vez mas. O tal
vez ni siquiera eso, tal vez vi apenas un fragmento para recordar algin detalle de las manos. Las
manos eran lo mas fascinante a los ojos de un principiante como yo, puesto que constituian el
elemento mas periférico y mas ilustrativo, como me pude dar cuenta algun tiempo después.

Existe una falsa idea del gesto: que los gestos son movimientos expresivos de las manos. Asi:

es falso que existan movimientos de la mano que por si sean expresivos. Si la reaccion

comienza en la mano y no dentro del cuerpo, en efecto es un “gesto”. De hecho es asi que los
actores hacen. Pero... es falso. Porque si la reaccion es viva, comienza siempre en el interior

del cuerpo y termina en las manos. (Grotowski, 1992, p.32)

El entrenamiento es un espacio, un medio, en el sentido vygotskiano, para restaurar esta
conexion, de tal modo que la mano y las acciones estén enraizadas en el cuerpo, en el ser.
(Entonces como el profesor puede pasar del gesto a la reaccion viva, si no es realizando un
trabajo consciente sobre el problema?

Los ejercicios fisicos estan basados en principios del Yoga, pero “la diferencia esencial entre
esos ejercicios y el yoga es que son ejercicios dindmicos con un objetivo que va hacia el exterior.
Esta exteriorizacion reemplaza la tipica introversion del yoga.” (Franz Marijnen, en Hacia un
Teatro Pobre, 1983, p.151).

Segun Grotowski “Uno de los objetivos principales durante su ejecucion (se refiere a los
ejercicios fisicos), es el estudio de los cambios que se efectiian en el organismo; principalmente
el estudio de la respiracion, el ritmo del corazon, las leyes de equilibrio y la relacion que existe
entre la posicion y el movimiento” (Grotowski, 1983, p.99).

En cuanto a los ejercicios pldsticos seguia creyendo en esa época que se trataba de una

exploracion de las posibilidades de movimiento de las articulaciones, empleando preferiblemente
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circulos e imponiendo asociaciones a los movimientos mientras se realizaban desplazamientos
por el espacio. Por lo demés, pensaba yo, el cuerpo canal se encargaria de realizarlos. Facil.

El amateurismo y los clichés nacen con asombrosa frecuencia de equivocaciones como esta.
Como bien nos senala Stanislavski, lo general es la muerte del arte. Podemos trasladar estas
consideraciones al ambito de la formaciéon de formadores, ya que de la mecanicidad de
pensamiento y de percepcion del otro nace el amateurismo en las relaciones. Una clase en
general es aqui la muerte de la formacion, del proceso de conocimiento y de la posibilidad de
aprender.

En este primer momento no lograba comprender la importancia de los detalles, percibia la
pelicula en general, imitaba a Cieslak aproximativamente, tenia mi atencion en el resultado que
esperaba alcanzar por medio de los ejercicios, sin percibir la serie de acciones que era necesario
realizar para llegar a alguna parte. Queria lograr una experiencia sublime, estaba preocupado con
la sensacion que podria inducir en mi mismo con la ejecucion de los ejercicios, sin poner la
atencion en el verdadero oficio, sin confrontarme con la investigacion “de la logica de las
pequenias actividades” (Grotowski, 1992, p. 29). Segun Grotowski (1992) “Stanislavski estudio
ciertos problemas concretos de la profesion para reencontrar la precision y a través de ella la
fecundidad” (p. 29). Yo pretendia encontrar la fecundidad sin la labor de la precision, quedaba
asi en la superficie de las cosas. Y despacio, muy despacio, fui comprendiendo que la accion es
una cuestion de una serie de acciones, con mil pequefios detalles.

Grotowski nos cuenta en el texto sobre Los ejercicios que la eleccion de los ejercicios
llamados plasticos se dio por la posibilidad de la reaccion organica que ellos propiciaban,
enraizada en el cuerpo y que encontraban su cumplimiento en los detalles precisos porque “en la
vida todas nuestras reacciones son precisas en los detalles. Todo lo que se hace hasta el fin es
preciso” (Grotowski, 1992, p. 34).

Luego de un tiempo Grotowski vino a ver el trabajo; como siempre, se sentd en una silla junto
a una mesa con café, la pipa y un cuaderno para tomar notas, en silencio. Cuando ¢l estuvo listo
iniciamos el entrenamiento mi colega y yo. Estaba tan absorto y extranjero a mi mismo que ni
siquiera puedo decir que sucedidé con Adriana, no la vi, y sin embargo solo estdbamos los dos
con Grotowski en el espacio de trabajo. Hice circulos con las articulaciones moviéndome en el
espacio buscando asociaciones en general: volar una cometa, acariciar el aire... Estoy seguro que

lo que hice se debi6 parecer a un ballet de quinta categoria, lleno de movimientos ilustrativos,
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superficiales y conducidos por un ego bien hinchado que “bombeaba” mis estados pseudo-
siquicos.

Grotowski no dijo nada. Lo que era maravilloso en los encuentros con Grotowski era la
confrontacion consigo mismo que €l lograba generar con su sola presencia, ain en el silencio. Su
presencia tenia la capacidad de activar en uno una conciencia mas vigilante, una calidad de
atencion mas fina y una capacidad de reflexion honesta. Con la distancia sospecho que detras de
su pipa Grotowski estaba muerto de la risa frente a semejante nivel de imprecision y
amateurismo. Ese dia se fue sin dar ninguna indicacion, sin hacer ningiin comentario sobre lo
que habia visto. Sin embargo, a los pocos dias, vimos llegar a Maud con la instruccion de

encargarse de conducir este trabajo de reconstruccion de los ejercicios fisicos y plasticos.

4.8 El llamado
Lleg6 Maud a trabajar con nosotros dos y ahi comenzo esa gran aventura de construirse un

oficio, de aprender a buscar, y en mi caso de reestructurarme a mi mismo a través del proceso de
aprender a aprender, de aprender a ser. Maud no se habia encargado antes de entrenamiento
actoral alguno. Asi que lo primero que nos hizo hacer fue empezar a ver el video
sistematicamente y repetir todo exactamente como Cieslak lo hacia, con el objeto de encontrar
los impulsos y los principios operantes en los ejercicios. Grotowski habia dicho que Cieslak, a
pesar de que cuando hicieron el documental ya estaba en su fase descendiente en el
entrenamiento, estaba lleno de impulsos.

El impulso, es un concepto muy utilizado en el campo del teatro, y que puede tener muchos
matices distintos, por eso para aclarar como este concepto era entendido y practicado en estas
experiencias, traigo la definicion de Dewey sobre impulsion, que sin embargo acoge
concretamente lo que significd la palabra impulso en el trabajo con Maud pues al igual que en
Dewey no tiene nada que ver con el contenido psicologista de la palabra: “Cada experiencia, de
poca o mucha importancia, empieza con una impulsién, o mas bien, como una impulsion. (...)
Como la impulsion es el movimiento del organismo en su totalidad, representa el estadio inicial
de toda experiencia completa” (Dewey, 2008, p. 66).

Segin Maud y Grotowski, Cieslak, en los entrenamientos registrados en el video, estaba
involucrado totalmente en la accion, y este estadio de totalidad no se podria alcanzar sin tener
impulsos. De ahi que en el trabajo de reconstruccion de estos entrenamientos la exigencia de
impulso estuviera siempre presente, lo que me permite también hacer el paralelo con la
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definicion de impulsion de Dewey y con lo que ¢l denomino la experiencia completa. Sin
embargo debo confesar que en aquel entonces yo no veia nada de eso que contaban, pero cuando
empec¢ a tratar de imitar lo que Cieslak realizaba en el video me di cuenta de mi incapacidad de
impulso y descubri poco a poco el nivel de incompetencia que poseia.

A medida que el trabajo se realizaba en forma sistemadtica y su rigor avanzaba, resultaba mas
y mas claro que lo que cazdbamos no era una “muy buena ejecucion de los ejercicios”, no era
una cuestion de destreza, sino de encontrar “esa linea de impulsos vivos, casi invisibles que hace
que el actor sea radiante, que todo el tiempo —aun sin hablar— hable; y no porque quiera hablar,
sino porque estd vivo” (Grotowski, 1992, p. 31). Pero para estar vivos, precisabamos elaborar
cada detalle, ya que “el flujo de la vida debe articularse en formas” (Grotowski, 1992, p. 78).
Aplicado al quehacer pedagdgico el profesor puede estar vivo también encarnando esa linea de
impulsos vivos pues el flujo del aprendizaje debe articularse en acciones.

Tratdbamos de hacer cada detalle con un fuerte impulso, y con un nivel de precision muy alto
exigido por Maud y por el deseo de descifrar el contenido vivo que circula en esos ejercicios.
Repetiamos cada detalle tal cual como lo hacia Cieslak en el film con el fin de revelar los
secretos de la vida del actor impresos en este trabajo. Desarrolldbamos asi una actitud
investigativa. Esta actitud puede ser aplicada también al espacio de clases para convertirlo en un
espacio de creacion donde el conocimiento se construya y se haga cuerpo gracias a la funcion
mediadora que el entrenamiento puede cumplir (Vygotski, 2012, p.93-95).

A fin de cuentas este documental es un testimonio de las investigaciones sobre el arte del
actor llevadas a cabo en uno de los grupos teatrales que revolucion¢ la vision del arte teatral del
siglo XX: el Teatr Laboratorium de Polonia. Maud cuenta que Grotowski habia dicho que no nos
diria nada, de tal manera que teniamos que descubrir los principios y las condiciones que
permiten que la vida surja en esos ejercicios. Tendriamos que descifrar los secretos del arte del
actor a través del trabajo mismo. ;Esta posicion de Grotowski y Maud no se emparenta acaso
con la actitud expuesta en el ensayo el maestro ignorante de Ranci¢re “Un maestro ignorante no
es un ignorante que decide hacerse el maestro. Es un maestro que ensefia sin transmitir ningun
conocimiento. Es un docente capaz de disociar su propio conocimiento y el ejercicio de la
docencia” (Ranciere, 2008, p.1). Esta actitud es la que permite que la formacion pueda ser un
proceso emancipador en contraposicion con la formacion basada en la explicacion que

“constituye el principio mismo del sometimiento” (Ranciére, 2008, p.1)
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En el encuentro con Grotowski tal vez uno de mis mayores aprendizajes fue el haber tenido la
posibilidad de llevar a cabo en los ejercicios ese concepto pragmatico segun el cual el
conocimiento es una cuestion de hacer. Para aclarar esta afirmacion resulta pertinente la
siguiente reflexion de Grotowski sobre la relacion del conocimiento y del hacer pues

El hombre de conocimiento dispone del doing, del hacer y no de ideas o de teorias. ;Qué hace

por el aprendiz el verdadero feacher? El dice: haz esto. El aprendiz lucha por comprender, por

reducir lo desconocido a conocido, por evitar hacerlo. Por el mismo hecho de querer
comprender opone resistencia. Puede comprender so6lo si hace. Hace o no hace. El

conocimiento es un problema de hacer. (Grotowski, 1992, p. 78)

Imposible no relacionar la asercion de Grotowski sobre el conocimiento como un problema de
hacer con la idea pragmatica del aprender haciendo (learning by doing).

Necesitabamos captar qué era lo que “hacia hacer” a Cieslak su entrenamiento y tener ese
nivel de impulsos y precision. ;Qué era lo esencial, eso que no se ve en la realizacion del
entrenamiento del actor? ;Cuéles eran las condiciones de los ejercicios y como hacerlos?

Una de las tareas propuestas consistia en aislar la parte que estdbamos trabajando para no
compensar. Es decir que si la cabeza giraba hacia la izquierda el hombro izquierdo o el derecho
no deberian moverse para ayudar a realizar el movimiento. Parece algo muy facil y no lo es. Si
uno prueba a mover la cabeza sin que los brazos participen, la primera percepcion es que
efectivamente solo se esta moviendo la cabeza, pero si observo detenidamente me doy cuenta
que muevo los hombros mucho, que siempre se mueven cuando giro la cabeza para mirar a los
lados y que no logro ser consciente de ese movimiento de compensacion.

Si tengo a alguien enfrente cuidando que logre el aislamiento completo del movimiento
(interaccion), descubro que es una tarea bastante dificil y que requiere mucha atencion y sobre
todo que requiere aumentar mi propiocepcion, que es la capacidad que tenemos de ser
conscientes de los movimientos musculares y la postura en el espacio sin utilizar el sentido de la
vista, y reconocer nuevos musculos y posibilidades de movimiento a través de muchas pequefias
acciones. Esta situacion seglin la perspectiva vygotskiana podria ser interpretada de modo tal que
este alguien, que es mas experto que yo y que me ayuda, estd provocando las zonas de desarrollo
proximo.

En este caso especifico podemos evocar también el concepto del maestro ignorante de

Ranciere puesto que Maud, sin nunca haber practicado un entrenamiento corporal para actores,
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logrd despertar nuestra propia inteligencia en este campo de accion. En este trabajo la
inteligencia no es una facultad mental y racional, se trata mas bien de la inteligencia de la
organicidad, donde el organismo actua como un todo consigo mismo y con el entorno.

Este proceso de elaboracion lleva a cambiar los hédbitos de relacion con el cuerpo produciendo
una autoconciencia a través del movimiento mismo. En el caso de los ejercicios, segin
Grotowski (1972), la primera cuestion esencial es establecer un cierto nimero de detalles y
volverlos precisos. Y luego redescubrir los impulsos personales que se pueden encarnar en estos
detalles.

Entonces una vez que logré aislar el detalle debo hacerlo también con impulso, con un fuerte
impulso de manera tal que el movimiento se exprese solo en el lugar que escogi, en este caso la
cabeza. Aqui ya empiezo a conocer mi cuerpo de una manera nueva y a desarrollar la
propiocepcion y el sentido cinestésico, lo que me permite ampliar la conciencia de mi mismo a
través del movimiento.

Encontrar el flujo del cuerpo es algo que no puede ser premeditado, “usted debe encontrar
esta linea espontanea del cuerpo, que estd incorporada en los detalles y que va mas alla de ellos,
pero que al mismo tiempo mantiene su precision” (Training at Teatr Laboratorium, 1972).

A través del trabajo fui descubriendo los detalles de las articulaciones y sintiendo musculos
que ignoraba que existian, a pesar de que siempre han estado alli. Digamos que conocerse a si
mismo en este caso se convierte entonces en una tarea concreta, con cuerpo, tangible y realizable
a través de muchas pequeias acciones y de las células del cuerpo. Como si las acciones fueran
las células de la experiencia y pudieran portar en si mismas la energia necesaria para la
transformacion.

(Sera acaso que aqui los ejercicios cumplen una funcién de actividad mediadora, a la luz de
Vygotski, pues operan como una herramienta para conocer el mundo y como un simbolo para

explorar el mundo interior? (Vygotski, 2012, p.83-86).

4.9 El vuelo
Teniamos a Cieslak en el video, que alcanz6 a evolucionar de Betamax a VHS. Y poco a poco

empezamos a reconocer sus impulsos y la vida que circulaba en ¢l cuando fue hecha la
filmacion. Por otro lado teniamos a Maud que no dejaba pasar nada y que nos daba diferentes
estimulos para provocar nuestras reacciones de tal manera que los detalles emergieran en lugar
de ser dictados por la mente, como percibiamos que sucedia con Cieslak. Maud nos decia: mire
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para atrapar a alguien, escucha los ruidos, sorpréndase... Y con gran ternura haitiana nos
decia: no, no creo, no tiene impulso, esta muerto, no tiene impulso. Impulso, qué es impulso? ;Y
si estoy muerto, entonces qué significa estar vivo? Grotowski nos habia recomendado leer su
texto Los Ejercicios, pues en €l se habla del entrenamiento y especificamente de ese texto fueron
extraidos los fragmentos que narran en el documental de los ejercicios. En ese texto Grotowski,
al igual que en el film, dice que los impulsos se originan en la cruz (expresion polaca para
designar la zona donde el sacro se une con la pelvis).

La reaccion auténtica comienza en el interior del cuerpo. Lo que es exterior, el detalle o el

“gesto” es solo la conclusion de este proceso. Si la reaccion no nacié en el interior del cuerpo,

es un engafio. Esta muerta, falsa, artificial, rigida. Pero precisamente: ;donde comienza la

reaccion? (...) En “la cruz”, o sea en la parte inferior de la columna vertebral, pero con toda
la base del cuerpo hasta la base del abdomen comprendido'*. Alli comienzan los impulsos.

(Grotowski, 1992, p.34)

Perfecto ya sabemos que de alli surgen los impulsos y que recorren el cuerpo a través de la
columna vertebral. Pero saber eso no provoca el impulso. También sabiamos, o al menos ahora
lo sé, que los impulsos transportan la energia o que la energia se manifiesta en forma de
impulsos. ;O los impulsos son la energia misma? En todo caso el impulso requiere energia,
movilizar la energia. No teniamos impulsos y era evidente que Cieslak si. ;Qué hacer?

Cuando el esfuerzo fisico se agotaba, es decir que ya habiamos gastado toda nuestra fuerza
muscular, nuestra reaccion era buscar los impulsos en la sicologia (“’si mi maméa me ama tendré
impulsos”), en los estados de 4nimo o en las emociones (por ejemplo en la rabia contra la
exigencia de Maud), o en la imaginacion, en el contacto con Adriana, en los pensamientos, hasta
en la metafisica pues quizas la falta de impulso sea una falta de fe.

Buscaba en cualquier lugar y en cualquier cosa con tal de lograr un impulso y poder cambiar
de detalle. Y nada funcionaba. Nuestra mente entendia la tarea pero no lograbamos realizarla.
Existe ademas, en estos ejercicios, otra condicion adicional y es que todo el cuerpo participa de
cada movimiento; es mas, al igual que en la ley fundamental de la biomecénica de Meyerhold, si
un dedo se mueve todo el cuerpo participa, es decir que el dedo expresa el movimiento pero no

es el movimiento.

14 . . s . . 4, . . .
Esta explicacién de Grotowski nos acerca al concepto japonés del Hara, explicado por Diirckheim, tema
abordado previamente en esta investigacion.
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Entonces teniamos que disociar la parte y al mismo tiempo todo el cuerpo se debia organizar
para sustentar y participar en el movimiento sin permitir que se produjera la compensacion de la
que habl¢ antes. ;Como mover solo la cabeza con la participacion de todo el cuerpo y que este
no se mueva? Y de nuevo Maud diciendo, “No, Fernando. ;No tiene impulso! Esta
compensando de nuevo”. Buscaba por todos lados y no sabria decir con precision cuanto tiempo
durabamos en cada detalle, pero las sesiones de trabajo sobre los ejercicios fisicos y plasticos
podian durar facilmente tres horas por dia, seis dias por semana. Y tanto Maud como nosotros
estdbamos resueltos a no dejar de lado ningtn detalle sin haberlo descifrado, uno por uno. Quiere
decir que en nuestras primeras sesiones duramos facilmente 45 minutos en un solo detalle. Por
ejemplo en el torax, pues este detalle es particularmente dificil de aislar debido a su proximidad
con el cuello y los hombros. Al cabo de varias sesiones los dolores en la musculatura del cuello,
en los musculos a la base del craneo, en el cuero cabelludo y en los miisculos intercostales eran
insoportables. No habia discusiones ni conversaciones sobre lo que se buscaba, solo la accion:
prueba, error, repeticion, ensayar de nuevo, buscar sistematicamente hasta encontrar.

Resultaba bastante frustrante para un joven de 22 afios, que se pretendia poseedor del cuerpo
canal, ver al Cieslak ya mayor del film (debia estar alrededor de los 40 afios), en su faceta
descendente, como nos habia dicho Grotowski, y no lograr realizar o imitar lo que ¢l hacia en ese
viejo film en blanco y negro. Percibia la fuerza interior en sus movimientos y la inercia en los
mios, su levedad en contraposicion con mi flacidez, la espontaneidad en él y la fuerza de la
voluntad en mi, el flujo de asociaciones en €l y la intencion descriptivo narrativa en mi, la
composicion poética que emanaba de su trabajo y la construccion discursiva del mio, su cuerpo
memoria y mi cuerpo con memoria.

Veiamos y veiamos el film... Maud llamaba a este trabajo visionar...haciendo un juego de
referencia a las ensenianzas de don Juan, el libro de Castaneda, que era una lectura referente en
el trabajo con Grotowski en esa época. Observabamos cuanto inclinaba Cieslak la cabeza, si
respiraba antes de hacer el movimiento o después, o si no respiraba, si paraba al terminar el
movimiento o no, como volvia al eje el cuerpo luego de realizar un detalle, incluso tratdbamos de
adivinar su mundo interior, sus justificaciones y deseos profundos. Pasdbamos el mismo detalle
muchas veces, usdbamos la camara lenta para dilucidar el recorrido exacto y sobre todo los
impulsos, tratdbamos de adivinar sus mas minimas intenciones y seguiamos al pie de la letra

todas las indicaciones que €l le daba a los talleristas en el film. Entonces volviamos a la sala de
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trabajo a superar el dolor y a tratar de poner en practica nuestros nuevos descubrimientos
tratando de imitar a Cieslak en el sentido vygotskiano: “La imitacion, si la interpretamos en el
sentido amplio, es la forma principal en que se lleva a cabo la influencia de la instruccion sobre
el desarrollo” (Vygotski, 1993, p.241).

El trabajo comenzo a hacerse mecanico a fuerza de repetir el mismo movimiento tantas veces.
Surgid una nueva tarea: cada repeticion del mismo movimiento deberia ser distinta a la otra. Es
decir repetir sin repetir:

Es igualmente incorrecto llevar a cabo estas series de ejercicios de una manera inanimada.

(...) Solo los ejercicios que “investigan” hacen participar el organismo total del actor para

movilizar sus recursos escondidos. Los ejercicios que s6lo intentan “repetir las cosas” son

mediocres. (Grotowski, 1983, p.98)

Cuan util resultaria para el trabajo del profesor cualquier proceso que lo lleve a realizar esta
experiencia de repetir sin repetir. Todos sabemos que una de las fuerzas de la experiencia es que
transforma a la persona y de este modo la persona también transformara su entorno. Aqui el acto
de ensenar estd asociado a una continua predisposicion a la investigacion y por ende a la via de la
creacion. Al igual que la naturaleza, donde cada hoja es de la misma especie y sin embargo todas
son Unicas.

Claro que la estructura misma de los ejercicios es importante porque necesita tener los
elementos a través de los cuales uno puede encontrar la vida, despertarla y articularla. Los
mismos ejercicios creados y desarrollados para despertar el impulso vital, pueden ser ejecutados
mecanicamente, y asi pierden su sentido. Es necesario que el actor y por ende el profesor
despierte en si mismo el sentido de la investigacion y la curiosidad por lo desconocido. En este
sentido podemos hacer una relaciéon con Vygotski, pues el conocimiento es mediado a través del
egjercicio y se construye al calor de la relacioén con el otro, no estd dado. Asi lo pude comprobar
en carne propia a través de este trabajo de reconstruccion de los ejercicios por medio de la
repeticion implacable de los mismos y gracias a la ética inquebrantable de Maud, que conducia el
trabajo.

Volviendo al momento del relato, donde hablabamos sobre la repeticion, yo pensaba que la
precision, es decir un detalle con comienzo y final, con impulso, con energia convirtiéndose en
accion, solo se realizaba si yo lograba canalizar toda mi energia, todo mi ser, hacia ese detalle en

especifico, si lograba un movimiento interior que tuviese esa cualidad.
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Este trabajo sobre la precision de cada detalle fue muy importante para mi, porque gracias a la
paciencia de Maud y a nuestra tenacidad, un dia como al cabo de varios meses de trabajo me
estaba cuestionando muy fuertemente: No puede ser que no encuentre un impulso, no puede ser
que esté inmerso en una inercia tan terrible, ;como puedo estar tan muerto? ;Serda que Maud no
ve el esfuerzo inmenso que estamos haciendo? ; No se darad cuenta del dolor tan terrible que
tenemos? ;Por qué no nos dejard en paz un rato, serd que quiere que nos desnuquemos? ;jAl fin
v al cabo qué sabe Maud sobre el entrenamiento si ella misma dijo que nunca se habia ocupado
de él? Por qué tiene que ser fuerte... qué tiene de malo la suavidad... no puedo ir mas lejos, soy
un miserable... siento que desisto... no soy sincero, se acabo, que me echen, igual no valgo
nada...

Me encontraba al borde de explotar, y estaba tan decepcionado de mi mismo, que mi ego
empez6 a ceder y viéndose incapaz de hacer una cosa tan simple decidio retirarse. Entonces la
necesidad de complacer a los demas y de tener piedad de mi mismo empezo a disolverse y en
medio de aquello que percibia como mi impotencia y mi incapacidad para realizar una tarea
simple a primera vista, en medio de toda esta frustracion, comenzé a desplegarse una fuerza y
una revuelta interior, una rabia contra mi mismo, una especie de golpe de estado contra mi
mismo y contra el estado de las cosas.... Una revolucion contra la educacion que habia hecho de
mi una persona controlada a través de la auto represion, educacion del sometimiento, de la
imagen del buen estudiante. Me revolqué contra mi mismo y la cultura inscrita en mi... Exploté!

“En este trabajo hay siempre la pequefia muerte, que es el portal del renacimiento. En una sola
respiracion tenéis una vida entera.” (Diirckheim, 1997, p. 124)

Fue como si de pronto algo que no es el ego comenzara a organizar la energia fisica 'y
emocional y el pensamiento en el cuerpo y una fuerza interior surgiera irrumpiendo en mi cuerpo
y quebrando las resistencias subitamente, las capas del ego que me impedian hacer.. De pronto el
detalle de la cabeza eman6 como un impulso, todo el cuerpo se organizo para canalizar la energia
en la cabeza y seguir proyectandose en el espacio vigorosamente. Exploté interiormente y logré
canalizar esa energia desbloqueada en los detalles que esculpian la cabeza.

Logré concentrar la rabia acumulada que tenia conmigo mismo en los detalles de la cabeza y
mi trabajo se llend por un rato de impulsos fuertes y evidentes, se inundo6 de vitalidad y por fin
escuché decir a Maud si, si eso es preciso, ahi hay impulso! Continue... era la energia de la

precision. Era “un pequeilo paso hacia la encarnacion de nuestra vida en los impulsos”
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(Grotowski, 1992, p. 35). Aunque interiormente me sucedia este gran cambio lo que se veia
exteriormente era algo tan sencillo como una accidn fisica. Esta experiencia se parece a lo que
habla Vygotski (2012) sobre la organicidad, cuando menciona que: “en la naturaleza orgénica la
estructura esta intimamente vinculada a la funcion. Constituyen un todo y la una explica a la
otra.” (p. 124)

El recuerdo de esta experiencia me lleva a una reflexion sobre el “hombre de accién”, segiin
Eliade,

El “hombre de accion”, es decir, el que no puede retirarse de la vida civil para buscar su

salvacion por medio del conocimiento o la devocion mistica. La tinica norma que debe

observar es la siguiente: debe desprenderse de sus actos y de los resultados de éstos, en otras
palabras: “Renunciar a los frutos de sus actos”, actuar impersonalmente, sin pasion, sin deseo,

como si actuara por poderes, en el lugar de otro. (Eliade, 1993, p. 123)

En mi caso especifico, el deseo de hacer, la pasion por lograr la realizacion de mi mismo,
estaban en este proceso tan cargadas de mi personalidad que impedian la apertura y la entrega
necesarias en el hacer. Deseaba con todo mi ser lograr un proceso de conocimiento a través de
estos ejercicios, y me esforzaba arduamente. Pero fue s6lo cuando algo en mi desistié de hacerlo,
cuando acepté mi incapacidad de lograr el acto, que algo en mi cedio, se soltd, y permitio que la
vida emergiera en el trabajo.

En mi proceso fue a través de la inmersion en la oscuridad de la frustracion que pude
encontrar la revelacion de la entrega, y la dicha de la impersonalidad del trabajo. Para
encontrarme a mi mismo en el trabajo, tuve que dejar de verme a mi mismo en el trabajo. Al
mismo tiempo en que mi cuerpo, mente y corazon estaban totalmente implicados en el hacer,
algo de mi se distanciaba y permitia que el trabajo se hiciera a si mismo, sin desear sacar frutos
de él.

Esta experiencia dur6 algunos instantes, pero forjé en mi una nueva posibilidad de
conocimiento. La vida adquiria a partir de este entonces otras formas, y la reverberacion de esta
“accion” que sobrepasaba a “mi hombre” hizo eco en mi trayectoria como artista, como
pedagogo y como investigador. Comprendi que la voluntad y la decision conscientes son s6lo
una parte del proceso de conocimiento. Entendi que aunque todo mi ser deseara agarrar el
conocimiento y la realizacion del proceso, esto no significaba que lograria concretarlo. El hecho

de haber experimentado la receptividad como contraparte complementaria del acto de conocer,
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me permitié mas adelante ver el proceso de mis alumnos y actores desde otro punto de vista mas
amplio y abarcante.

Esta idea hace fuerte resonancia en mi experiencia junto a Grotowski y también en las
busquedas en los proceso de formacion como pedagogo, ya que el acto de conocer deja de ser
personal para tocar calidades transpersonales de la existencia.

Aqui el entrenamiento corporal es visto como un espacio de acciéon “que consiste en suprimir
la multiplicidad y la fragmentacion, en reintegrar, unificar, totalizar” (Eliade, 1993, p. 81 y 82).
Nos atrevemos a decir que es un proceso de “volver a la organicidad”, en donde puedo encontrar

una vida mas plena, mas real y mas profunda.

4.10 Los ejes del cuerpo
Al cabo de un tiempo Grotowski volvio y dijo que podiamos continuar trabajando en esa

direccion. Pasamos un ano mas reconstruyendo cada detalle plastico, detalle por detalle y
aislamiento por aislamiento, asistiendo al film casi todos los dias y haciendo todos los dias los
ejercicios fisicos y plasticos del Teatro Laboratorio. Luego empezamos a encadenar siguiendo la
estructura que aparece en el documental, es decir que luego de repasar cada detalle en el puesto
en un orden determinado, empezando por la cabeza y terminando en las manos luego de pasar
por todo el cuerpo, empezabamos a improvisar el orden de los detalles y a movernos en el
espacio encadenando detalle por detalle sin repetir dos veces el mismo detalle e improvisando el
ritmo y el orden con gran intensidad y libremente por el espacio. Esto representaba nuevos retos.

Fue dificil empezar a moverse, a dar un paso sin perder la precision luego de haber trabajado
tanto tiempo concentrados en un solo puesto. Y como toda la energia y atencion se canalizaban
en cada aislamiento del cuerpo, resultaba casi imposible caminar sin descentrarse o sin perder la
fuerza en el detalle. Siguiendo la estructura del film, luego de realizar cada detalle en su lugar,
encadendbamos en el espacio haciendo puros impulsos plasticos, lineas y circulos de energia con
fuertes impulsos.

El impulso estaba conectado en la practica de trabajo con el despertar de la circulacion de la
energia en el cuerpo, y para reflexionar sobre este aspecto del proceso puede ser muy valido traer
aqui la asociacion con el despertar de la Kundalini, que segun la define Iyengar,

es la Energia Cosmica Divina simbolizada en una serpiente enroscada y dormida en el centro

mas bajo del cuerpo, situado en la base de la espina dorsal. Esta energia latente debe ser

despertada y ascendida por la espina dorsal hasta el cerebro (...), y a través de los seis
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chakras, los centros sutiles del cuerpo, los centros reguladores del sistema nervioso en la

maquina humana. (Iyengar, 1994, p.88)

Es asi que nuestra busqueda del despertar de la energia vital adormecida en la base del cuerpo
permitiria liberar la circulacion de la energia por los centros sutiles del cuerpo (chakras). El
cuerpo enraizado en su base y en el pleno desarrollo de la columna vertebral (que implica
involucrar todo el cuerpo en la accidon) podria permitir la activacion y la circulacion de la
energia.

En la practica de los ejercicios fisicos fue vital todo el trabajo sobre la columna vertebral, ya
que ella es el eje que conecta todos los circuitos del cuerpo. Al desarrollar el fortalecimiento y la
liberacion de la columna vertebral trabajdbamos también sobre la posibilidad de la circulacion de
una energia mas sutil, que permitiria al actor entrar en el flujo de la acciéon. También en estos
ejercicios fue muy importante descubrir el propio Hara, centro vital del hombre, y desarrollarlo.
Gracias al trabajo sobre el centro, sobre el Hara, pude restablecer la conexion con la naturaleza,
factor determinante para recuperar la confianza en mi mismo y en la vida.

Los yoguis y ascetas, segun Eliade (1993), identifican el Cosmos con el cuerpo, y al traer los
elementos del macrocosmos al microcosmos que es el cuerpo ellos identifican la columna
vertebral como el ““ pilar cosmico”. Esto significa que el eje del mundo, el principio de toda
existencia, al trasladarse al cuerpo humano, equivale a la columna vertebral. Por eso este es un
elemento fundamental en el entrenamiento corporal.

Al trabajar sobre la base, el centro (Hara) y la columna vertebral, estamos trabajando no
apenas sobre los ejes del cuerpo sino también sobre los ejes ontologicos. Aqui trabajar sobre los
pilares del cuerpo es trabajar sobre los axis del ser. El entrenamiento corporal entonces puede ser
una mediacion pues actua asi sobre lo manifiesto, el cuerpo, para acceder a niveles mas sutiles de
la experiencia del ser, o como diria Stanislavski la técnica del actor permite el paso del

consciente al inconsciente, de lo concreto a lo sensible.

4.11 El cuerpo vida
Del mismo modo en los ejercicios plasticos aprendimos a movilizar la energia a través de la

exigencia de tener siempre fuertes impulsos. Luego pasdbamos al trabajo de contacto con el otro
y como en el film haciamos un momento de contacto para ayudar al otro y luego en contra del
otro, realizando una busqueda practica sobre los problemas del contacto: accion, reaccion,
intenciones. Por ultimo encadendbamos los detalles siguiendo un flujo de asociaciones,
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encarnando los impulsos personales en los detalles pues: “No es que el cuerpo tenga memoria, él
es memoria” (Grotowski, 1992, p. 34).

Entonces el cuerpo-memoria dicta el ritmo, el orden de los elementos, sus transformaciones.

(...) Si el cuerpo-vida desea guiarnos hacia otra parte, pueden ser los seres, el espacio, el

paisaje que nos habita, el sol, la luz, la falta de luz, el espacio abierto, cerrado —sin calcular.

Todo comienza a ser cuerpo-vida.” (Grotowski, 1992, p. 37)

Los ejercicios me ayudaron a forjar un cuerpo mas energético que mi cuerpo ordinario. Pero
debo decir que fue en los ejercicios fisicos que las puertas se abrieron para mi primero. En ellos
sucede algo que resulta basico para un cuerpo de un actor y por que no de un profesor: aprender
a reaccionar con todo el cuerpo, y entrar en una onda de impulsos, el cuerpo ritmo, como si la
vida nos danzara. Si el cuerpo es memoria... /Son los ejercicios entonces una actualizacion de
mi memoria? jEs la continuidad una puerta para el flujo, para estar en el flujo? ;Es el flujo la
experiencia consciente de mi vida transcurriendo? ;Los impulsos, la pulsacion llevan a la
experiencia del ritmo, es decir, a esa sensacion en la cual parece que el ritmo se intensificara, que
la vida nos bailara?

Tardé mucho tiempo y muchas acciones en empezar a forjar una conciencia que me permitiera
ver el conocimiento que estaba inscrito en esos ejercicios y que la experiencia, el rigor y el
tiempo esculpio en los actores del Teatro Laboratorio.

Finalmente empec¢ a ver a Cieslak empujando, lanzando, tocando, albergando, saboreando,
corriendo para alcanzar el horizonte, siendo. La imagen que me deja y me sigue dejando ¢l y
también Rena en esos documentos filmados, es la sensacion de una vida mas plena, mas ritmica,
mas fluida, mas consciente, mas intensa. “Entre las orillas de los detalles corre ahora el “rio de
nuestra vida”. Espontaneidad y disciplina al mismo tiempo. Al final esto es decisivo.”
(Grotowski, 1992, p.35)

En realidad fue este el viaje por el cual Maud nos guid, nos instigd y acompand. ;Qué nos
transmitié6 Maud con su presencia y como su intuicion nos condujo al descubrimiento?

Para poder vivir y crear, hay que aceptarse. Sin embargo para tener una posibilidad de

aceptarnos, es necesario el otro, alguien que nos pueda aceptar. No estar dividido —eso es en el

fondo aceptarse a si mismo. No tener confianza en el propio cuerpo es no tener confianza en
si mismo. Estar dividido. No estar dividido: no es sélo la semilla de la creatividad del actor,

sino también la semilla de la vida, de la posible totalidad. (Grotowski, 1992, p. 36)
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En la historia oficial de Grotowski este trabajo del Workcenter se enmarca en el polo de la
transmision en el sentido de la educacion continuada, pero para mi fue una transformacioén de mi
ser pues durante ese trabajo fue forjado un nuevo cuerpo, fuente de conciencia y descubrimientos
en mi trabajo como artista. Y las preguntas que quedan susurrando en el aire: ;cémo Maud
consiguid transmitirnos la pasion por investigar? ;cémo logrd despertar la necesidad por beber
de fuentes vivas en el trabajo, esa alquimia de transformar las dificultades en materia de

conocimiento?...
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5. Consideraciones finales: escolios a un cuerpo implicito

En este sentido, la educacion es ante todo un viaje interior.

Delors

En este capitulo proponemos algunas ideas-provocaciones, reflexiones-estimulo, para el
terreno de la formacion de formadores en artes escénicas, bajo la luz de las experiencias del
entrenamiento corporal aqui relatadas, que fueron objeto de analisis de este estudio.

Una primera consideracion al analizar este relato de reconstruccion de los ejercicios, es que
nos hicimos conscientes de que cada quien debe forjar su camino en el proceso de conocerse a si
mismo, para que como formador pueda también colaborar en el proceso de conocimiento del
otro, pues este proceso no se puede implementar a partir de la educacion basada en la
explicacion, que como bien lo explica Ranciére, “constituye el principio mismo del
sometimiento” (2008, p.1).

No es el hecho de tener acceso a la informacidn, y en el caso especifico de este relato, no es el
hecho de realizar los ejercicios lo que le permitira el encuentro con el conocimiento. El
alumno/aprendiz, el actor/profesor precisa despertar en su propio interior la necesidad de
conocer. Lo que nos lleva a reflexionar sobre qué formador es este, que mas que ensefar, es
capaz de despertar en el alumno/aprendiz la necesidad del venir a conocer.

Esta vision del formador como “alguien a través del cual pasa la ensefianza” (Grotowski,
1992 ,p.78), nos plantea una serie de reflexiones para el papel del profesor y nos hace recordar el
proceso de mediacion, e incluso la zona de desarrollo proximo, segiin Vygotski. Ya que aqui el
alumno/aprendiz, es como Hércules frente a sus doce trabajos: requiere caminar y encontrar ¢l
mismo el camino para que pueda realizar el conocimiento. De modo que el término formador,
que segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola, significa: “que forma o pone en orden”
podria, frente a estos parametros, ser cuestionado.

Frente a esta vision, en la cual el conocimiento se construye, a través del contacto, podriamos
decir que aqui el formador es un guia, un provocador, un puente, un pontifex, como diria
Grotowski (1992).

Se nos hace importante traer nuevamente el pensamiento de Fernando Pessoa cuando habla
sobre el concepto del monoteismo, que esta vinculado a los actuales cimientos de nuestra
sociedad y que nos llevé a la supremacia del individuo, lo que genera un saber monolitico, un
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conocimiento uniforme. Estructura de pensamiento que muchas veces nos lleva a creer que el
conocimiento, o la formacion, es algo que tiene un sélo sistema, y que tiene un solo punto de
llegada, pues es conductista.

En cambio, a la luz de Grotowski, Vygotski o Dewey, el proceso del conocimiento es un
sistema vivo, y es a través de la organicidad del contacto, de la mediacion, de la praxis y de la
experiencia misma que uno puede forjarse como ser humano. Frente a esta linea de
pensamiento, es uno mismo quien necesita encarnar el proceso, no es el formador quien nos da
forma, sino el trabajo sobre si mismo, pues permite que desarrollemos nuestras capacidades
humanas y sensibles. Aqui el formador es apenas parte de un organismo, alguien que, a través de
su propia experiencia, puede mediar para que otro ser encuentre su camino.

Es importante volver a decir que ni Grotowski ni Maud nos decian teéricamente la funcion de
lo que realizabamos, era algo que nuestro ser deberia descubrir a través de la confrontacion con
el hacer. La cuestion no era realizarlo para obtener la aceptacion del otro, sino para descubrir el
propio proceso. “El autodominio no se basa ni en la obediencia ni en la intencion sino, por el
contrario, la obediencia y la intencion surgen a base del autodominio”. (Vygotski, 2012, p. 125)

Debo agregar que tuvimos el espacio adecuado y el tiempo y la libertad de perdernos y de
encontrar. Esto solo es posible en un trabajo a largo plazo con un equipo humano; solo se logra
cuando se crean las condiciones indispensables para realizar un verdadero trabajo de
investigacion y creacion. Grotowski fue un experto en crear dichas condiciones.

Para todos los procesos humanos de formacién hay ciertas condiciones que propician la
emergencia de las zonas de desarrollo préximo. Para el entrenamiento las condiciones son muy
claras: el espacio adecuado, el tiempo necesario para vivir el proceso, la practica de trabajo, el
encuentro con el otro, la constante busqueda de los procesos vivos.

Asi descubrimos los ejercicios fisicos y plésticos plenamente, en cada uno de sus detalles. De
esta manera cada detalle significo el esfuerzo enorme de salir de la inercia y de aprender algo,
sistematicamente, de aprender a aprender. Algo muy importante en el encuentro con Grotowski y
con las personas que trabajaban con ¢l, fue que te dejaban explorar, propiciando el espacio para
descubrir este oficio y a través de €l revelarte a ti mismo con tus potencialidades y tus carencias.
No te ensefiaban a hacer las cosas de esta manera o esta otra sino que te daban el espacio para
llevarlo a cabo y la oportunidad de hacer lo que tenias que hacer, ya fuera para desarrollar

capacidades o sobrepasar dificultades. Hacer o no hacer, ese es el problema.
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Cuando todas las condiciones necesarias estan dadas, ya no queda espacio para las excusas,
para evitar la accion. Estas se erigen como el espacio donde se puede volver al origen para
restablecer la relacion con las estructuras psiquicas primitivas desde una estructura psiquica
superior (Vygotski, 2012, p.122), es decir haciéndose consciente de este proceso, y de alli su
gran valor pedagogico y creativo.

Si bien el espacio para el descubrimiento fue propiciado por Grotowski, debo decir que el
lugar de ese espacio fue el encuentro con Maud y nuestros cuerpos, e/ cuerpo que uno es, como
diria K. G. Durkheim. Espacio forjado en el silencio de la experiencia y que deja huellas
energéticas en el aire, como la levedad de Pablo, el impulso de Cieslak, la vibracién de Maud, la
fluidez de Rena ', y nuestra entrega en el trabajo. Seguramente una persona como Grotowski
despierta nuestro maestro interior, el formador de formadores que uno porta en si:

La esencia: etimoldgicamente se trata del ser, de la seridad. La esencia me interesa porque no

tiene nada de sociologico. Es eso que no es recibido de los otros, aquello que no viene del

exterior, que no es aprendido.(Performer. Grotowski, 1993 - 1987, p. 78)

A través de esa reconstruccion de los ejercicios fisicos y pldsticos aprendi varias cosas del
oficio: aprendi a entrar en accion, aprendi a experienciar los ritmos, los cambios de ritmo, la
composicion, a sistematizar el trabajo, la calidad de la atencion, la fuerza de la vida, la
receptividad de la escucha, lo que significa practicar el trabajo sobre si mismo, y sobre todo pude
conocer, aceptar y transformar mi cuerpo.

Esto podria percibirse como algo muy sencillo, pero cuando pienso en el ser humano que es el
actor o el formador inmerso en nuestra cultura individualista, no puedo no resonar con esta
observacion de Grotowski:

Los actores (formadores) tienen cantidades de bloqueos no sélo en el plano fisico, sino mucho

mas en el plano de su actitud respecto al propio cuerpo. (...) En fin los actores (formadores)

tienen mucha mas dificultad en aceptar su cuerpo que exceso de facilidad en este campo.

No consiste en avergonzarse de su propio cuerpo. Sino mucho maés. El cuerpo funciona

contemporaneamente como algo demasiado precioso y como una especie de enemigo intimo.

Crea dificultades, no existe lo suficiente, existe demasiado. Sucede como si todos nuestros

fracasos y nuestra falta de perfeccion en la vida fuesen proyectados en el cuerpo, pero al

15 . . . . . . .
Actriz del Teatro Laboratorio y colaboradora de Grotowski en varios de sus periodos creativos. Su trabajo fue
esencial para la elaboracidn y desarrollo de los ejercicios pldsticos.
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mismo tiempo no se lo acepta. Tal vez se le quiere aceptar demasiado y por eso existe la

apariencia de cierto narcisismo. Sin embargo no se le acepta de verdad.

Todo el tiempo el ser esta dividido en “yo” y “mi cuerpo” como dos cosas distintas. A

muchos actores (formadores) el cuerpo no les da una sensacion de seguridad. Encarnados,

corpdreos —los actores (formadores) no estan seguros. Encarnados, corporeos —estan mas bien
en peligro. Existe esta falta de fe en el propio cuerpo que en efecto es una falta de confianza
en si mismo. Esto divide al hombre en si mismo.” (Grotowski, 1992, p.35) (los paréntesis son
mios, para hacer el parangén entre actor y formador).

A través del entrenamiento corporal conoci musculos, articulaciones, tendones y huesos que
no sabia que tenia; reacciones, pensamientos y sentimientos que tampoco sabia que tenia,
ampliando asi mi conciencia y la capacidad de hacer y de ser; aprendi el alcance de
transformacion de la continuidad en las pequefias acciones; en los pequefios detalles aprendi a
salir de la inercia, es decir a liberar los impulsos que son la manifestacion de la fuerza vital, del
hecho de estar vivo. Paraddjicamente el esfuerzo para salir de la inercia se convirtié entonces en
un camino de conocimiento y de transformacion.

Hay en la naturaleza, atin bajo el nivel de la vida, algo mas que mero flujo y cambio (...) El

orden no es impuesto desde fuera, sino que resulta de las relaciones de interacciones

armoniosos entre las energias. El orden se desarrolla porque es activo (no algo estatico, ajeno

a lo que sucede). Y llega a incluir dentro de su movimiento equilibrado, una mayor variedad

de cambios. (Dewey, 2008, p.16)

Esta vision revela este elemento necesario en la formacion del profesor, que es tan dificil de
atrapar, porque no es estatico, que es la capacidad de la adaptabilidad. Entrar en contacto, como
dice Dewey, con el orden que es fruto de las “interacciones armoniosas entre las energias”, un
orden que deriva del movimiento, se reveldé como algo esencial en este estudio sobre las
contribuciones que puede tener el entrenamiento corporal para la formacion de formadores en
artes escénicas.

(Como puede aprehender esta capacidad un profesor, si no es a través de una praxis, de un
hacer, de un entrenamiento, que requiere una practica y una reflexion continua y cotidiana?

Entonces el entrenamiento, para el profesor mismo, puede ser una herramienta de mediacion,
porque como dice Vygotski “el dominio de la conducta es un proceso mediado que se realiza

siempre a través de ciertos estimulos auxiliares.” (Vygotsky, 2012, p. 127)
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Los ejercicios plasticos en un comienzo me parecian una montafia, un Everest, inalcanzable,
algo muy complejo. Pero en realidad son bastante simples. No requieren una habilidad fisica
especial, son aislamientos de las articulaciones con los cuales se puede improvisar hasta el punto
de realizar estudios de actuacion durante el entrenamiento.

Luego de realizar este estudio, vemos que el entrenamiento corporal se puede convertir en un
espacio tangible y objetivo donde el formador se confronte a si mismo como ser humano, y
donde pueda encontrarse creativamente con otros seres: actores, alumnos, educadores, artistas.
Digamos que conocerse a si mismo en este caso se convierte entonces en una tarea concreta, con
cuerpo, tangible y realizable a través de muchas pequenas acciones y de las células del cuerpo.

Vemos pues que el entrenamiento, bajo la perspectiva de Grotowski, permite aceptar esta
realidad que es vivir el cuerpo y acceder a la semilla de la vida y la creacion que es no estar
dividido, aceptarse a si mismo y ser el cuerpo que se es.

De ese modo el cuerpo es un espacio de conocimiento y un vehiculo para la transformacion,
pues en ¢l suceden el medio y la mediacion, desde la perspectiva vygotskiana.

Este estudio nos impulsa a pensar, vislumbrar, a los formadores como hombres capaces de
encarnar un conocimiento de si, hombres dedicados a desarrollar su poder de accién/creacion,
hombres para los cuales el saber es practicado en su forma de “ser”, y para quienes “venir a ser”
es un continuo proceso de aprendizaje.

El entrenamiento se convirtid asi en una gran aventura y el cuerpo en un lugar para
construirse un oficio como artista y como formador. Y gracias a Maud, en mi caso se volvio un
espacio para reestructurarme a mi mismo a través del aprender a trabajar, del aprender a
aprender, por medio de la creacion y la investigacion.

Ahora percibo en mi trayectoria que el pasaje de lo denso a lo sutil se convirtié en una guia
interior en el abordaje de cualquier elemento de trabajo tanto en el &mbito creativo como
formativo.

El entrenamiento puede ser un espacio donde es posible restaurar esta conexion entre cuerpo y
mente, entre cuerpo y ser, de tal modo que las acciones retornen a su estadio original enraizadas
nuevamente en el ser. (...) “el flujo de la vida debe articularse en formas” (Grotowski, 1992, p.
78), y reiteramos también que el flujo del aprendizaje debe articularse en acciones concretas.

Por medio del entrenamiento del actor se puede aprender varias cosas bastante ttiles para el

oficio de formador: aprender a hacer del espacio de formacion un espacio de accion, aprender a
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experienciar los ritmos de la interaccion para atrapar la atencion, a convertir la composicion en
una herramienta para la construccion de sentidos, a sistematizar el trabajo, a mejorar la calidad
de la presencia, a despertar en si mismo y en los otros la fuerza de la vida, a desarrollar la
receptividad que requiere la escucha, a aprender lo que significa practicar el trabajo sobre si
mismo, y sobre todo se puede conocer, aceptar y transformar el propio ser a través del cuerpo.
Pero mas alla de cualquier teorizacion sobre la experiencia, lo que queda es el eco de esta
presencia... de esta interaccion silenciosa que vibra en el espacio del encuentro con el otro. Lo
maravilloso de este proceso es la influencia que emerge de la presencia ausente de los maestros.

Silencio.
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