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INTRODUCCION

“El teatro es la poesia que se levanta del libro y se hace humana
y al hacerse habla y grita, llora y se desespera, el teatro necesita
que los personajes aparezcan en escena, lleven un traje de
poesia y al mismo tiempo que se les vean los huesos, la
sangre...”

Federico Garcia Lorca

Lejos de quedarse en el esquema basico, guiado por tres esferas llenas de
significado: emisor-mensaje-receptor, la comunicacion se compone de una serie de
elementos que han sido abordados desde las ciencias sociales, y en los ultimos
estudios, también desde las naturales.

Los procesos comunicativos se abren para ser participes de un festin simbdlico en
el campo de la psicologia, la linguistica, semiologia, sociologia, el arte, etcétera. Hay
quien afirma que todo es comunicacidn y que nada puede escaparse de dicho

mecanismo humano.

Los procesos comunicativos inherentes a la capacidad humana de raciocinio, han
encontrado en la creacion artistica terreno fértil para que las estructuras sociales se

entretejan y produzcan formas de interaccion que sobrepasan tiempo y espacio.

El hombre, entre sus multiples procesos mentales, encuentra en la comunicacion la
manera propicia para abandonar ese mundo ideal (que refiere a conceptos) para
plasmar lo que ronda por su mente en algo mas tangible, como parte final del
proceso conceptual y continuacion del proceso comunicacional. En este momento
cabe mencionar que la comunicacion trabaja con ideas, pues ellas son la fuente

primordial, el origen de los actos.



La expresion artistica ha sido resaltada como, quizas, la mas bella representaciéon
de lo que el ser humano ha logrado hacer de una manera intrapersonal en un intento
por explorar el “yo” como punto de partida de las estructuras humanas mas
complejas, para asi, llegar al exterior, al mundo en donde el creador encuentra la
puerta abierta para generar procesos y vinculos comunicacionales que se sumergen
en la vision compleja de una vida cotidiana llevada al extremo y que por supuesto,

exigen un estudio aparte.

El teatro como uno de los pilares de las Bellas Artes, ofrece encuentros, dialogos y
enlaces entre multiples elementos comunicativos ya que “ocurre con el teatro lo que
con otras formas de arte: la riqueza de los signos, la extension y la complejidad de
los sistemas que forman, desborda ilimitadamente la intencion primera de

comunicar’ (UBERSFELD, 1998:10).

Este estudio surge de la inquietud sobre la construccion de un modelo, un
entramado simbdlico, surgido en un tiempo y espacio especificos.

Debido al lugar esencial que tiene el teatro dentro del mundo del arte, (y éste a su
vez el lugar que ocupa en la vida del ser humano), es necesario plantearse s como
el texto y la representacion se conjugan para responder a las necesidades de una
sociedad?

En el presente texto hablaré especificamente de la sociedad polaca de los afios
sesenta. El modelo es el propuesto por el dramaturgo Jerzy Grotowsky, creador del
término “Teatro pobre” —pobre en el sentido material, que se despoja de todo sentido
superfluo para concentrarse en el actor-. Para tal tarea tomaré como referencia
documentos escritos, conferencias dictadas por Grotowsky, registros fotograficos y
videos.

Gracias a estos elementos podré acercarme al pensamiento de un hombre que dej6

legado incluso en nuestro pais, basta mencionar que visité México en varias



ocasiones, impartio charlas y talleres; y fue tal su impacto que actualmente existe en
la Ciudad de México el Centro de Estudios Teatrales Jerzy Grotowsky.

Como todo modelo que surge en un contexto determinado y especifico, las
ensefanzas de Grotowsky se diluyeron en el océano de propuestas
contemporaneas en el ambito escénico. Sin embargo, las ideas y ensefianzas del

polaco marcaron un parte aguas en la concepcion del teatro occidental del Siglo XX.

Segun un articulo de Peter Brook publicado en Flourish, peridédico del Royal
Shakespeare Theatre Club en el invierno de 1967, “nadie en el mundo (...) ha
investigado la naturaleza de la actuacion, sus fendmenos, sus significados, la
naturaleza y la ciencia de sus procesos mentales, psiquicos y emocionales tan

profunda y completamente como Grotowsky”.

El método a seguir sera un analisis semidtico con base en el modelo de Charles
Sanders Peirce, en el que el acceso a los fendmenos se logra por medio de
convenciones de signos. Tal modelo de analisis me permitira establecer

correlaciones de sentido en la propuesta teatral de Grotowski.

Recordemos que el papel de la semibdtica en conjuncion con el trabajo del
comunicélogo, es ensefiarle a “leer estructuras no-manifiestas que generan la

significacion de textos” (QUEZADA, 1991:21).

El entramado tedrico que se genere del analisis, me permitira realizar un esbozo de
las condiciones del teatro que planteaba Grotowsky, entrar en su mente, compartir
con los tedricos y acercarme a las preguntas planteadas a través del arte en una

sociedad marcada por la historia.



CAPITULO I. Respuesta ante el desencanto: el arte escénico de Grotowski

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

“Grotowski es unico (...) De tal modo que si se tiene interés en descubrir su
sentido hay que ir a Polonia. O hacer lo que hicimos nosotros: trajimos a
Grotowski aqui”. (BROOK, 1968:5)

Jerzy Grotowski nacid el 11 de agosto de 1933 en Rzeszlow, Polonia. De su vida
personal poco se sabe, pero la profesional es vasta y compleja. Curso estudios en
Cracovia y Moscu, tras los cuales inici6 su carrera de director y tedrico teatral
fundando una compaifiia propia llamada el Teatro “13 Rzedow” (Teatro de las 13
filas), que dirigid entre 1959 y 1964. En 1965 se traslad6 a Wroclaw y el de las 13
filas, cambié el nombre por el “Teatro Laboratorio”, mismo que desaparecio en
1984, pero su fundador continué con la ensefianza y el trabajo experimental.
Finalmente, contando con 66 afios falleci6 en enero de 1999 en su casa de
Pontedera, en la toscana italiana.

En una entrevista que le realizd la escritora mexicana Margo Glantz (1968:13)
Grotowski relata que “durante el periodo de represién —en Polonia-, especialmente
en el siglo pasado o durante la guerra contra los nazis, la literatura romantica se
fusioné en Polonia como sedimento de la vida nacional (...) mi pais ha estado
colocado durante siglos en el camino de encuentro de oriente y occidente, Polonia
es al mismo tiempo Europa oriental totalmente y también totalmente Europa

occidental”.



Es asi como se contextualiza a un hombre de gestos y signos que lucha por

“‘arrancar las mascaras detras de las que nos ocultamos diariamente”.
(GROTOWSKI, 1968:215)

Por otro lado, Jerzy Grotowski conceptualiza al teatro en su “Declaracion de
Principios”, para el uso interno de su Laboratorio Teatral. En él, asegura que se ve
al teatro “especialmente en su aspecto carnal y palpable, como un lugar de
provocaciéon, como un desafio que el actor se propone a si mismo e,
indirectamente, a otra gente (...) Asi, mediante el choque, mediante el
estremecimiento que nos produce abandonar las mascaras y deformaciones,
somos capaces, sin esconder nada, de encomendarnos a algo que no podemos

definir, pero en donde habitan Eros y Carites”. (GROTOWSKI, 1968: 215)

Las referencias de Grotowski a personajes mitologicos como Eros y Carites, nos

permiten comenzar a develar el tipo de pensamiento del polaco.

Segun el Diccionario de Mitologia Griega y Romana de Pierre Grimal (1979), las
Carites o Gracias, “son divinidades de la belleza (...) Esparcen la alegria en la
Naturaleza, en el corazén de los humanos e incluso en el de los dioses”. Por otro

lado,

Eros es considerado como un dios nacido a la par de la Tierra y
salido directamente del Caos primitivo (...) es una fuerza
primordial del mundo”, o en otras palabra, “Eros no es un dios, ni
bueno ni malo, ni hermoso ni odioso, sino un gran daimon, un
mediador entre los hombres y los dioses, un acosador que inculca
en los hombres el deseo de lo que les falta: lo bello, o bueno, la

felicidad, la perfeccion... y finalmente también la inmortalidad.
(SUSKIND, 2002:11)

Para Grotowski, el papel del teatro se inserta en ese caracter ritual y magico, tal

como lo veremos a continuacion.



I.I Las letras del pobre, el creador. Justificaciéon del estudio teatral

Para entender a Grotowski, no sirve recrearlo, sino sentir de viva lefra sus
palabras. Afortunadamente, lo que tenemos hasta hoy es producto de que “dedicé
los ultimos afos de su vida a investigar el arte del actor gracias al apoyo financiero
del Centro para la Investigacion y Experimentacion Teatral de Pontedera, Italia, de
Roberto Bacci y Carla Pollastrelli, quienes tuvieron el mérito de permitirle a
Grotowski dedicarse a la investigacion pura, sin someterlo a la exigencia de
generar resultados rapidos y tangibles” tal y como lo relata Peter Brook,
colaborador cercano y estudioso de las técnicas grotowskianas.

De esa manera, contamos en la actualidad con un gran numero de ensayos,
disertaciones, cartas de respuesta y conferencias dictadas alrededor del mundo,
pero también con los testimonios vivos de aquellos que fueron discipulos del
dramaturgo, investigador y director teatral como Peter Brook, Eugenio Barba,
Franz Marijnen y en México, Edgar Cevallos y Jaime Soriano.

A proposito, en la edicion especial de la revista Mascara. Cuaderno
Iberoamericano de reflexion sobre escenologia (no. 11-12) dedicada al personaje
de interés en mi investigacién, Edgar Cevallos, director de la publicacion, asegura
que “las propuestas reformadoras de Grotowski desde su aparicion despertaron
interés y fascinacion no solo entre estudiosos sino en especial entre hacedores de

teatro”.

A lo largo de estas paginas se recorreran la historia y los principios que tejieron el
sentido de una forma de expresion como lo es el modelo teatral de Grotowski. Sus

técnicas teatrales permanecen aqui y ahora, y estan mas vivas que nunca.

La idea que describio Augusto Boal en el mensaje del Dia Mundial del Teatro
2009, “inconscientemente las relaciones humanas se estructuran de forma teatral”,

es similar a la que Grotowski expresdé a lo largo de sus disertaciones ante



estudiantes de Teatro de diversas universidades en Estados Unidos. O bien, como
continua Boal, “el uso del espacio, el lenguaje del cuerpo, la eleccion de las
palabras y la modulacion de las voces, la confrontacion de ideas y pasiones, todo
lo que hacemos en el escenario lo hacemos siempre en nuestras vidas: jnosotros

somos teatro!”

Los métodos de estudio del texto y el abordaje de la representacion, continuan
vivos en las técnicas de directores contemporaneos como el italiano Eugenio
Barba. Ademas, el legado de Grotowski se puede constatar en las investigaciones
de su trabajo realizadas por el Laboratorio de Artes Escénicas Jerzy Grotowski,

gue se ubica en la Ciudad de México.

Antes de hablar de las condiciones socioculturales de la época que vio nacer a

Grotowski, dejemos que él mismo justifique este estudio:

¢ Por qué nos dedicamos con tanta energia a nuestro arte? (...)
para aprender a derribar las barreras que nos rodean y para
liberarnos de lo que nos ata, para desenterrar las mentiras que
nos construimos diariamente para nuestro consumo (...) en suma,

para llenar el vacio dentro de nosotros, para realizarnos.
(GROTOWSKI, 1968:214)

10



LIl Historias de trasgresiones y vanguardias. El teatro polaco
“Alla voy. Escucho sus voces, sus preguntas sobre el teatro.
Vuelvo la cabeza hacia ellas, hacia el teatro. Les hablo de lo

que fue, de lo que buscaba en aquella otra vida’.

J. Grotowski

Remontandonos en la historia, encontramos que si mencionamos al teatro polaco,
muy probablemente estemos hablando de anécdotas similares a las del teatro en
otros paises de Europa central.

Filler (1976:12) relata que “los ritos medievales dieron nacimiento al teatro mistico
(sus comienzos datan del siglo XIll)”; posteriormente las actividades teatrales se
basaban en los grupos de artistas ambulantes con presentaciones en plazas
publicas, hasta que con la llegada del Renacimiento, los espectaculos fueron
conducidos a un lugar especifico: la sala teatral para diversion de las cortes

reales.

En los siglos XVII y XVIII, los mecenas surgieron también en Polonia, donde
patrocinaron escenarios privados. “Se presentaban comedias escritas por ellos
mismos —los actores- en las que recogian con gran meticulosidad todos los
acontecimientos de entonces: los reveses, las alegrias, las costumbres relajadas,
etcétera”. (FILLER, 1976:13)

Hasta 1791 la historia continué practicamente igual, pero fue precisamente en ese
afno, especificamente el 3 de mayo, cuando la Constitucion aprobada se convirtio
en el simbolo del pueblo polaco como uno de los mas progresistas de Europa.
Como dice José R. Minifio, Consul honorario de Polonia en Santo Domingo, ‘el 3
de mayo de 1791 la Dieta o Parlamento polaco (...) aprobo la Constitucion o Ley

del Gobierno. Esta fue la segunda ley fundamental escrita en el mundo y la

11



primera en Europa, desde la antigiedad greco-romana (la primera en el mundo

fue la de Estados Unidos de América en 1776)”.

Bajo ese contexto, “el teatro profesional polaco empezo6 a presentar sus obras en
la lengua materna desde 1795 (...). Vemos, pues, que el desarrollo del teatro
polaco fue similar al registrado por los teatros de los paises vecinos, pero al
mismo tiempo podemos observar que el teatro polaco empezé a impregnarse de

contenidos especificamente polacos”. (FILLER, 1976:14)

Los afios que siguieron se vieron plagados de representaciones socio-politicas
que hablaban sobre la necesidad de integracion ante la entrada de costumbres
extranjeras y por lo tanto exacerbaban el patriotismo.

Hacia el siglo XIX, la corriente romantica también llegd a los escritores polacos
que “crearon dramas en verso que rebasaban los marcos tradicionales del teatro

con su intensa expresion y libre forma”. (FILLER, 1976:16)

La mayoria de las cosas que se escribian para teatro no llegaban a representarse,
hasta que casi medio siglo después, Josef Kotarbinski comenzo a llevar a escena
los dramas romanticos polacos que se habian considerado como poco teatrales.

En el contexto occidental, a partir de 1850 surgen dos tendencias artisticas (y que
por ende impactan al teatro): el Realismo y el Naturalismo. El primero pretendia
"dar una importancia a la realidad objetiva", mientras que el Naturalismo considera
a "la naturaleza como el unico y absoluto principio de lo real", por lo que fue una
reaccion al teatro realista cuyas piezas reflejaban un mundo burgués
convencional, sin profundizar en las personas ni en los verdaderos problemas de

la vida. (HERRERAS, 1996:22)

12



Como sucedio con toda Europa, el periodo de 1918 a 1939, el de entreguerras,
llegd al fendmeno artistico y en lo que nos interesa, al teatral, repercutiendo en el
fondo y la forma de hacer teatro. De esa manera la tendencia fue la “eliminacion
de estilos amanerados en los actores y la propagacién del realismo, de la verdad y
la sencillez”. (FILLER, 1976:27)

Karina Mauro en el Informe I. El sistema Stanislavski (2008), afirma que el
contexto mundial de esa época estaba “dominado por el espiritu cientifico
positivista, la nocion aristotélica, cuya lectura fue el origen de diversas formas de
teatro incluso contradictorias a lo largo de la historia, fue interpretada esta vez
como la reproduccién de la realidad en sus minimos detalles, cual si el escenario
fuera una fotografia de lo real. Es asi como el Realismo evolucion6é hacia el

Naturalismo”.

Los cuestionamientos hacia el Naturalismo (por reproducir los aspectos
superficiales de la realidad) propiciaron que un Realismo posterior generara “una
hipdtesis respecto de las caracteristicas profundas de la realidad, las causas y
consecuencias de las cosas y no se detuviera en una supuesta copia

irremediablemente falseada”. (MAURO, 2008)

Hasta el afio de 1939, Polonia pudo mantenerse como una republica libre, pero en
ese afo, a inicios de septiembre, Alemania invadié Polonia, mientras que Rusia
también ocupaba territorio polaco. Al terminar la Segunda Guerra Mundial, en
1945, con el triunfo los paises aliados, Polonia quedd liberada de Alemania, pero
siguié sometida a Rusia, y aunque con el caracter de republica independiente, fue
regida desde entonces por gobiernos de tipo soviético y modificada su extension
por el aumento de territorios obtenidos de Alemania y la pérdida de territorios
cedidos a Rusia y Lituania. (NUEVA ENCICLOPEDIA TEMATICA, 1981:457)
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Como lo relata Piotr Gruszczynski, en su ensayo Los afios noventa en el teatro
experimental polaco (2001), la situacion del teatro vanguardista en el pais europeo

no fue facil.

Uno de los dramas polacos mas ilustres, ‘Wesele’ (La boda, 1901)
de Stanislaw Wyspianski empieza con las palabras:;y qué hay de
nuevo en politica, sefior?. Los polacos nos miramos en él como en
un espejo cuando nos preguntamos por nuestra condicion
nacional y espiritual. Hasta el afio 1989 el teatro polaco fue
frecuentemente lugar de resistencia, de lucha por la identidad
nacional y libertad de espiritu. (GRUSZCZYNSKI, 2001)

En el mismo texto, se observa que el teatro polaco quedoé desorientado cuando se

accedio a la libertad con la caida del régimen.

Perdio su privilegiada posicién de un lugar donde directamente, o
con un complicado lenguaje de simbolos y alusiones, se decia la
verdad y se incitaba a la lucha contra la censura (...) La verdad
estaba ya, por lo menos aparentemente, en la calle y nadie

esperaba del teatro que cumpliera una mision politica.
(GRUSZCZYNSKI, 2001)

Por otro lado con la entrada del sistema de libre mercado a Polonia, ademas de la
democracia, el teatro tuvo que jugar con las reglas del mercado. Recordemos que
Polonia estaba sumida en la tradicion del mecenazgo estatal y la intervencion casi

nula del aporte privado.
Con este panorama, Gruszcynski asegura que “surgio una apremiante necesidad

de redefinir el lugar y el papel del teatro ademas de fijar nuevos objetivos para

volver a atraer al publico a las salas”.
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Con la historia a cuestas, los trabajadores del teatro de vanguardia, buscaron
llevar a la escena polaca lo visto en otros paises. Esto ocasiond contrastes y

nuevas formas de interactuar con las corrientes estéticas y teatrales.

Los tres nombres que mas se aproximaron a este ideal fueron los de Jerzy
Grotowski, Joésef Szajna y Tadeusz Kantor. Pero vayamos por partes. Josef
Szajna fue un dramaturgo y director de teatro, pero también artista visual que
desarrollé6 parte de su obra creativa cuando estuvo preso en los campos de
concentracion de Auschwitz y Buchenwald, durante la Segunda Guerra Mundial.
Por otro lado, Tadeusz Kantor se interesé en el arte de vanguardia por lo que
monto todo tipo de happenings y piezas experimentales.

“De los tres artistas enumerados, sélo uno tiene estudios teatrales
—Grotowski-. Los otros dos son pintores. Esta diferencia en los
puntos de partida les impuso visiones distintas (...). Las corrientes
que impulsan son controvertibles al igual que sus busquedas, pero
es evidente que esas caracteristicas no son mas que rasgos
provechosos para el desarrollo del teatro, y sobre todo del teatro
polaco que es, indiscutiblemente, el terreno fundamental de sus
experimentos”. (FILLER, 1976: 64)

Debido al peso de las propuestas y estudios enfocados a la escena, Grotowski

logré impactar el ambito teatral, no soélo polaco, sino mundial.

Recordemos que Stanislavski:
“‘desarrollé un sistema que intentaba formar intérpretes con un
profundo conocimiento y control de su instrumento psiquico, para
lograr una expresion lo mas ‘verdadera’ posible. Por medio del
autoconocimiento interno, el actor canalizara libre, consciente y
creativamente sus emociones sobre la escena. Tanta debera ser

su habilidad, que el espectador ‘olvidara’ que esta viendo teatro y

15



participara de esa accion de naturalidad inusitada”. (PRIETO,
1992:45)

Poco después, al inicio de la década de los sesenta, “aparecieron nuevas
alternativas en la busqueda de un entendimiento interhumano. En esta década,
por primera vez, se dejaron escuchar las voces, y se dejaron ver los montajes, de
Jerzy Grotowski (n. 1933), Eugenio Barba (n. 1936), Peter Brook (n. 1925) y
Richard Shechner (n. 1934), todos representantes del ‘teatro del encuentro’ que,
hasta la fecha, se revisa y transforma constantemente, tanto en Europa como en
América. Hoy, como nunca antes, se hace un teatro que repercute directamente

sobre la manera de percibir y de comunicarnos con nuestro ser y entorno”.
(PRIETO, 1992:47)

De esta manera, “nombres como los de André Antoine, Constantin Stanislavski,
Adolphe Appia, Edward Gordon Craig, Louis Jouvet, Bertolt Brecht, Harold
Clurman, John Howard Lawson, Peter Brook, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski,
Rodolfo Usigli, Salvador Novo, etc., han contribuido de una manera definitiva en el

disefio y construccion del universo teatral de nuestro tiempo”. (GAMALIEL, 2001:25)

16



LIl Los ideales del metodista. Procesos y terminologia del teatro de
Grotowski

La concepcion teatral de Grotowski va mas alla del escenario, el publico y el actor.
Traspasa y superpone los elementos teatrales y los mezcla con los psicolégicos,

emotivos, comunicacionales e incluso rituales y espirituales.

Basta mencionar diversos textos y referencias que hacen de él estudiosos del
tema como Zbigniew Osinski, critico e investigador polaco, quien escribié “lo que
hace Grotowski es una sucesion légica de su camino creativo: la fase teatral (...)
el Teatro participativo, (...) el Teatro de las Fuentes, que abarca las experiencias
transculturales, y las expediciones investigativas que (...) realizd en aquellos

lugares del globo terrestre donde siguen todavia vivos los ritos arcaicos”.

Este regreso a los ritos esta enlazado con su gusto por la tradicion y el pasado.
Marco de Marinis (1992:80), investigador italiano del teatro de vanguardia, recuerda
que en 1967, durante el Congreso Internacional de Jévenes Escritores en Paris,
Luwdwing Flaszen, uno de los principales colaboradores de Grotowski, aseguro
que “nuestra actividad puede ser interpretada como una tentativa de restituir los

valores arcaicos del teatro”.

De Marinis continua: “desde luego no es casual que casi todas las obras dirigidas
por Grotowski pertenezcan a la dramaturgia polaca del siglo XIX”.

El mismo italiano encontré referencias que abren aun mas el panorama. De
Marinis (1992:82) asegura que, ademas del Romanticismo, una de las principales
fuentes de Grotowski es Reduta “una institucion teatral muy sui generis que
funcion6 con caracter de asociacion entre las dos guerras mundiales (...)
impregnada de rigor moral y tendencias abiertamente escénicas de Julius
Osterwa, Reduta fue al mismo tiempo un teatro y una escuela para actores (...)
que vivian con una disciplina casi monastica, cultivando una investigacion mas

ética que técnico-profesional”.
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Por otro lado, en 1990, Grotowski dictdé una conferencia en la Universidad de
California, en la que el polaco distingue la evolucién del teatro europeo. La figura
de la compaiia teatral fue acufada por Constantin Stanislavski. Antes, en la
Europa Central y del Este del Siglo XIX, el modelo era el de las familias de
actores. Los periodos de ensayos eran relativamente cortos (dos meses y medio).

Sin embargo, Grotowski asegura que los ensayos “se vuelven mas y mas
someros. ¢ Cual es la razon de esto? La comercializacion; las companias teatrales

desaparecen para dar paso a la llamada industria del espectaculo”.

En la logica del polaco, los actores no pueden llegar a un descubrimiento artistico
y personal bajo el esquema monetario, por lo que deben tener el tiempo y el
espacio para la busqueda.

La conjuncion de la idea de la “familia de actores” con el regreso al teatro ritual,
son el eje en el que se mueve la concepcion de la compafiia teatral de Grotowski,

misma que sufrioé varios cambios.

En 1962 fundd el Teatro Laboratorio de las 13 filas, mismo que en 1965 se
transformod en el Instituto de Investigaciones sobre los Métodos de Actor- Teatro
Laboratorio. En 1970 se cambia el nombre a Instituto del Actor-Teatro Laboratorio.
Finalmente en 1975 se consolida como el Teatr Laboratorium que continuaria asi

hasta el afio de su clausura en 1984.

Hay cuatro periodos o estaciones en el quehacer teatral de Grotowski, incluyendo

el Teatr Laboratorium, como veremos a continuacion.

Primer periodo (1957-1961). Se le denomina el Teatro de Ila

Representacion. En él Grotowski explota las experiencias teatrales y culturales
que le aportaron los estudios de Stanislavski y Meyerhold, asi como el teatro
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oriental. Algunas de las ideas en este periodo son: la autonomia del teatro con
respecto al texto, el actor como protagonista y la importancia del espectador.

Sequndo periodo (1962 a 1969). Es el momento en el que Grotowski recibe

la aceptacion internacional y la experimentacion de las técnicas del actor llegan a

Su apogeo.

Tercer periodo (1970 a 1979). Se le conoce como el Para-teatro. Comienza

luego de una estancia de Grotowski en la India en la que descubre que no
preparara mas espectaculos y se dedicara a la investigacion, sobre todo las que

se refieren a la intercomunicacion.

Cuarto periodo (1980 a 1984). Es el momento en el que Grotowski regresa

a sus intereses antropologicos, historicos y religiosos. En esta etapa, las
investigaciones apuntan a la direccidén e investigacion del actor, principalmente a
las conductas del hombre que le permiten tener una relacion estrecha con sus
propias raices. Es asi que comienza la vision ritual de Grotowski, quien asegura
que el teatro es una técnica para regresar al origen, tal como los rituales de trance,

los métodos de oracién y meditacion.

En este sentido, para Grotowski,

“la representacion es un acto ritual, en el cual el publico queda
implicado directamente (...) Grotowsky piensa que debe
abandonarse la idea de fteafro total —propuesto por Walter
Gropius- y que lo que hay que hacer, en vez de afiadir elementos,
es suprimirlos para que el hecho teatral alcance su pureza. Dice,
que el teatro puede existir sin luz, sin musica, sin vestuario, sin
decorados, sin texto, pero no sin actor. Establece asi, los
principios del teatro pobre, convirtiendo al actor en el eje del
espectaculo”. (BROOK, 1994: 7)
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A estas alturas, queda parcialmente develado el proceso de Grotowski, sin
embargo, lo mostraré desde diversas vertientes.

Primero, el teatro para Grotowski no es ni un escape ni un refugio, sino una forma

de vida, un camino para descubrir la vida. (BROOK, 1967)

El punto central, como ya quedo descrito en la cita de Peter Brook, es el actor. El
propio Teatr Laboratorium se fundamenta en considerar que el aspecto medular
del arte teatral es la técnica escénica y personal del actor. (GROTOWSKI, 1965)

El propio Grotowski en su modelo teatral dispone que el suyo no intenta ser un
meétodo deductivo de técnicas coleccionadas: todo se concentra en un esfuerzo
por lograr la madurez del actor que se expresa a través de una tension elevada al
extremo, de una desnudez total, de una exposicion absoluta de su propia
intimidad. (GROTOWSKI, 1965)

Este “desnudar al actor”, se basa en una técnica del trance o lo que Jerzy
denomina “transiluminacién”. Este proceso se describe como un desvanecimiento

del cuerpo, por lo que el espectador s6lo contempla una serie de impulsos visibles.

Antes de pasar al papel del espectador, sigamos con la preparacion del actor.

Como expuse anteriormente, el desenvolvimiento histérico de la metodologia de
Grotowski se enlaza con sus vivencias. En sus ultimas investigaciones, va mas

alla en el concepto de “transiluminacion”.

En una conferencia dictada en la Brooklyn Academy de Nueva York el 22 de
febrero de 1980, el polaco afirma que “cada accion fisica —del actor- esta
precedida de un movimiento subcutaneo que fluye del interior del cuerpo,
desconocido pero tangible. El impulso no existe sin el partner. No en el sentido del

partner de la representacion, sino en el sentido de otra existencia humana”.
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El entrenamiento del actor para llegar a estos niveles se desarrollé un complejo
mecanismo que se llevaba a cabo en lugares especificos, una suerte de
‘campamentos” en los que Grotowski dirigia el entrenamiento fisico, psicolégico y
espiritual del actor.

Jaime Soriano relata esa experiencia. En 1985, Jerzy Grotowski abrié una sesion
de trabajo en ltalia, especificamente en Montecastello. A ella asistié Jaime
Soriano, quien relata que se incluian trabajos fisicos (carreras por el bosque,
movimientos marciales, ejercicios de resistencia y elasticidad, etcétera) una hora y
media todos los dias, pero ademas se incluyeron ejercicios de desarrollo artistico.

Soriano distingue varios momentos:

1. Trabajo corporal.

2. Trabajo individual y de grupo.

3. Atencion a las variaciones de tiempo y espacio.

4. Cruzar los umbrales en aspectos como cansancio, habilidades,
capacidad de respuesta. En este punto Grotowski agrega que 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. (GROTOWSKI, 1970)

Grotowski lo expresa mas profundamente en 1979 ante becarios de varios paises
que asistieron a su Teatr Laboratorium. Asegura que en el teatro oriental “existe
una especie de alfabeto de signos que son signos del cuerpo”, de ahi que el
entrenamiento del actor “es una labor diaria, durante la cual se entrenan los

signos”.

Esta definicidn sirve para distinguir la contraposicion que hace con el modelo del
teatro convencional en el que “no se pierde ningun detalle casi microscépico y
finalmente da la impresidn de algo expresivo, o que en la vida existe por si mismo

(...) se imita la superficie de las cosas y se evita toda dificultad que encierra el
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fondo (...) el cuerpo no es liberado. El cuerpo esta amaestrado”. (GROTOWSKI,
1979:8)

Por otro lado, Anne Ubersfeld (1998:79) asegura que el “actor es un paquete de
elementos diferenciales (...) se define, pues, por un cierto numero de rasgos

caracteristicos”.

Un elemento mas: el espectador.

Peter Brook (1967:7) asegura que el objetivo del teatro grotowskiano “no es crear un
nuevo tipo de Misa, sino una relacion del tipo de la isabelina que ligue lo privado con

lo publico, lo intimo con lo abigarrado, lo secreto y lo abierto, lo vulgar y lo magico”.

En este sentido, el publico debe estar envuelto en la mistica de la representacion
para lograr el vinculo comunicativo con el actor. Esta relacion solo puede darse a
través de “la construccién de la forma, la expresion de los signos”. (GROTOWSKI,
1965:11)

Y continua: “un hombre que se encuentra en un estado elevado de espiritu utiliza
signos ritmicamente articulados (...) la relacion actor-espectador en la que se
establece la comunidn perceptual, directa y viva”. (GROTOWSKI, 1965:12)

Simplemente, como lo describe Ubersfeld (1998:5), el teatro es un “arte intelectual y
dificil que sélo encuentra su acabamiento en el instante preciso en que el

espectador plural se convierte no en muchedumbre, sino en publico”.

De esta manera se define al teatro en un ambito mas complejo, al exigir “una
participacion... fisica y psiquica del espectador. Por mostrar —mejor que cualquier
otro arte- de qué modo el psiquismo individual se enriquece con la relacion
colectiva, el teatro se nos presenta como un arte privilegiado de una importancia
capital... El teatro, psicodrama revelador de las relaciones sociales, maneja estos
hilos paraddjicos”. (UBERSFELD, 1998: 6)
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LIll.I Lo catartico en Grotowski

Hasta este punto, podemos comenzar a introducirnos en el tema de la catarsis. La
relacion entre espectador y actor propuesta por Grotowski nos ayuda a entrar en

ese terreno.

Scheff (1986:130) asegura que la primera referencia a la catarsis se encuentra en
Aristoteles, quien en la Poética, asegura que el propdsito de la tragedia es purgar
al publico mediante la piedad y el terror.

Grotowski (1970:37) considera que “el teatro debe atacar lo que podria catalogarse
como complejos colectivos (...) buscar aquellas cosas que pueden herirnos mas
profundamente, pero que al mismo tiempo nos producen el sentimiento total de

verdad purificadora”.

Freud, citado por Holland “asegura que las escenas dramaticas conmueven a los
publicos porque tocan pasiones reprimidas”. (SCHEFF, 1986: 137)

En otro sentido, el teatro “de manera lucida y ludica, nos enfoca la realidad,
enfrentandonos a las verdades mas profundas, las verdades que nos
transparentan y nos vuelven conscientes, sensibles al complejo fendbmeno de la

maquinaria humana, que nos modela, transforma e identifica” (GAMALIEL, 2001:17)

Sin embargo, Scheff distingue tres tipos de obras:

1. Obras de tipo apolineo o de las ideas, que tienden a provocar una
respuesta intelectual, no emocional.

2. Obras de tipo dionisiaco o que provocan la reaccidon mas violenta e intensa
en el publico. Tales obras llevan al publico a una respuesta emocional, pero
es una tension emocional y no una descarga.

3. Obras orientadas a la catarsis. Son sélo representadas en instituciones

sociales modernas.

23



Scheff continua diciendo que “en los dramas catarticos casi siempre es el publico
el que sabe cosas que al menos algunos personajes no saben”, por lo que

denomina a esto el peldafio de la conciencia.

En este sentido, Lesser, citado por Scheff (1986:152), afirma que el publico cambia
conforme transcurre la accién en la obra. Primero empieza como observador,
luego se ve arrastrado por la accion y se identifica con alguno de los personajes,
por lo que experimenta tensién, sin embargo, poco antes del final de la obra debe
regresar al papel de observador para que no participe en la “destruccion del

héroe”.

Para entrar a este proceso, Grotowski aseguré en una entrevista realizada por

Eugenio Barba (1964), que el publico debe estar preparado.

“‘No nos interesa el hombre que va al teatro para satisfacer una
necesidad social y tener un contacto con la cultura (...) nos
interesa el espectador que tiene genuinas necesidades
espirituales y que realmente desea analizarse, a través de la

confrontacién con el espectaculo”.

En este sentido, concuerda Jean Duvignaud (1966:21), quien asegura que la
catarsis “supone una sublimacion de los conflictos reales (...) arranca al hombre
de la mediocridad de su vida trivial, a las particularidades de la existencia
cotidiana, pero no a sus deseos, ni a sus necesidades, sino, mas bien, al

contrario”.
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LIILII El texto dramatico en Grotowski

Como ya lo habia mencionado, Grotowski considera que el teatro puede
despojarse de todo, menos del actor. De todo, incluido el texto.

Es en este punto en el que los tedricos teatrales no concuerdan con el

dramaturgo.

Ubersfeld (1998:15) advierte que tiene que separarse el concepto. “No es posible
examinar con los mismos instrumentos los signos textuales y los signos no
verbales de la representacion: la sintaxis (textual) y la proxémica, constituyen dos
aproximaciones diferentes al hecho teatral”.

Una vez que se hizo esta aclaracion, podemos mencionar que Ubersfeld estudia la
perspectiva del teatro de vanguardias “los que optan por el rechazo, a veces
radical, del texto (...) esta actitud constituye otra forma de ilusion, contraria y
simétrica que nos obliga a examinar mas de cerca la nocidén del texto en sus

relaciones con la representacion”.

Este acercamiento nos lleva a definir lo que es el texto para Grotowski. “El texto
per se no es teatro, que se vuelve teatro por la utilizacidon que hacen de él los

actores”.

En este sentido, se reduce el nivel de accién del texto, sin embargo, no
desaparece, ya que el mismo Grotowski (1970:49) advierte que el texto “es una
realidad artistica que existe en un sentido objetivo (...) si el texto contiene esa
concentracion de experiencia humana, de representaciones, ilusiones, mitos y
verdades, entonces el texto se convierte en un mensaje que podemos recibir de

generaciones anteriores”.
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Por otro lado, Aristételes encuentra seis partes en la estructura dramatica, “siendo
el argumento o trama la primera de ellas (las otras son los caracteres éticos, el

recitado o diccidn, las ideas, el espectaculo y el canto)”. (PRIETO, 1992:38)

Precisamente, el filésofo griego refiere que “el fin ultimo del mensaje dramatico es
(...) la purificacion o purgacion catartica, que consistia en la ‘liberacion del peso de

una realidad que se nos esta volviendo pesada”. (PRIETO, 1992:38)

Por esta razdn, por su liga con la historia y el pasado, Grotowski vuelve a los

textos clasicos.

No podemos dejar de lado la concepcion de que:

El teatro es el arte de la paradoja; a un tiempo produccion literaria
y representacion concreta; indefinidamente eterno (reproductible y
renovable) e instantaneo (nunca reproducible en toda su
identidad); arte de la representacion, flor de un dia, jamas el
mismo de ayer; hecho para una sola representacion...y, no
obstante, siempre quedara algo permanente, algo que, al menos
tedricamente, habra de seguir inmutable, fijado para siempre: el
texto. (UBERSFELD, 1998:17)

Es justamente este texto dramatico el portador del germen de la representacion, o
sea aquello que le permite ser abordado con las herramientas y técnicas propias
del teatro y llevado de un lenguaje de codigos y signos linguisticos a un lenguaje

de signos especializados donde cobra cuerpo una tercera dimension.

El teatro se sirve de la articulacion del texto y la representacion para mostrarse
como una practica social, cuya “relacion con la produccién — y, en consecuencia,
con la lucha de clases- no es nunca abolida, ni siquiera cuando aparece
difuminado por momentos y cuando todo un trabajo mistificador lo transforma, a

merced de la clase dominante, en simple instrumento de diversidon”. (UBERSFELD,
1998:54)
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LIV El ritual en escena

Dice Duvignaud (1966:12) que la representacion es una creacion multiple que
resulta de la voluntad de un dramaturgo, del estilo del director escénico, del juego
de los actores y de la participacion del publico. Pero, ante todo, es una ceremonia.

Sin embargo, esa ceremonia dramatica esta al margen de la realidad, ya que la
primera carece de la espontaneidad de la segunda. Ademas esta atada al texto
previamente establecido. En el momento en el que convergen es cuando se

representan roles especificos.

La pertinencia de un lugar para la representacion, la presencia de roles, asi como

la posible inclusion de la catarsis, relacionan al teatro con su esencia ritual.

Desde sus origenes, cuando teatro y rito eran una misma cosa
(...) las artes representacionales constituian un instrumento
fundamental de comunicacion humana. Las celebraciones rituales
no solo tenian la finalidad de poner al hombre en contacto con las
fuerzas sobrenaturales, sino que también eran actos mediante los
cuales se comunicaba, por medio de simbolos y acciones ritmicas,
todo un acervo sociocultural que, de esta manera se transmitia de

generacion en generacion. (PRIETO, 1992:13)

Es en esta representacion colectiva en donde la reunion “toma forma, siempre la
misma para cada grupo, y ordena una extension que, sin ella, seria abstracta y
vacia (...) es el publico quien termina el milagro o el acto de brujeria porque el
mago le presenta figuras que él interpreta y completa”. (PRIETO, 1992:14)

La funcion espectacular del teatro se entiende “como una invitacion a contemplar”,
misma que cumple el rito; “hay una division entre los que observan y los que son

observados. (SONNESON, 1999:15)
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En este sentido, lo que Piaget llama “el juego simbdlico” se presenta tanto en el
teatro como en el rito. Su valor esta en el acto como tal, con todos sus detalles, asi

como como se percibe y/o se experimenta. (SONNESON, 1999:16)

Formalmente, “la division de teatro y rito se dio principalmente en Occidente. Bajo
la influencia del racionalismo griego y cartesiano, el teatro, junto con las demas
artes, se convirtié en un accesorio cultural. La divisién sujeto-objeto repercutio en
la division actor-espectador, y el pueblo dej6o de participar en el proceso de
comunicacién creativa”. (PRIETO, 1992:25)

Posteriormente, segun Prieto (1992) surge el nombre de Grotowski, quien junto con
teatristas como Craig, Meyerhold, Stanislavski, Brecht y Artaud, “recuperaron el
sentido original del arte representacional”.

Aunado a lo anterior, se concibe al rito como mas antigua manifestacion del
fendbmeno representacional. “Es una de las formas primigenias de comunicacion

del hombre con sus semejantes y con su entorno natural y sobrenatural”. (PRIETO,
1992:26)

Todos los ritos implican traspasos, asegura Sonneson (1999). Ademas recuerda
que la creacion de nuevas formas de arte es también un fendémeno ritual, puesto
que, recordemos, “en el hombre, el rito significa y, por lo tanto, comunica, como
parte de un sistema de simbolos pertenecientes a un codigo cultural y social
determinado”. (PRIETO, 1992:17)

Para Grotowski, el ritual no es una ceremonia, ni una fiesta. “Cuando me refiero al
ritual, hablo de su objetividad, es decir que los elementos de la Accion son los

instrumentos de trabajo sobre el cuerpo, el corazon y la cabeza de los actuantes”.
(GROTOWSKI, 1989:8)

El proceso ritual y la catarsis estan intimamente ligados. Prieto (1992) reconoce

cuatro fases en el rito:
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1. Separacion,

2. Crisis,

3. Accion restauradora y
4. Reintegracion

La primera etapa permite que el individuo se separe de su cotidianidad. El espacio
teatral, el recorrido hacia buscar un lugar entre el resto del publico y la
‘mentalizacidn” a través de las llamadas para comenzar el espectaculo cumplen
esa funcién. Una vez que el individuo se separa del mundo que conoce, se

agudiza su percepcion.

Entonces es cuando entra en crisis, ya que esta ante lo desconocido.

Con la accién restauradora se cumple la funcion medular del rito. Busca “estados

psiquicos excepcionales, empuja el pedal de las emociones”. (GROTOWSKI, 1973:48)

El objetivo es establecer un nuevo orden en los pensamientos y las emociones

para regresar a la cotidianeidad.

El teatro, como punto de union con las técnicas rituales, emplea un lenguaje

simbdlico polisémico, es decir, abre la puerta a la interpretacion del espectador.

Como expondré mas adelante, el simbolo apela al inconsciente, se convierte en
un elemento intimista que permite una comunicacion auténtica que se presenta en

el rito y la representacion artistica.

Ambos, rito y teatro, han sido empleados a lo largo de la historia para que la
sociedad reafirme fisicamente “su cosmovision, para actualizarla y comunicarla a

sus miembros”. (PRIETO, 1992: 25)

Prieto continua mencionando al etélogo J. Huxley, quien asegura que uno de los

objetivos del rito, “es crear ‘medios para aumentar la eficacia de la funcidn
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comunicativa™. La finalidad no solo es repetir patrones culturales, sino reforzar los

lazos comunicantes entre los individuos que participen en el ritual.

En palabras de Durkheim, citado por Scheff (1986:105), “las creencias y practicas
religiosas no solo crean y sostienen la estructura social fundamental de una

sociedad, sino que mantienen también el sentido de realidad de sus miembros”.

El pensamiento abstracto o simbdlico, juega un papel primordial en el rito. Los
arquetipos de la humanidad permiten que el discurso se interprete segun los

cédigos que el individuo comparte con cierto grupo social.

En algunos momentos historicos, se ha comprobado que el ritual sirve para
aplacar la ansiedad en aquellos campos de una cultura donde hay gran
incertidumbre, porque se desarrolla en torno a “fuentes recurrentes de tension

colectiva”. (SCHEFF, 1986:111)

De esta manera, concluye Grotowski:
El nuestro es un teatro contemporaneo en el sentido en que
confronta nuestras mas intimas raices con nuestra conducta
corriente y con nuestros estereotipos, y de esa manera nos
muestra como somos ahora en perspectiva con nuestro ayer, y

este ayer con nuestro ahora. (GROTOWSKI, 1964:47)
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CAPITULO II. Decodificando la teatralidad

La tierra es un teatro, pero tiene un reparto deplorable.
Oscar Wilde

Luego del analisis previo del modelo teatral de Grotowski, es momento de
comenzar con la decodificaciéon teatral. EI método, como mencioné en la
introduccidén de este trabajo, sera el analisis semiotico basado en las ideas de
Charles Sanders Peirce, quien asegura que la experiencia de un hombre no es
nada, si se mantiene solo. Si ve lo que otros no pueden ver, lo llamamos
alucinacion. Y explica: no es ‘mi’ experiencia, sino ‘nuestra’ experiencia sobre lo

que se ha de pensar, y este ‘nosotros’ tiene posibilidades infinitas. (PEIRCE, 1893)

Esas “posibilidades infinitas” se mezclan bajo la vision de Grotowski, un hombre
que enfoca el horizonte al sacudimiento intelectual y espiritual, tanto del actor

como del espectador.

Pero antes hagamos memoria.

La palabra semidtica se remonta a la tradicion griega para la cual
era una de las tres ramas de la medicina y comprendia el
diagnostico y el prondstico, por medio de signos. (ELIZONDO,
2006:27)

Recordemos, segun la revision que hace Mauricio Beuchot (2004:128), que:
Después del renacimiento escolastico de los siglos XVI y XVII, en
la filosofia moderna, el estudio de los signos decae sensiblemente.
La modernidad tuvo un interés mas epistemioldgico (...) uno de
ellos —los propulsores- es John Locke (...) otro es Gottfried Leibniz
(...) y otro es Charles Sanders Peirce, quien recoge las
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propuestas de Locke y sienta las bases de esa rama tal como la
conocemos en la actualidad.

Esta definicion historica deja entrever el papel del analisis semiético, con el que
“Peirce sintetiz6 la tradicidn filosofica de los signos para elaborar asi los elementos
de la teoria semidtica contemporanea”. (MORRIS, 1994:275)

Ademas, Peirce se dio a la tarea de “definir el signo, de describir el acontecimiento

0 proceso semiotico y a dividir los signos de manera muy minuciosa”. (BEUCHOT,
2004:135)

Esta teoria semibdtica debe entenderse inmersa en el concepto de cultura
propuesto por Geertz (1995:20), quien asegura que la cultura es "esencialmente un

concepto semiotico”.

Geertz coincide con Max Weber en que “el hombre es un animal inserto en tramas
de significacion que él mismo ha tejido”; ademas considerd que la cultura “es esa
urdidumbre y que el analisis de la cultura ha de ser por lo tanto, no una ciencia
experimental en busca de leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de

significaciones".

En medio de este panorama, Ubersfeld (1998:9) enfoca la mirada en el papel del
semiologo, quien “no debe ignorar que el sentido ‘va por delante’ de su lectura,
que nadie, ni siquiera el propio autor (cuanto menos el semidlogo, que no es un

hermeneuta ni un brujo), es ‘propietario’ del sentido”.

En este sentido, la actividad teatral sera entendida como “un lugar dialéctico” que
se inserta en un proceso de comunicacién, compuesto por “un conjunto de signos
articulados, a su vez, en dos sub-conjuntos: el texto y la representacion”.
(UBERSFELD, 1998:28)
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Il.I Semiética teatral. ; Qué y para qué?

Tomaré en cuenta que un signo es “cualquier objeto o acontecimiento usado como
evocacion de otro objeto o hecho”. (ELIZONDO, 2006:25). El signo es entendido

entonces como un elemento de referencia “a algo”.

El sigho es empleado en el proceso comunicativo cuando “un emisor lo transmite,
desde una fuente, por un medio o canal, con un cddigo, susceptible de ruido
informatico, a un receptor”. (BEUCHOT, 2004:7)

Proceso de comunicacion en el teatro
Fuente: “Semidtica Teatral” de Anne Ubersfeld (1998)

EMISOR MENSAJE CcODIGOS RECEPTOR
Autor, director, [ Textoy ) Linglisticos, > Espectadores
técnicos, etcétera. representacion visuales, auditivos,
espaciales,
esceénicos, etc.

Dicha referencia se ve relacionada con el proceso cultural, si hablamos de la
cultura bajo la vision de Geertz (1995), quien asegura que es entendida como
sistemas de interaccion de signos interpretables; la cultura no es una entidad, algo
a lo que puedan atribuirse de manera causal acontecimientos sociales, modos de
conducta, instituciones o procesos sociales; la cultura es un contexto dentro del
cual pueden describirse todos esos fenomenos de manera inteligible, es decir,
densa.

En medio de esta descripcion de la cultura, se inserta el arte. Lo definiré con las
palabras de Alcantara Mejia (2002:13), quien explica que es “un artefacto cultural, y
como tal, alude a procesos culturales que incluyen la creacion no sélo de objetos
sino sobre todo de significado”.
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Por otro lado, veremos al teatro como un acontecimiento social y cultural, como
una “actividad eminentemente metaférica porque consiste en establecer relaciones

para crear una construccién que alude a algo mas que a si misma”. (ALCANTARA,
2002:16)

El teatro, colocado dentro del esquema cultural y social, se sirve del proceso
comunicativo para generar significados. O bien, como refiere Jerzy Grotowsky en
el texto extraido de la conferencia “De la compainiia teatral al arte como vehiculo”
(1992), “el montaje apareci6 no sobre la escena, sino en la percepcion del

espectador’.

Con esta afirmacion vemos que “la forma teatral es una de las mas complejas,

puesto que intervienen en su emision gran cantidad de cédigos”. (ROMAN, 2005: 8)

El teatro también “concurre en la dimensién universal de la cultura que se
encuentra encodificada en el sistema signico de la teatralidad y que constituye un
sistema semidtico primario que, como lo ha sefalado Yuri Lotman, refiere a la
cultura en un sentido originario a través del caracter arcaico de los signos
primarios. De esta manera bien se puede hablar de la dimension arquetipica de la
Cultura”. (ALCANTARA, 2002:141)

Ademas, el teatro es una forma de comunicacidn que cumple con las seis
funciones comunicativas propuestas por Jakobson (1975:353), como se enumeran a

continuacion:
1. La funcion emotiva, relacionada con el emisor. En el caso del teatro se
refiere al dramaturgo, al actor, asi como el director, el escendgrafo, el

iluminador, vestuarista.

2. La funcidn conativa, relacionada con el destinatario. Para la representacion

teatral el destinatario es el publico, pero también el actor pues es el
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receptor del mensaje de dramaturgo y el director y a su vez emisor del

mismo para el publico.

3. La funcién referencial, que permite al espectador no perder el contexto de la

representacion teatral.

4. La funcion fatica, que recuerda en todo momento al espectador que es un
espectador de teatro.

5. La funcion metalinguistica, que se relaciona con el cédigo teatral y con el
desarrollo mismo de la escena que nos lleva al empleo de los codigos

teatrales.

6. La funcién poética, que remite al mensaje como tal.

Segun Bogatirev, citado por Keir Elam (1993:84) “la escena transforma
radicalmente todos los objetos y cuerpos definidos en ella, otorgandoles un
avasallador poder de significacion que no poseen (...) en su funcién social normal

(...) todo lo que esta en el escenario es un signo”.

Precisamente, para la semiologia la obra de teatro es “un conjunto de signos
actualizados en simultaneidad en escena. Los signos teatrales, precisamente
porque algunos de ellos no son linguisticos, pueden actuar simultdneamente en la

transmision del lenguaje al espectador”. (UBERSFELD 1998:27)
En este sentido, Eugenio Barba y Jerzy Grotowsky coinciden en que “podemos
definir el teatro como lo que sucede entre el espectador y el actor”. (GROTOWSKI,

2002:27)

En este analisis, entendemos que la semiologia estudia “todos los sistemas de
signos que pueden dar sentido a una obra, (...) no puede limitarse a los signos
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linguisticos (es decir, al texto, como la critica tradicional), ni puede limitarse a los
objetuales, proxémicos, cinésicos, etcétera, que solo aparecen en la escena. La
obra de teatro es para la semiologia un conjunto de signos actualizados en
simultaneidad en escena." (BOBES, 1988:13)

En uno de los textos claves para entender el proceso de la semibtica en el teatro,
es “Semiologia Teatral” de Anne Ubersfeld (1998:20), quien defiende que cualquier
proceso teatral es un proceso comunicativo. Advierte que el texto teatral “puede
ser analizado como cualquier otro objeto linguistico segun las reglas de la
linguistica y el proceso de comunicacion”; ademas la representacion teatral,
comprendida como ese conjunto de signos, es explicitamente un proceso de

comunicacion.

Es cierto que hay “una compleja serie de emisores, una serie de mensajes y un
receptor multiple presente en el mismo lugar’ (UBERSFELD 1998:20) que pueden
diversificar los codigos, sin embargo esto no impide la comunicacion, tal como
analizaré en el siguiente capitulo con ejemplos concretos de montajes

grotowskianos.

Como lo explica Alcantara (2002:70) el teatro “tiene la posibilidad de llevar a quienes
participan en él a un nivel de comunicacion que trasciende los limites del lenguaje
verbal”, pues el teatro emplea elementos verbales y no verbales, sobre los que la

semidtica tiene mucho que decir, tal como veremos a continuacion.
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ILIl Signo teatral

Antes de definir como se construye un signo teatral, es pertinente distinguir los
modelos semidticos que se emplean en la actualidad.

El primero de ellos es el que se basa en los conceptos de Saussure. En él los
signos se componen por un significado y un significante. Saussure “aisla el objeto

de la lengua” y constituye a la linglistica como una ciencia especifica. (TORDERA,
1988:165).

En este sentido, Ubersfeld (1998) distingue los componentes del signo linguistico
de Saussure. Primero la arbitrariedad (su ausencia de relacion visible entre el
significante y el referente: la palabra silla no se parece a una silla), segundo la
linearidad (los signos linguisticos son decodificados sucesivamente en un orden

cronoldgico) y tercero: el referente.

El segundo modelo procede de la Teoria Matematica de la Informacion, que fue
propuesta por Shannon y Weaber en 1949 y que se resume en el esquema emisor

— mensaje — receptor.

El tercer modelo, el que emplearé para mi analisis, es el propuesto por Charles
Sanders Peirce. Este “no define el signo en términos de entidades y relaciones,
sino que aborda la tarea de describir las condiciones necesarias para que
cualquier hecho, objeto o situacion funcione como signo”. (TORDERA, 1988:166)

El modelo de Peirce aplicado al teatro resulta ventajoso, ya que “permite introducir
naturalmente en el funcionamiento de los signos teatrales la triada de Peirce, de

iconos, indices y Simbolos, de gran utilidad en fenémenos visuales”. (TORDERA,
1988:167)

Peirce afirma que “la funcion esencial de un signo es la de hacer eficientes las

relaciones ineficientes”. (VERON, 1993:116)
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Entenderemos los niveles de interaccion del signo de Peirce a través del siguiente

modelo:
1. REPRESENTAMEN

Es el signo
Lo primero

2. OBJETO 3. INTERPRETANTE

A lo que se refiere el La funcion que actualiza al
signo signo
Lo segundo Lo tercero

1. Representamen o significante. Incluye una relacion de semejanza con el

objeto dennotado.

2. Objeto o significado. Se encuentra en relacion de contiguidad con el

objeto al que remite.

3. Interpretante o referente. Es Ila relacion que se somete a

condicionamientos socio-culturales entre el signo y el objeto. Encuentra su
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referente en el texto dramatico, es él mismo su propio referente o en

funciéon al mundo.

De esta manera, entendemos a través de la mirada de Beuchot (2004:45), que el

signo se da en una relacion triadica en la teoria de Peirce.

Un Representamen es el Primer Correlato de una relacion triadica; el
Segundo Correlato se llamara su Objeto, y el posible Tercer Correlato se
llamara su Interpretante, por cuya relacion triadica el posible interpretante
es determinado para ser el Primer Correlato de la misma relacion triadica
con el mismo Objeto, y para algun posible Interpretante. Un Signo es el
representamen del cual algun interpretante es una cognicion de alguna
mente. Los Signos son los unicos representamenes que han sido muy

estudiados.

Una vez expuesto el modelo de Peirce, vale la pena adentrarnos en esta
terminologia aplicada al teatro. La semidloga Anne Ubersfeld (1998), distingue dos
sistemas de signos en el teatro: los verbales (que se relacionan directamente con

el texto) y los no verbales (que se refieren a la representacion).

En resumen, entiende que “la construccidn de signos de la representaciéon sirve
para constituir un sistema significante autbnomo en el que el conjunto de los

signos textuales s6lo constituye una parte de la totalidad”. (Ubersfeld, 1998:22)
Al mismo tiempo, “todo signo —en el teatro- aun el mas accidental, funciona como
una pregunta lanzada al espectador que reclama una o varias interpretaciones”.

(Ubersfeld, 1998:23)

En medio de esta concepcion “simbdlica de la cultura”, como la denomina

Thompson (2002:195), en la que “los seres humanos no sélo producen y reciben
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expresiones linguisticas significativas, sino que también dan significado a

construcciones no linguisticas”, es que se da la semiosis.

Entenderemos el proceso de semiosis como lo define Quezada Macchiavello
(1991:23) cuando asegura que es una ‘red de relaciones”, misma que ayuda a la

significacion, misma que compone el sentido y configura la discursividad.

En medio de estas relaciones, Grotowsky en su “Nuevo Testamento del Teatro”
(2002:47) considera que “el sistema completo de signos construidos dentro de la
representacion debe apelar a nuestra experiencia, a la realizada que nos ha
sorprendido y que nos ha moldeado, a este lenguaje de gestos, de murmullos, de
sonidos y de entonaciones recogidos en la calle, en el trabajo, en los cafés, en
suma, a toda esa conducta humana que nos ha marcado”, es decir el bagaje
cultural que cargan todos los implicados en el proceso creativo y los espectadores

teatrales.

La interpretacion de un mensaje teatral sigue un modelo de decodificacion. Roman
Calvo (2005:15) propone que la multiplicidad de codigos y subcddigos que estan
inmersos en el teatro (texto y representacion), hacen que un mismo mensaje tenga

multiples interpretaciones. El signo es polisémico.

Para entender el procedimiento, propone el siguiente esquema, como un modelo

del proceso de decodificacion en un mensaje poético:
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Ideologia

Determina en el destinatario
la seleccion de cédigos y

Entra a enriquecer el
contexto ideolégico

subcodigos
Emisor Mensaje Receptor
Fuente: Viene a ser Transforma | ———*>
varios fuente de los Mensaje
aspectos informacion .| significantes .| Intepretado
_> L . L
de la como del mensaje como
realidad sistema de en significado
fisicay significantes significantes
cultural. posibles a diversos de
escoger. aquellos
deseados
por el autor.
v
Codigos Codigos
A los que se A los que se
refiere el refiere el
autor. receptor.
Sistema de
iﬂgg%ﬂggz Sistema de cédigos o subc.;édigc.:s alos
refiere el que se reflere_ el destinatario
Por ejemplo:
autor.
| Unléxico || Unléxico || Una
fotografico musical asociacion
Ideologia del emotiva
autor
Contexto y
conocimientos
a los que se
refieren los
codigos y
subcaodigos.
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1.1l Texto y relato

Para comenzar con el abordaje del texto y la construccion del relato, es pertinente
aclarar que el texto teatral esta presente dentro del propio cuerpo de la
representacion, por lo que no tienen que verse como entes separados, aunque si

individuales.

Dicho de otra manera, “...el teatro realiza varias funciones al mismo tiempo, pero
siempre de manera que en distintos momentos una u otra domina sobre las demas
y las sobredetermina, es decir, no solo tiene mayor peso que las demas sino
también las usa para sus propios propédsitos. Estos factores pueden ser el texto

del drama, el trabajo del actor o actriz, la relacion entre el publico y la escena, etc.”
(SONESSON, 1999:45)

Para explicar lo anterior, cito a Ubersfeld (1998:16), quien explica que “el texto tiene
una doble existencia, precede a la representacion y la acompana”, tal como

veremos en el siguiente capitulo, aplicado a Grotowsky.

Ademas, el texto teatral puede ser leido también como no-teatral en el momento
en el que los didlogos, las descripciones y acotaciones al guidén, son
transformadas en elementos que dan contexto y entonces se ve como un texto
novelado. Esta idea surge de la “Poética” de Aristoteles, quien “provocd que se
comenzara a difundir la idea de teatro no s6lo como representacién, sino también

como género literario”. (PRIETO, 1992:49)
De esta manera se puede analizar desde las diversas perspectivas que abordan la
produccion textual, sin embargo, es pertinente detallar los elementos propios del

texto teatral para estudiarlo con las dimensiones que requiere.

Si consideramos al texto como un “objeto semidtico tipicamente hetereogéneo”, tal
como lo denomina Garroni (1970:9) entenderemos que el texto teatral es un objeto
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semiotico, es decir, es analizable “en sus elementos constitutivos en relacion a
uno o mas modelos sistematicos, y no se presenta como algo global, unitario e
inanalizable”. En este sentido, el texto se conforma como un objeto estético
“tipicamente heterogéneo”.

El analisis del texto cambia pues, dependiendo de la formacién de la persona que
lo analice. En otras palabras, “la lectura de un texto artistico consistiria, pues (...)

en producir sentido a partir de una estructura articulada a dominante estética”.
(TALENS, 1995:23)

La dominancia estética es entendida también como una funcién estética tomando
en cuenta el significado del materialismo dialéctico de Carlos Marx; es decir, cada
objeto estético tiene una lectura diferente segun el modelo de produccion y el
contexto social de quien lo lee.

Por otro lado, los elementos que conforman un texto teatral saltan a la vista: los
dialogos y las didascalias, o acotaciones escénicas, en las que “el lugar esta
indicado como lugar-teatro, no como lugar real”. (UBERSFELD, 1998:39).

De esta manera podemos observar como se construye la dimension teatral desde

el texto, en el que se manejan planos diferentes.

Por otro lado, “al ser la representacion teatral fugaz y poco duradera, el texto de la
obra es a menudo la unica forma de acceso, y por ello la unica susceptible de ser

analizada desde el punto de vista de la derivacién tematica”. (KOWZAN, 1992:77)

Entandamos que el texto teatral debe estructurarse con un planteamiento,
desarrollo y conclusion. Dentro de este esquema se combinan elementos como un
tema, una historia, un conflicto, un personaje, un hecho real, una fantasia y una

idea nueva e inoperante o ya conocida y aceptada. (PRIETO, 1997:53)
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Asi, la obra plantea un problema al que se enfrentara un personaje y muestra las

causas de dicho problema. Las caracteristicas de este y la manera en que el

personaje encara su circunstancia determinaran el género en que se clasificara

una obra.

Segun Rivera, citado por Prieto (1989:67) el tipo de conflicto presentado en el texto

dramatico define el género teatral. “Un conflicto ético (tragedia) corresponde un

tono grave; a un conflicto social, un tono normal o medio (comedia, pieza, obra

didactica y tragicomedia); un tono alto es acorde con un conflicto personal, como

el que se presenta en el melodrama; por ultimo, la farsa requiere un tono

exagerado o grotesco”.

Definamos pues los géneros teatrales.

1.

Tragedia. “La tragedia testimonia y reafirma las mas elevadas
caracteristicas del ser humano; remueve la conciencia y trasciende el plano

de lo puramente moral y terrenal”. (PRIETO, 1986:36)

En la tragedia, el “protagonista sucumbe por trasgredir los valores
establecidos o por defenderlos. En todos los casos el protagonista sufre un
fin desafortunado, aunque generalmente la situacion propiciada por él

redunda en la creacidn de un nuevo orden social, moral, politico, etc.”
(PRIETO, 1989:34)

El enfrentamiento de emociones que propone la tragedia, lleva al
espectador a la catarsis, que es “una extrafia alquimia que resulta de la
fusién del sentimiento de terror con el de compasion. Sin embargo, la
catarsis no es un fendmeno exclusivo de la tragedia; también puede

encontrarse en la pieza y en la farsa”. (PRIETO, 1989:54)
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2. Pieza. Tiene las mismas caracteristicas de la tragedia, sin embargo, en la

pieza se representa a un grupo social decadente.

“‘Chéjov, Maeterlink, Ibsen y otros grandes genios de la dramaturgia
mundial fueron pioneros en la lucha para que el teatro occidental
recuperara toda la fuerza expresiva que habia sido delegada al dialogo,
distribuyéndola ahora entre pausas, silencios, miradas y la expresion del
rostro”. (PRIETO, 1989:55)

En la pieza el protagonista se cuestiona y lleva al publico a que lo

cuestione, con lo que rompe su situacion.

La catarsis surge casi al final de la obra, cuando aumenta la tension
dramatica y el espectador ve ante si las proporciones gigantescas de lo que

antes habia creido cotidiano y pequenio.

3. Comedia. En ella se representan situaciones grotescas y ridiculas por las
que atraviesan los personajes. Es el pretexto para poner en evidencia los

defectos de la sociedad.

“La comedia no se dirige al individuo aislado, sino en sociedad (...) es como
un juego donde ‘todos’ vamos a escarnecer a ‘alguien’ que es el
protagonista, porque su conducta se esta pasando de lo conveniente y
puede llegar a ser ilicito sino se le detiene”. (PRIETO, 1986:71) A diferencia de
la tragedia, el protagonista regresa a su sociedad y se mueve libremente en
ella.

La comedia se subdivide en “comedia de enredos, vaudeville, entremés,

paso, sketfch, atrascan y la revista politica”. (PRIETO, 1989 :56)
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4. Didactico. En este tipo de teatro se expone un sistema de valores que esta
por encima de los personajes y se deja caer sobre ellos en momentos

coyunturales.

“El publico puede (...) decir si el personaje actua bien o mal, como un
jurado que a distancia evalua el comportamiento de un individuo o

determinada situacién”. (PRIETO, 1989:57)

5. Melodrama. Este género justifica las acciones humanas preponderando la
personalidad del personaje principal, asi como sus sentimientos y su
problematica. Esta estructura permite que el espectador se involucre con
los personajes y se conmueva, gracias al manejo que se hace de sus

propios sentimientos.

El teatro melodramatico combina: la tension y relajacion dramatica por
medio del contraste de escenas “serias” y “graciosas”; el manejo del
suspenso, que hace impredecible la anécdota y conserva la atencién del
espectador; y la exaltacion de los sentimientos.

6. Tragicomedia. Emplea seres fantasticos presentes en el constructo

humano como angeles, duendes, fantasmas, etc. Todos ellos tienen un
objetivo en la historia y es representar una virtud o un defecto que va a ser

premiado o castigado.
‘La estructura de la tragicomedia es episddica; es decir, el personaje
atraviesa por una serie de pequefas aventuras antes de llegar a su

cometido”. (PRIETO, 1989:59)

7. Farsa. Enfatiza los valores pero se desplaza a lo inverosimil. La farsa no es

un género puro ya que mezcla los otros géneros dramaticos.
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Un componente de la farsa producira risa “porque se da la oportunidad al
espectador de ver realizados todos aquellos actos o acontecimientos que
nuestra cultura tiene mas reprimidos (...) puede ir desde un hiperrealismo

hasta aquel que tenga la misma logica de los suefos”. (PRIETO, 1986:116)

Historicamente, las vanguardias artisticas intentaron derribar las estructuras

artisticas para proponer, gracias a la ruptura, nuevas interpretaciones del arte.

Hablando del texto, el teatro experimental que conocemos en Occidente “retoma el
concepto de la partitura, de tal manera que el director junto con los intérpretes
crean un texto dramatico multilinguistico proveniente de distintas fuentes y del

mismo proceso de ensayos”. (PRIETO, 1989:62)

En este sistema multilinguistico podemos comprender al lenguaje bajo la definicion
de luri M. Lotman, citado por Jenaro Talens (1995:31), cuando asegura que
‘podemos definir como lenguaje a cualquier sistema organico de signos que sirva
para la comunicacion entre dos o varios individuos (...) Todo lenguaje que sirva de
medio de comunicacion esta constituido de signos, en ultima instancia, y estos
signos poseen unas reglas definidas de combinacion que se formalizan en

determinadas estructuras con un modo propio de jerarquizacién”.

El lenguaje teatral nos permite abordar al texto desde otras perspectivas. Tordera
(1995:180) afirma que “al enfrentarnos con el texto dramatico nos encontramos

exclusivamente con un material linguistico”,

En resumen, el texto es el primer mensaje que envia el emisor (dramaturgo) al
receptor (director, actores). Posteriormente, el texto se enriquece de con la lectura
de ambos receptores y luego de un trabajo en conjunto, que se da en los ensayos
teatrales, los receptores se convierten en emisores, termina el texto y comienza la

representacion.
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El mensaje entonces, se transforma sobre el escenario.

Toledo (2013) asegura que el juego dialéctico entre la teatralidad del autor
contenida en el texto y la teatralidad del director disloca la idea de una teatralidad
con hegemonia en el texto. La teatralidad es un concepto amplio y huidizo que no
excluye al texto como poseedor de matrices de espacialidad y representacion,
pero que también pone sobre la mesa otras variables, a partir de las que la
materialidad del espectaculo teatral puede ser abordada.

Hugo Salcedo (2005:20) refiere que “si bien poetas, narradores o ensayistas
ofrecen su obra artistica a un receptor anébnimo que en su lectura da por

cancelado todo proceso de interrelacion, en el teatro el asunto es mas complejo”.

Mas adelante, Salcedo asegura que “la literatura dramatica siempre ha estado
presente con su intrinseca posibilidad subversiva y provocadora. La dramatica

toma nota y lee los acontecimientos sociales; el publico los relee y los rescribe”.

Esta rescritura no seria posible si el publico o los espectadores no estan en
contacto con el texto. El espacio escénico, el ritual del teatro y la interaccién de los
signos llegan a su climax cuando la gente toma su lugar entre las butacas,
comienzan las llamadas y se abre el telon, o, fuera del concepto tradicional,

comienza la puesta en escena.

Hablemos pues de la representacion.
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I.IV Representacion
Una vez que hemos abordado la complejidad del texto, es momento de recordar
que “en un texto en el teatro, la teatralidad es siempre virtual y relativa; la Unica

teatralidad concreta es la de la representacion”. (UBERSFELD, 1998:42)

Sin embargo, es la misma Ubersfeld la que nos lleva de la mano en la disertacion.

Explica que “el teatro se nos presentara estructurado en dos grandes
componentes: el literario (texto) y el espectacular (representacién). Asi estos dos
elementos conformaran el hecho teatral. Se entiende el hecho teatral entonces
como una forma de comunicacién, imaginaria y compleja que consta de dos fases

asociadas a cada una de las partes detectadas en él: el texto y la representacion”.
(UBERSFELD, 1998:44)

Antonio Tordera Saenz (1995:163) propone el siguiente esquema:

4
| 5
Autor —— Director ———» | Actor 7 Espectador

1

Espacio escénico

Es el proceso basico.

2. En ocasiones el autor y el director pueden coincidir, pero en cualquier
puesta en escena, el director ha captado y traducido al autor.
El analisis del texto se da de manera colectiva.
En el teatro independiente permea la idea de que la traduccion del autor se
da entre el director y el actor.

5. En este punto nos enfrentamos con una relacién dialéctica escena-publico.

Ademas el hecho teatral se desarrolla en un tiempo y un espacio escénico.
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En este sentido, Umberto Eco (1968) clarifica que la representacion teatral o la
puesta en escena de la obra de teatro es una manifestacion estética que se halla
estructurada de manera ambigua, es decir, que presenta multiples alternativas de
interpretacion y es autorreflexiva, pues atrae la atencion del destinatario sobre su

propia forma.

Con la cita de Eco entendemos que la representacion es la que esta directamente
en contacto con el publico. Es el cuerpo y la forma del mensaje final y es también
la que permite que la semiosis entre en accién, asi como la polisemia, es decir, la

multiplicidad de interpretaciones sobre un mismo hecho: la puesta en escena.

El teatro, entendido como “un medio de interferencia entre el individuo y la
sociedad” (TELLEZ, 2005:15) se vuelve entonces en un instrumento que, a modo de
espejo, refleja a la sociedad en si misma. Ese reflejo necesita codigos comunes

que interactuan en escena.

Las manifestaciones artisticas son accesibles para el publico “sélo cuando el
receptor del mensaje consigue saber lo que se quiere decir o representar
mediante la senal del texto artistico”. (TELLEZ, 2005:15)

Por otro lado:

el elemento realmente distintivo del teatro es la intervencion de
elementos no verbales de la expresion que sélo aparecen en la
representacion teatral. En ella confluyen multiples sistemas de
signos de las mas variadas naturalezas, relacionandose unos con
otros (...) todo lo que se presenta en el espectaculo teatral se
convierte inmediatamente en signo, y es percibido como tal por el
espectador. (ORTEGA, 2003:16)
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En la puesta en escena, este sistema funciona de la siguiente manera: un proceso
de descodificacion del texto dramatico (autor) y una nueva codificacion segun un
conjunto de sistemas signicos escénicos en un proyecto de montaje (director,

escenografo) que debe realizarse (actores) en determinadas condiciones.

Este procedimiento se encuentra inmerso en el ambito semiotico, como describe
Tordera Saenz (1995:169) “el teatro constitutivamente es representacion (en la que)
la esencia del actor no es que sea un hombre que se mueva y hable en el
escenario, sino que ‘represente’ a alguien, que ‘signifique’ un personaje”, esto

debe aplicarse al resto de los elementos teatrales”.

En este punto es pertinente recordar que Peirce también realiza diversas
clasificaciones de signos. Una de ellas destaca al cualisigno, que es una cualidad
que funciona como signo, por ejemplo un color; el sinsigno que es una sustancia

que funciona como signo; y el legisigno, una ley que funciona como signo.
(BEUCHOT, 2004:138)

Por su parte Tadeus Kowzan (1969) propone una division con trece niveles para

entender la interaccion de los signos en la representacion teatral.

1 palabra Texto Signos Signos
2 tono pronunciado auditivos | Tiempo auditivos
(actor)
3 mimica
4 gesto Expresion Actor Espacio y
5 movimiento corporal tiempo .
Signos
visuales
6 maquillaje Apariencias (actor)
7 peinado exteriores del Espacio
8 traje actor Signos
visuales
9 accesorios Aspecto del Espacio y sigzzs
10 decorado espacio escénico tiempo (fuera del
11 iluminacion actor)
Fuera
del actor _
12 musica Efectos sonoros Signos Tiempo Signos
13 sonido no articulados auditivos auditivos
(fuera del
actor)
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ILIV.lI Personajes y actores

Continuando con el camino de la representacion, el actor es quien ejecuta la
accion. “El actor implica al publico en un mundo ‘imaginario’ y, al hacerlo, provoca

una respuesta interpretativa sobre esta otra realidad”. (PRIETO, 1992:63)

Este juego de interpretaciones sodlo es posible gracias a que el actor emplea los
distintos signos teatrales que tienen la cualidad del movimiento, ya que, insertos
en la puesta en escena, que en cada representacion nunca es igual, los signos

entonces tampoco se repiten.

La representacion teatral necesita del actor “que se deja ver y que se mueve”.
Umberto Eco lo describe en su texto “Parametros de la representacion teatral’
(1978:27):

El elemento primario de la representacion teatral (...) viene

proporcionado por un cuerpo humano que se deja ver y se mueve

(...) pero el elemento propiamente semioldgico del teatro consiste

en el hecho de que ese cuerpo humano ya no es una cosa entre

las cosas, porque alguien lo muestra separandolo del contexto de

los acontecimientos reales, y lo constituye como un signo,

constituyéndolo al mismo tiempo como significantes los motivos

que realiza dicho cuerpo y el espacio donde se inscriben.

Para Grotowsky, como ya expuse en el capitulo anterior, el actor es el eje del
teatro, pues “en su trabajo diario no se concentran en la técnica espiritual sino en
la composicion de su papel, en la construccion de una forma, en la expresion de

los signos”. (GROTOWSKI, 1970 :11)

En la comunicacion, vista como un proceso en el que se relacionan signos y

elementos, podemos distinguir dos tipos de relaciones:
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a. Las metonimicas, que son ‘las relaciones de signo, en las cuales se
asocian ideas o conceptos referentes al mismo contexto”. (PRIETO, 1992:65)

b. Las metafdricas, en las que “los signos pertenecientes a contextos
diferentes logran relacionarse gracias a la capacidad humana de la
imaginacion. Son posibles en las artes”. (PRIETO, 1992:66)

Ambas relaciones son posibles gracias a la interaccidn entre el actor y el publico,
principalmente en la metaférica, en la que el actor encarna a otro hombre, un
ideal, una lucha o la problematica humana. Es, en si mismo, la representacion de

algo mas. Es un signo viviente sobre el escenario.

Sin embargo, Greimas (2002: 54) va mas alla. Aunque no habla especificamente
del teatro, hace un analisis del relato en general y en él distingue varias unidades
articuladas: actante, actor, rol y personaje.

Los actantes, segun una interpretacion de Anne Ubersfeld de las teorias de

Greimas y Souriau, pueden ser “una abstraccion (la Ciudad, Eros, Dios, La
Libertad), o un personaje colectivo (el coro griego) o una agrupacion de
personajes”. Sin embargo, un solo personaje también puede asumir varias de
estas funciones. También puede estar ausente de la escena pero ser nombrado o

referido por otros actores.

El actante es, un “elemento de relacion”, por ello, los actantes, en escena, “se
distribuyen por parejas posicionales: sujeto/objeto, destinador /destinatario, y por
parejas oposicionales: ayudante/oponente”. (UBERSFELD 1998:51)

El actor esta inmerso en el discurso de la representacion. Greimas asegura que el

actor es una particularizacién del actante, e incluso asegura que un actor puede

sintetizar a varios actantes.
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“‘Un actor se define por un cierto numero de rasgos caracteristicos (...) es un

elemento abstracto que permite ver las relaciones entre personajes”. (UBERSFELD,
1998:79-80)

El rol es “un actor codificado limitado por una funcion determinada®, por lo que
“solo puede darse en un relato rigidamente codificado como una ceremonia

religiosa o una forma de teatro muy regulada”. (UBERSFELD, 1998:81)

Aunque ya lo he mencionado en paginas anteriores, cuando expliqué la visién que
Jerzy Grotowski tiene del actor, en este punto debemos entender que la
representacion teatral podria prescindir de todos los sistemas de signos auditivos
y casi todos los visuales, pero no puede desprenderse de la accion y, por lo tanto,

del encargado de ejecutarla, es decir el actor.

La accion teatral esta centrada en los movimientos y gestos del actor, y estos a su

vez en la hiperbolizacién.

La expresién corporal en el texto espectacular es lineal, no se
puede volver sobre ella; al realizar una accién, ésta queda
inmediatamente en el pasado, sin posibilidades de ser vista
nuevamente. Por lo tanto, la unica forma de que se retenga el
mensaje de los movimientos corporales es que sean exagerados,
diferentes a los cotidianos, "teatralizados". La cinesis, al estar
inscrita en una obra de artes plasticas como la representacion
teatral, es autorreflexiva, pues la hiperbolizacidon en las acciones -
el cuerpo del actor- atraen la atencion de los espectadores sobre
el mismo mensaje. (ORTEGA, 2003:76)

Segun la clasificacion de Peirce, mencionada por Ortega (2003), los signos

cinésticos, puestos en escena por el actor pueden dividirse en icénicos, indiciales

o simbodlicos.
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Estas tres dimensiones de la cinésica en la representacion teatral “se hallan en

estrecha relacion, integrandose todas en un proceso semiosico”. (ORTEGA, 2003:76)

La semiodtica, al ocuparse de qué manera un objeto deviene un
significante de otro objeto que por lo tanto resulta su significado,
estudia la vida de los signos en el seno de la sociedad. Cada
cultura construye sus signos cinésicos, y la representacion teatral

tiene algo de representativa de la cultura en que aparece. (Idem)

Por otro lado, segun relata Alcantara (2002), el actor tiene que hacer un trabajo de
in-corporacion de ese ser en el cuerpo mismo del actor. Dicho concepto va mas
alla de un proceso imaginativo, sino que propone que el actor “reconozca con su

propio cuerpo lo que es el otro”.

En el sentido de la teoria grotowskiana, se propone una imagen del actor
iluminado por él mismo, una vez que traspaso la barrera del entendimiento del
personaje y llego a la transfiguracion con el mismo.

El actor entra entonces en un proceso doble: primero para apropiarse del
personaje y luego para llevar esa apropiacién hacia el publico. Por lo tanto, “el
actor es el texto que recrea otro texto”. (ALCANTARA, 2002:99)

Una vez que abordamos al actor, es momento de analizar al personaje.

Segun la semiologia moderna, el personaje “es el lugar de confluencia de
funciones (...) es el mismo centro de la polémica”. (UBERSFELD, 1998:85)

El personaje es resultado de un cumulo de historias, de contextos y de

significaciones. Es la suma de un texto y varios metatextos; la creacion del
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dramaturgo, del director teatral y del propio actor, quien finalmente conjuga los

signos simultaneos.

Dicho de otra manera, Ubersfeld asegura que el personaje es “el punto de cruce o,
mas exactamente, de incidencia del paradigma sobre el sintagma (...) que viene a

ser como el punto de amarre que anuda la diversidad de los signos”.

En la interseccion que se da en el teatro entre la “escritura-signo y cuerpo-signo”
es cuando “podemos hablar de la ‘construccidn del personaje’™, y como ya he
mencionado, el teatro no es lo que se narra en un texto, sino lo que ocurre en el

escenario; por lo tanto, “en escena ocurre la construccion de un personaje’.
(ALCANTARA, 2002:94)

El personaje no debe confundirse con el actante, ni con el actor. Debemos
entender al personaje como un sujeto en el que recae el discurso. Ademas, el

personaje tiene varias funciones.

a. Metonimica y metaférica, es decir, el personaje puede ser el referente de
varias realidades.

b. Connativa, porque en él residen una serie de construcciones y de
significaciones que se manifiestan de manera redundante para la
construccion de su propio discurso.

c. Poética, ya que ayuda a proyectar la polisemia del mensaje.
En el esquema basico de la comunicacion, el personaje es quien enuncia un
discurso, por lo que su mensaje so6lo toma sentido cuando el espectador lo

relaciona con el emisor o lo que sabe del emisor.

“El Cuerpo, carne del deseo como lo llama Ricoeur, articula sus movimientos para

revelar ese deseo dando forma, dando caracter, dando ethos al personaje”, por lo
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tanto “los movimientos del cuerpo son, pues, siempre intencionales. El cuerpo por

tal razon es poietico”. (ALCANTARA, 2002:96)

El discurso en el teatro, como ya lo he dicho, es dinamico y tiene dos sujetos como
emisores, el autor y el personaje. El personaje habla en su nombre, pero dice lo

que el dramaturgo quiere que diga.

Encontramos en este punto el desarrollo de un proceso hermenéutico porque nos
enfrentamos a un intercambio de visiones entre la lectura del actor, del personaje,

del dramaturgo, el director y el publico.

“La tarea hermenéutica consiste en no ocultar esta tension en una asimilacion

ingenua sino en desarrollarla conscientemente”. (GADAMER, 1977: 376)

Esta propia dinamica dramatica permite que el proceso comunicativo surja de una

manera compleja, pero directa en las representaciones teatrales.
Jerzy Grotowski centrd sus teorias en la construccién de un actor digno para

teatro. El teatro es el actor, “es el danzante, el sacerdote, el guerrero: esta fuera
de los géneros estéticos” (GROTOWSKI, 1987:9)
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ILIV.II El espacio escénico

Otro de los elementos que componen la puesta en escena es el espacio. En este
punto encontramos dos conceptos: el espacio fisico, es decir, el lugar en el que se
desarrolla la representacion; y el espacio metaforico o los lugares a los que refiere

la puesta en escena.

El teatro es una accién, no un edificio. Tal afirmacién es retomada por Fernando
de Ita (2009:36) quien refiere una anécdota de 1948, afio en el que Judith Malina y
Julian Beck colgaron la siguiente frase en su puerta: “El teatro se puede hacer en

cualquier parte, incluso dentro de un teatro”.

Tal idea nos remite a la desacralizacidén del lugar especifico en el que se tenia que
hacer teatro, es decir, “el templo secular de la burguesia”, que fue abandonado

con el teatro experimental.

Europa y Estados Unidos fueron los lugares en los que comenzé cierto desapego
de la estructura clasica del teatro a la italiana, en el que los lugares se dividian
segun las clases sociales. Esta especie de revolucion en la manera de ver el lugar
para representar, fue retomada por Jerzy Grotowski, ya que el polaco pugnaba por
‘es despojamiento de artificios escenograficos y en la postura del actor como
oficiante”. (DE ITA, 2009:37)

Sin embargo, el teatro no pierde su papel ceremonial, como propone Jean
Duvignaud (1966:13), quien asegura que la ceremonia teatral “debe ser interpretada
como un drama en el sentido que concedia a esa palabra Georges Politzer: un
desarrollo limitado y definido en tiempo y espacio; un segmento particularmente
significativo de la experiencia comun, cuyos elementos, ligados los unos a los

otros, realizan o, simplemente, representan un importante acto colectivo”.
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Luego de estas dos definiciones del espacio teatral, es pertinente mencionar que
‘la escena es una realidad que sugiere un lugar dramatico, ya que la funcion del

teatro consiste en situar un drama en el espacio”. (HONZL, 1971:145)

El espacio en el que se representa una puesta en escena forma parte de una
relacion tridimensional, como describe Ubersfeld (1998): “la actividad de los seres
humanos se despliega en un determinado lugar y establece entre ellos (y entre
ellos y los espectadores) una relacidon tridimensional”; es decir, el texto teatral
requiere de un lugar en el espacio en el que se desarrollen las relaciones fisicas

que plantea.

En este sentido, un texto teatral s6lo ofrece signos sincronicos o signos puestos

en un espacio.

Estas reflexiones sobre la nocion del espacio en escena, comenzaron a
transformarse a principios del siglo XX con la aparicion de las vanguardias
artisticas, con base en la critica a las estructuras de poder.

Los cambios en el modo de conceptualizar la escena, abrié nuevas posibilidades

de interaccion con el espectador y comienza el teatro del encuentro con el publico.

Grotowski (1965) menciona que la “relacién actor-espectador (...) es en la que se

establece la comunion perceptual, directa y viva”.

Por ello, comienza a experimentar con “la eliminacién de la dicotomia escenario-
auditorio no es lo mas importante; solamente crea una situacion desnuda de

laboratorio, un area apropiada para la investigacion”.
En este sentido, Anne Ubersfeld propone ver al espacio escénico como “una zona

particularmente poblada de vacios, donde se produce la articulacion texto-

representacion”.
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Para la semidtica, en el espacio escénico conviven signos escénicos, mismos que
tienen una naturaleza icdnica, si recordamos que segun Peirce los iconos

sostienen una relacion de similitud con aquello que quieren representar.

Para que un signo espacial sea decodificado por el publico, se requieren de ciertas
convenciones, que toman sentido cuando estan sobre el escenario. Es decir, el
signo escénico mantiene su relacion con el significado gracias a un doble

referente: del texto y del mundo.
Ubersfeld explica que esta relacién manifiesta que el espacio es el mediador entre

el referente del texto y el referente de la representacion. En otras palabras, el

universo escénico espacializado esta construido para ser signo.
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ILIV.III El tiempo

Tal como ocurre con el espacio en el teatro, el tiempo juega un papel dual. Por un
lado esta el tiempo de la representacién o tiempo real y el de la accién que se

representa.

Si viéramos esta estructura como una ecuacion, el tiempo teatral seria el

resultante de las dos temporalidades antes mencionadas.

Por otro lado, esta la concepcion del tiempo desde el texto y la representacién, de

la siguiente manera (UBERSFELD, 1998:152):

Tiempo teatral

Tiempo en el texto Tiempo en la
l representacion

l

Se conforma de
elementos como el
ritmo de la puesta

en escena, las
pausas, la
articulacion.

Los significantes
temporales son
indirectos

v

El tiempo teatral es
a su vez

! ! !

Tiempo de la
historia

No historiza al
teatro, sino que
teatraliza a la
historia.

Tiempo psiquico
individual

Es el que le otorga
el espectador.

Tiempo ceremonial

Es la imitacion de
una accion que es
en si misma
atemporal
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El tiempo se constituye como uno de los elementos mas complejos en el teatro,

debido a que se basa en un juego de retodrica espacio-texto-temporal.

El problema fundamental del tiempo en el teatro esta en que se
situa en relacién con un aqui y un ahora que es el aqui y el ahora
de la representacion y que coincide con el presente del

espectador. (UBERSFELD, 1998:152)

La representacion es, entonces, un tiempo vivido de los espectadores, pero que se

compone de otros tiempos.

Gracias a los signos teatrales, las decodificaciones y convenciones, el receptor

puede entrar al juego de los tiempos simultaneos.
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CAPITULO IIl. La construccion del sentido en Grotowski

“El arte es profundamente rebelde. Los malos
artistas hablan de la rebeliobn, pero los
verdaderos artistas hacen la rebelion”.

Jerzy Grotowski

Las manifestaciones artisticas son artefactos y construcciones culturales que,
como he explicado, no se limitan a la construccion de objetos, sino también a la
construccion de signos, que como tal son depositarios y remiten a un sentido. Es
decir, “el objeto artistico es artistico porque lleva una carga significativa que refiere
a estructuras culturales profundas” (ALCANTARA, 2002:16).

Ademas de todos los elementos que he descrito, el teatro requiere espectadores
para continuar la espiral comunicativa, por ello se convierte en una actividad
comunitaria y por lo tanto, generadora de lazos comunicantes entre varias

personas.

Esta comunicacion entre la “experiencia creativa involucrada en el hecho teatral y
la experiencia contemplativa del acontecimiento dramatico, crea la tercera
dimension del fendmeno teatral: la katarsis”. (ALCANTARA, 2002:40). Las dos
anteriores que describe Jauss (1986:23) son la poiesis o construccion del objeto

artistico, y la aestesis, que es la fase receptiva o contemplativa.

Sera precisamente la catarsis, la fase que nos permita explicar lo que representa
el sentido en el trabajo de Jerzy Grotowski.
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lll.1 El sentido en el modelo teatral de Grotowski

A lo largo de este ensayo, he descrito las pasiones y razones del trabajo del
polaco Jerzy Grotowski. Sus principios teatrales, téoricos y practicos, que se

pueden ver bajo la luz de la semidtica, construyen un modelo que:

Algunos tedricos consideran el trabajo grotowskiano como la
contribucion mas significativa de la época o como una sintesis que
salvara a la escena contemporanea; otros lo consideran un
enfoque indiferente a los problemas socioecondémicos. Todos, sin
embargo (...) reconocen que sus ideas practicas han estimulado a
los trabajadores teatrales de casi todo el mundo. (ROMAN, 2005:144).

Los actores deben sobrepasar sus propios limites y el texto se transforma en
palabras propias a la voz del director. Como ejemplo, Ludwik Flaszen rescata en el
programa original de la representacién polaca de “El principe constante”, las
siguientes observaciones: “Es una especie de ejercicio que hace posible la
verificacion del método de actuacion de Grotowski. Todo esta modelado sobre el

actor: sobre su cuerpo, su voz y su alma”. (GROTOWSKI, 1970:75)

Para adentrarnos un poco en la obra que nos permitira entender el trabajo del
polaco, describiré el contexto.

“El principe constante” es una comedia escrita en 1629 por Pedro Calderdn de la
Barca. Fue traducida al polaco por el poeta Julius Slowacki y llegé a México en
1968 como parte de la Olimpiada Cultural.

El texto de Calderén de la Barca presenta la vida del infante de Portugal, Don
Fernando, quien cayd prisionero de los arabes. Ellos piden por su rescate la
entrega de Ceuta. El monarca portugués esta dispuesto a acceder pero Don
Fernando, el principe constante, se opone a obtener la libertad a ese precio. En la
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obra, la figura de Don Fernando adquiere la condicion de héroe y martir del

cristianismo frente al poder y religién arabes.

Sin embargo Grotowski no pretendia representarla tal y como es, sino imprimir su

propia version. (FLASZEN 1970:75)

En la primera escena, “el Primer Prisionero colabora con sus perseguidores. Yace
en una cama ritual y es simbdlicamente castrado y después de ser vestido con un
uniforme se convierte en uno de la compahiia. Mientras tanto “el Segundo
Prisionero —el Principe- opone solo pasividad y gentileza, pertenece a una orden
de valores mas espirituales. Reusa ser uno de ellos y de esta manera sus
enemigos —que aparentemente lo tienen bajo su poder- en realidad no tienen

influencia sobre él. (FLASZEN 1970:75-76)

El 11 de marzo de 2006, Javier Vallejo escribié en la seccion de critica de teatro
en el diario espafol El Pais, que con su montaje de la obra de Calderon, Jerzy

Grotowski llego al cielo.

Immermann presentd a Don Fernando como un hombre comun
que sufre una transfiguracion. Hoffmann lo hacia aparecer,
después de muerto, a los pies de Cristo. Grotowski lleva mas lejos
esta idea, e identifica al principe con el hijo de Dios: trabajando en
estado hipnagogico, semidesnudo, Ryszard Ciéslak, protagonista
de su montaje, encarno ‘el acto total del actor’, la simbiosis entre

representante y representado.

El mismo Grotowski dijo en un discurso que dio en la Escuela de Drama de Skara
en Suecia en 1966, que “la verdad es complicada, por eso hay que evitar las
mentiras hermosas. Traten siempre de mostrar el lado desconocido de las cosas

al espectador”.
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El arquitecto de la obra fue Jerzy Gurawski, quien cre6 una arena rectangular, con
un podium que era a la vez trono y altar del sacrificio. Por las fotografias de la
época, se puede comparar con una plaza de toros, o bien un lugar para observar
una intervencion quirurgica como en la obra Anatomia del doctor Pulp de

Rembrant.

Esta es la vista general de la construccion escénica realizada por Jerzy Gurawski. En ella los espectadores

estan alrededor presenciando lo que parece un acto prohibido. Fotografia: Teatr-Laboratorium.

El trabajo del actor Ryszard Ciéslak, protagonista de “El principe constante”, fue
descrito por Josef Kelera en 1965 como “una especie de iluminacién psiquica (...)
y alrededor de él este ‘teatro cruel’ con sus blasfemias y sus excesos se

transforma en un teatro en estado de gracia”.
Es el momento en el que se produce la catarsis, entendida como “una experiencia

a partir de la cual se forma una especie de comunidad en la que, a través de

experiencias distintas hay, no obstante, un ‘acuerdo’, una comprension comun a
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partir de dos horizontes distintos”. (ALCANTARA, 2002:41)

En este mismo sentido, al compaginarse estos horizontes y planos del hecho
teatral y el acontecimiento teatral, surge la realizacion del rito, pues en la
participacion comunitaria brota esta experiencia primigenia que revela la

naturaleza humana.

En la fotografia “El principe” (Ryszard Cieslak) murid, por lo que en la obra comienzan a matar a otros en su
nombre. Fotografia: Teatr-Laboratorium.

Grotowski entiende que “el teatro aparecio después del ritual” y se pregunta ¢ cual
es la diferencia entre ritual y espectaculo?. El mismo responde: “la diferencia esta

en el lugar del montaje (...) cuando el lugar del montaje esta en los actuantes eso
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es ritual; cuando el lugar del montaje esta en la percepcion de los espectadores
eso es el espectaculo”. (1991)

Ademas se puede entender que “mientras los ritos funcionan con lo que
podriamos llamar aparatos culturales naturales, las estructuras teatrales utilizan

formas artificiales de construccidén para crear experiencias similares a las rituales”.
(ALCANTARA, 2002:154)

En el montaje de “El principe constante”, el actor Ryszard Ciéslak porta un pafio
blanco haciendo una alusidn iconografica a Cristo. A la par entre los actores
estaba una mujer, que a la muerte del principe, lo abraza asemejando a La
Piedad. Sin embargo, el texto transcurrié como lo escribié Calderon de la Barca.
La razén es que Grotowski queria generar dos interpretaciones: una de los
espectadores para quienes se reflejo la historia de un martir y otra para los

actores, quienes trabajaron en un sentido diferente.

En esta imagen “El principe” (Ryszard Cieslak) es torturado mientras los cortesanos rezan. Fotografia: Teatr-

Laboratorium.
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Es entonces donde entra la mano del Director, quien logra que “en apariencia el
espectaculo esté sobre escena, aunque en realidad se desarrolla en la percepcion
del espectador”. (GROTOWSKI, 1991:58) Esa intencionalidad o direccidn va implicita en
la construccion del sentido, que “configura un horizonte de significaciones

encarnado en la organizacion de los enunciados”. (LEFEVRE, 1967:41)

Por medio de los signos se puede llegar a niveles de significacion que incluso se
encadenan de forma indefinida tal como lo expliqué con el caracter que Grotowski
imprimio al “Principe Constante” como personaje. De esta manera “este fendmeno

de significacion da cuenta de lo que se llama la ‘profundidad’ de la obra de arte”.
(BLANCO, 1989:44)

Al respecto, podria agregar que esta construccion del mensaje del teatro
grotowskiano obedece a los lenguajes fabricados o “logotecnias”, segun el
concepto de Roland Barthes (1990:34) quien afirma que “el usuario —en este caso
espectador- se atiene a esos lenguajes, extrae de ellos los mensajes, pero no
participa en su elaboracion. El grupo de decision que esta en el origen del sistema

puede ser mas o menos restringido”.

Ahora bien, en el teatro los limites con la vida “pasan por una sublimacion de los
conflictos reales; la ceremonia dramatica es, por definicidon, una ceremonia social
diferida. El arte dramatico sabe que se encuentra al margen de la realidad
concreta”. (DUVIGNAUD, 1966:16) En esta ceremonia dramatica, la intervencion del
grupo social o los espectadores es esencial, como dije anteriormente, debido a
que esa presencia “se expresa en simbolos, en imagenes. El arte nunca llega a

transformar al mundo, la estética se despliega en puros significados”. (DUVIGNAUD,
1966:17)

En este rubro, los significados no son otra cosa mas que la codificacion

socializada de una experiencia perceptiva.
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lILLIl Tratamiento del texto

Como expuse en el capitulo anterior, la puesta en escena teatral surge de una
relacion entre texto y representacion. En Grotowski, los textos se prestan para la

trasgresion del actor y el propio director.

En 1962, Jerzy Grotowski decidi6 montar la obra “Akropolis” de Stanislaw
Wyspianski, misma que llegé en el periodo en el que el polaco tenia gran
aceptacion internacional , “gracias a algunos espectaculos en los cuales, la
poética del Teatro Pobre y la experimentacion de las técnicas del actor llegan a su
apogeo” (DE MARINIS, 1992:85)

Esta obra permite abordar esos cambios sustanciales del texto que imperaron en
la vision de Grotowski, pues es la menos fiel, de todas las que monto, a su original
literario. Y no es que tuviera algo contra el texto dramatico, sino contra “el modo
en que el teatro tradicional lo habia usado predominantemente desde hace dos o

tres siglos: como algo que se debia de ‘traducir’ con fidelidad en el escenario”. (DE
MARINIS, 1992:89)

Para Grotowsi el actor y el texto debian de enfrentarse y es con esas
confrontaciones, que siempre estan presentes en sus métodos actorales, como se
puede tener un punto de partida para un proceso creativo totalmente
independiente.

Mi encuentro como el texto es similar a mi encuentro con el actor y
a su encuentro conmigo: para ambos el texto es una suerte de
bisturi que nos permite abrirnos, trascender nuestro yo, descubrir

aquello que esta oculto en nosotros e ir hacia los demas.
(GROTOWSKI, 1968:89)

De acuerdo con lo anterior, la obra “Akropolis”, “fue modificada en ciertas partes

para ajustarlo a los propodsitos del director (...) el balance del texto se altera en
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cierta forma por la repeticion obsesiva y deliberada de algunas frases, justificada

porque dichas frases son los motivos en torno a los cuales la obra se plantea”.
(FLASZEN, 1965:55)

Para comprender mejor el contenido de “Akropolis”, retomaré la descripcidn que
de ella hicieron los discipulos de Grotowski: Eugenio Barba y Marco de Marinis,
quienes en notas de diferentes ensayos y conferencias relatan que la accion de la
obra se desarrolla en la catedral de Cracovia, donde durante la noche de la
Resurreccion, los personajes de los tapices y esculturas se animan y reviven
episodios del Viejo Testamento y la antigledad. Luego sigue una escena que
simboliza la llegada de una nueva era para Europa, con el simbolismo de la
ascension de la Catedral Acropolis, que no es otra cosa que el campo de

exterminio Auschwitz.

Los hombres y mujeres que habitan en el campo de concentracion recitan el texto original de Stanislaw

Wyspianski mientras construyen un nuevo Partendn. Fotografia: Teatr-Laboratorium.
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La escena final representa a la Resurreccion que se transforma en un cortejo
grotesco en el que los prisioneros llevan el cadaver del “Salvador” a la par que

entonan un himno y caminan hacia un horno crematorio.

Los habitantes de “la nueva era” en Europa, marchan hacia los hornos crematorios, cantando y con el cuerpo

de su “Salvador”. Fotografia: Teatr-Laboratorium.

El poeta y el director teatral coinciden en la pretensidon de mostrar una gran
civilizacion y sus valores. Grotowski emplea su experiencia contemporanea y hace

la representacion con una vision contemporanea.

En la segunda mitad del Siglo XX los valores centenarios de la cultura
europea estan enfrentados a una prueba mucho mas severa. Su punto
de conversién ya no es el pacifico atrio de la vieja catedral donde el
poeta soflaba y meditaba en soledad sobre la historia del mundo. Estos
valores chocan ahora en la ruidosa confusién poliglota de un mundo
limitrofe, en el que nuestro siglo los ha proyectado en un campo de
exterminio. (FLASZEN, 1965:56)
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lIL.III Montaje
“Doctor Fausto”

La historia de “Fausto” basada en la obra de Johann Wolfgang von Goethe llegé
hasta la mirada de Grotowski, quien decidié producirla, junto con su equipo de
cabecera: Jerzy Gurawski en la escenografia y el actor Ryszard Cieslak.

La adaptacion del polaco comienza situando al publico como los invitados a la
ultima cena de Fausto. El actor les da la bienvenida y les pide que se sienten en
dos grandes mesas a los costados. Sélo le queda una hora de vida antes de la
condenacion eterna en el infierno. La cena, su ultima cena, es una clara referencia

a los pasajes biblicos de la vida de Jesucristo.

Esta es la vista general de la propuesta de escenografia de Jerzy Gurawski. En la fotografia se aprecia la
escena inicial, en la que Fausto espera la llegada de su publico-invitado. Fotografia: Opiola-Moskwiak.

En las fotografias podemos observar a Fausto con una tunica blanca, mientras
que Mefistéfeles usa una negra. La historia es maniquea, el bien y el mal, Dios y el

Diablo. Por eso Grotowski la sitia en un monasterio.
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Fausto usa una tunica blanca, mientras que la representacion del mal en el personaje de Mefistofeles emplea
trajes oscuros. Fotografia: Opiola-Moskwiak.

Para Grotowski “Fausto es un santo y su santidad misma se muestra como un
deseo absoluto por buscar la verdad pura. Si el santo quiere integrarse a su propia
santidad, debera revelarse contra Dios”. (BARBA, 1964:65)

La obra de Goethe pasa del papel a la accion, gracias a lo que Lotman llama
“texto cddigo”, que “no constituye un sistema estatico en si mismo (...) en la
lectura de los textos-codigo el lector encodifica en éste su propio sistema, y esto
es precisamente lo que, sin cambiar su estructura esencial, lo transforma (...) el

texto-cédigo se convierte quiza en el transformador mas poderoso de la cultura”.
(ALCANTARA, 2002:170-171)

Dice Barba (1964) que el Fausto de Grotowski no esta interesado en la filosofia o
la teologia, sino en la verdad misma que implica una ruptura con Dios, por ello

firma con Mefistofeles a cambio de conocimiento.
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El toque de la produccién polaca lo pone la ruptura gracias a la burla, pues las
acciones de Fausto son mostradas de manera grotesca. No es un santo, ni un

martir, pero intenta encarnar ambos papeles.

Como ejemplo reproduzco un fragmento del mondlogo final de Fausto, de la obra

original de Goethe:

jOh Fausto,
no tienes mas que una hora de vida,

y seras condenado a perpetuidad!

En el texto original, se muestra la pesadumbre que sufre Fausto por haber vendido
su alma a Mefistofeles, pero en la obra teatral, el personaje involucra al publico
como testigo. Afirma que si Dios hubiera querido salvar su alma lo habria hecho si

fuera misericordioso y omnipresente. (BARBA, 1964)

Al final Mefistofeles toma a Fausto y lo conduce a la condena eterna, mientras el
actor transforma a Fausto en un condenado, que alcanzé la verdad y ahora paga

el precio del martirio eterno.

En la fotografia se muestra el momento en el que Mefistofeles llega para llevarse a Fausto a la condenacion

eterna. Fotografia: Opiola-Moskwiak.
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A lo largo de la puesta en escena se perciben escenas simbodlicas. Por ejemplo,
Mefistofeles es interpretado por dos actores, un hombre y una mujer. Ella aparece
en escena en los momentos de proximidad fisica con Fausto; es quien lo toma
entre sus brazos y lo conduce al Infierno en medio de un canto. Es la imagen de la

madre, de La Piedad, que llora la muerte de su hijo.

Al respecto, se puede decir que “en el simbolo siempre hay algo arcaico (...) Tal
percepcion de los simbolos no es casual: el grupo central de éstos tiene,
realmente, una naturaleza profundamente arcaica”. (LOTMAN, 1994:49)

En este sentido, el receptor de estos signos teatrales los codifica segun su propio
contexto y la teatralidad “esta conformada por una serie de signos performativos,
cuyo significado se encuentra encodificado en una red externa de cdédigos, los
cuales pueden ser llamados dramaticos porque estan constituidos por el acervo

cultural de acciones simbdlicas sujetas a representacion”. (LOTMAN, 1994: 54)

A final de cuentas, en la puesta en escena “ocurre la interseccion entre un sistema
signico primario y uno secundario, es decir, el de la cultura universal y el de la
cultura local, y ambos se interrelacionan metaféricamente para producir el

significado de la representacion”. (ALCANTARA, 2002:142)

Es precisamente esta interaccidon de los sistemas de signos y contextos culturales
la que permite la construccion de significado y sentido. A pesar de que los
procesos de codificacidn son inconscientes, emergen a la esfera de la conciencia

estructural y es cuando adquieren significado. (LOTMAN, 1994:50)

Por ello, es en la representacion escénica donde se puede hacer este proceso,
pues dicha decodificacién se da cuando el espectador presencia acciones en

espacio y tiempo real, mismas que a su vez transforman el texto teatral.
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CONCLUSIONES

“Lo comun a todos los hombres es la humanidad y con ella las
categorias a través de las cuales se despliega su vision
dramatica del mundo. Lo que no reclama ninguna cultura
especial es nuestra manera de ver el suceso, de captar lo que
sucede como algo gracioso o tragico. Las obras accesibles a
la mayoria ¢no seran aquellas en las que los elementos
dramaticos estén en primer plano?”.

Henri Gouhier

El presente ensayo da una nueva luz sobre la figura de Jerzy Grotowski, pues si
bien él nunca se definié como semidlogo, sus conferencias, textos, disertaciones y
meétodos de trabajo apuntan a que creia en la importancia de los simbolos, su
interpretacion y contextos para enriquecer un trabajo teatral, ya sea desde el actor,

o desde el espectador.

El abordaje que se hace desde la trinchera semiologica, permite observar con
nuevos ojos el legado del polaco, para proporcionar otros horizontes a sus

aplicaciones teatrales.

A su vez, esta nueva faceta de Grotowski nos permite entender por qué su
proyecto teatral sobrevivido por décadas, incluso a través de la distancia fisica. Si
bien el teatro actual es una mezcla de métodos, el de Grotoski signific6 una
exploracion de nuevas posibilidades, que luego de este analisis alcanzan un

sentido mas profundo.
Gracias a los elementos semioldgicos, el trabajo de Grotowski aporta una nueva

interpretacion del teatro. Mas alla de que su modelo representd la ruptura de “lo
clasico”, se toma como punto de partida el trabajo con el actor, el emisor del
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mensaje, mientras, al mismo tiempo, es el canal para hacerlo llegar al publico.

El teatro pobre se despoja de elementos “innecesarios”, para llenarse de simbolos
que permiten una comunicacion mucho mas estrecha con el espectador. Esta
paradoja de la representacion me permitié realizar un analisis de los simbolos
intencionales que se recreaban en escena para entender el objetivo final: la

catarsis consciente del receptor.

La semiologia aplicada en el trabajo de Grotowski es sé6lo un ejemplo de que
cualquier manifestacion humana esta sujeta a interpretaciones multifactoriales. La
formacion como comunicdloga, me permite realizar el analisis con herramientas
estructuradas para poder ver mas alla y entender el trasfondo de los

acontecimientos.

Al tener un conocimiento previo de los elementos que conforman una obra teatral,
pude detectar esos puntos de quiebre en los que tanto hacia énfasis Grotowski;
desde el tratamiento del texto clasico llevado al escenario con una serie de
reinterpretaciones que estallan entre los elementos de la escenografia y el trabajo
actoral. Las mascaras, los movimientos y el manejo de la voz se convierten en
punta de lanza para el mensaje; se trata de un teatro que confronta al espectador
con la naturaleza humana solamente a través de una simbologia previamente

estructurada.

El presente trabajo de investigacion puede aportar a estudiantes, investigadores e
interesados en el tema, una serie de elementos en los que encontré relacion del
arte con la interpretacion, a la vez que muestra el proceso para realizar dicha

interpretacion.
Es también permite llevar modelos generales a casos particulares y aplicarlos en

elementos concretos. El resultado es variable segun la interpretacion, pero queda

claro que la semiologia desmenuza un fendmeno, lo pone bajo la lupa de los
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simbolos y lo integra a su contexto para lograr un campo de trabajo mucho mas
amplio que otorgue nuevas posibilidades de entendimiento.

Ademas, este texto ofrece un acercamiento con un modelo teatral profundo que
deja las preguntas en el espectador. También, el teatro de Grotowski se interesa

por crear, desde el escenario, una catarsis que genere consciencia social.

El alcance de la investigacion quedo en el ambito bibliografico, gracias a lo que
conoci una nueva manera de interpretar la historia, pues a través de videos,
fotografias, fragmentos de libretos, apuntes y traducciones de conferencias, pude
recrear las representaciones teatrales, con lo que el fendmeno del teatro tomo una

nueva dimension: el analisis del texto, tal como lo menciono al inicio.

Esta investigacion puede seguir su curso, si se interesa analizar el legado de
Grotowski en la actualidad, recurriendo a sus discipulos, o bien aquellas personas
que retoman sus métodos de trabajo.

Al final entendi que cualquier manifestacion artistica responde a un tiempo-
espacio determinados, debido a los temas que maneja, la forma en la que lo hace
y el publico al que llega. Las obras tangibles como pinturas, esculturas o libros,
nos hacen sentir mas cercanos con el pensamiento del artista; podemos posarnos
una y otra vez frente a ellas, con la seguridad de que cada uno de esos

acercamientos nos ofreceran nuevas pistas para su analisis.

En este caso, el teatro como una manifestacioén artistica intangible recurre a la
preservacion en la memoria a través de otros elementos, pero que a la vez
aportan una nueva manera de analisis. En mi caso no pude ver una obra dirigida
por Grotowski, por lo que tuve que acercarme a él de manera indirecta. Tal vez por
ello este analisis sera muy diferente de los que hicieron aquellos que estuvieron en

contacto directo.
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De manera personal, este ensayo representd un reto en la recopilacion de la
informacion. Si bien hay material de analisis teatral, fue dificil trasladarlo a un

contexto bien establecido: Polonia en la década de los 60.

Ademas, el contexto social en el que surgio el interés de Grotowski por hacer
teatro pobre requirié de un estudio aparte, pero aun mayor fue el desafio cuando
me enfrenté a los videos de las obras de Grotowski en polaco. Fue entonces
cuando comprendi la esencia de la propuesta teatral, pues me enfoqué en el
movimiento y la actuacion; de esta manera, aun sin entender las palabras,
encontré el sistema de signos, en la mano del director, que van mas alla del

mensaje hablado.

Fue entonces cuando comprendi la dimension del fenomeno artistico, que llega al
espectador a pesar de los contextos diferentes. Asimismo, comprendi el objetivo
de Grotowski: despojarse y poner frente al receptor un acercamiento al sentido de

la vida humana.

En resumen, el sentido de este ensayo va de acuerdo con la siguiente cita: "el quid
de un enfoque semiotico de la cultura es ayudarnos a lograr acceso al mundo
conceptual en el cual viven nuestros sujetos, de suerte que podamos, en el

sentido amplio del término, conversar con ellos". (GEERTZ, 1995. p. 35)
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