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Introduccion
H Los porqués de este libro
Mis tres encuentros teatrales

El camino que me hallevado hasta aqui ha sido largo. Mi
trabgo en el teatro comenzo6 hara dentro de poco cincuen-
taafios. Y aln me quedan por hacer muchas cosas ya conce-
bidas, y por concebir otras muchas, ya presentidas. Este
libro marca una nueva etapa, y cierraun largo periodo de
busquedas. Sigue siendo el Teatro del Oprimido, pero esun
nuevo Teatro del Oprimido. ¢Qué trayectoria segui?

A comienzos de los afos sesenta, vigaba frecuentemente
con mi companiia, €l Teatro Arenade Sao Paulo. Visitabamos
lasregiones més pobres de Brasil, en el interior del Estado de
Sao Pauloy al noreste del pais. En Brasil, la pobreza sigue
siendo extrema. Baste decir que el salario minimo no llegaa
losochentaddlaresy quelamayoriadelapoblacion ni siquie-
ra gana dicho salario minimo. Segun estudios recientes 'y
serios, hoy un obrero gana menos de |o que se gastaba un
amo etlavisadel sglo xix en vedtir, alimentar y proporcionar
atencion médica a cadauno de sus cautivos. Y, sin embargo,
Brasil eslaoctava potencia econdémica del mundo capitalista.
Laextrema opulencia se codea con laméas triste miseria. Y
nosotros, los artistas, los idealistas, no podiamos estar de
acuerdo con crueldad semejante. Nos rebel dbamos, nos agi-
tabamos indignados, sufriamos. Y escribiamos obras contrala
injusticia, obras enérgicas, violentas, agresivas. Eramos heroi-
cosal escribirlas, sublimes en lasrepresentaciones. eran obras
gue acaban cas indefectiblemente con los actores entonan-
do en coro canciones exhortantes, canciones que contenian
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siempre frases como: «jDerramemos nuestra sangre por la
libertad! jDerramemos nuestra sangre por nuestra tierral
iDerramemos nuestra sangre, derramémosl al ».

Eralo que en aquel momento nos pareciajusto y necesa-
rio: incitar alos oprimidos aluchar contralaopresion. ¢A
qué oprimidos? A todos. En general. Un poco demasiado
en general. Y utilizabamos el arte para decir laverdad, para
dar soluciones: ensefidbamos alos campesinos a luchar por
sus tierras, pero éramos gente de ciudad; ensefidbamos alos
negros a luchar contra el racismo, blancos como aspirinas
que éramos lamayoria; ensefidbamos a las mujeres aluchar
contra sus opresores. ¢Cudles? Nosotros; pero éramos, casi
todos, hombres feministas. Lo que cuentaes laintencion.

Cuando un buen dia-y en todas las historias siempre hay
un buen dia- en que representdbamos uno de aquellos
espectaculos en un pueblecito del noreste paraun grupo de
la Liga Campesina*, el publico, compuesto exclusivamente
por campesinos, lloraba de emocién. Un texto heroico:
«jDerramemos nuestra sangre!». Al final del espectéculo,
un campesino enorme, muy grande y muy fuerte, se acerca
a nosotros muy emocionado, casi apunto de llorar:

-No sabéis qué hermoso resultaver como vosotros, jove-
nes de lagran ciudad, pensais exactamente como nosotros.
Nosotros también creemos en eso, hay que dar |asangre por
latierra.

Nos sentimos muy orgullosos. Mision cumplida. Nuestro
«mensaje» habiallegado. Pero Virgilio -nunca podré olvi-

Liga Campesina: sindicato de trabajadores agricolas, claramente de orienta-
cién izquierdista, creado a comienzo de los afios sesenta por FranciscoJulido y
abolido en 1964 por ladictadura. [ Esta nota, como las siguientes sefialadas con asterisco,
esdel traductor. Lasnotasnumeradascorresponden al autor.]
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dar su nombre, su cara, ni sus lagrimas silenciosas-, conti-
nuo:

-Ya que pensais como nosotros, mirad lo que vamos a
hacer: primero comemos -ya era mediodia-, y después,
todos juntos, vosotros con vuestros fusiles y nosotros con los
nuestros, jnosvamos a echar alos secuaces del coronel*, que
han invadido las tierras de un camarada, han incendiado su
casay amenazan con matar atodasu familial Pero, primero,
vamos a comer.

Para entonces ya se nos habia pasado el hambre.

Intentando convencernos de que habiamos entendido
bien la peticion de Virgilio, y buscando la manera de expli-
carnos, haciamos lo que podiamos por aclarar el malenten-
dido. Lo mejor eradecirle laverdad: nuestros fusiles forma-
ban parte del decorado, no eran armas auténticas.

-¢Fusiles que no disparan? -pregunt6 sin creérselo
demasiado-. Entonces, ¢paraqué sirven?

-Sirven para hacer teatro. Son fusiles que no disparan,
pero dan credibilidad artistica a nuestras palabras. Si deci-
mos «jDerramemos nuestra sangre!» con un fusil en la
mano, aunque esté pintadoy no dispare, resultamas creible
que decirlo con las manos vacias. Somos artistas serios, y
decimos |o que pensamos; somos personas auténticas, pero
los fusiles son falsos.

-Si los fusiles son falsos los tiramos y se acabd, pero voso-
tros sois personas auténticas, os he visto cantar que tenia-

* Un coronel en Brasil es un propietario latifundista. Sin estar investido de nin-
gun poder por el Estado o el Ejército (el titulo de coronel es puramente honorifi-
co) , amenudo ejerce un poder enormey abusivo en las tierras que domina: eer-
cicio de la «justicia», vinculos paternalistas con sus empleados, o uso de lafuerza
para acabar con sus opositores.
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mos que derramar nuestra sangre, soy testigo. Sois gente
auténtica, asi que venid con nosotros de todas formas, por-
que, lo que esfusiles, tenemos paratodo el mundo.

El miedo que sentiamos se transformé en pénico. Por-
que resultaba dificil explicar -tanto aVirgilio como a noso-
tros mismos- cuan sincerosy auténticos éramos al empufar
unos fusiles estéticos que no disparaban; nosotros, los artis-
tas, que no sabiamos disparar. Nos explicamos como pudi-
mos. Si aceptabamos ir con él, ibamos a ser una cargainutil
y no una ayuda.

Ahorasi que he entendido vuestra sinceridad estética: la
sangre que segun vosotros debe derramarse es la nuestra, y
desde luego no lavuestra, ¢no es eso?

-Claro que somos auténticos, pero somos artistas auténti-
cosy no auténticos campesinos... Virgilio, no te vayas, vuel-
ve, apesar de esto podemos seguir hablando... Vuelve...

Nuncamas volvi aencontrarme con Virgilio, pero nunca
lo olvideé.

Ni tampoco olvidé ese momento en que me avergoncé del
arte que practicabay que, sin embargo, me parecia hermoso.
Algo se habiafalseado. No en el género teatral que, hastahoy,
me parece completamentevalido. El agit"prop, agitaciony pro-
paganda, puede ser un instrumento sumamente eficaz. Lo
que estabafalseado eralaformade utilizarlo.

En aquella época, el Che Guevara escribid una frase muy
hermosa: «Ser solidario consiste en correr |os mismos ries-
gos». Estafrase nos ayudé a comprender nuestro error. El
agit-frop no se equivocaba: el error estaba en que nosotros
no éramos capaces de seguir nuestros propios consejos. Los
hombres blancos de la ciudad poco tenian que ensefiarles a
las mujeres negras del campo.
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Después de este primer encuentro -con un campesino
auténtico, de carney hueso, y no con un campesino abstrac-
to-, encuentro traumatizante aunque rico, nunca mas volvi
a hacer obras «para dar consejos», nunca mas volvi ainten-
tar transmitir «mensagjes»... excepto cuando yo mismo co-
rrieralos mismos riesgos.

En Perd, donde en 1973 trabajé en un programa de dfa
betizacion a través del teatro, empecé a utilizar una nueva
formateatral que Ilamé «dramaturgia simultanea». El prin-
cipio era relativamente simple: presentabamos una obra
que contenia un problema que pretendiamos resolver. La
obra se desarrollaba hasta el momento de lacrisis, hasta el
momento en que el protagonista tenia que encontrar una
solucién. Entonces deteniamos la obray preguntabamos a
los espectadores qué hacer. Cadauno haciauna sugerencia,
y en escena*, los actores las improvisaban unatras otra hasta
probarlas todas.

Esto constituiaya un progreso; ya no dabamos consejos:
estdbamos aprendiendo juntos. Pero los actores conserva-
ban el «poder», el control del escenario. Las sugerencias
provenian del publico, pero eraen escena donde nosotros,
los artistas, interpretdbamos|o que se habiadicho.

Estaforma de teatro tuvo mucho éxito. Cuando un buen
dia-y en todas las historias siempre hay un buen dia- una
sefiora bastante timida quiso hablar conmigo.

-Ya sé que usted hace teatro politico, y mi problema no
tiene nada de politico, pero tengo un problemaenormey

* En general, traduciremos scéne como escena, tanto fisica (el espacio de la
representacion teatral -estar en escena, subir a escena, salir a escena, etc.) como litera-
ria (secuenciade unaobrateatral). En el primer caso, elegiremos escenariosi existe
ambigledad.
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me hace sufrir mucho. ¢Cree usted que podria ayudarme
con su teatro?

Ayudo alagente siempre que puedo. Le pregunté en
que podia ayudarlay ella me cont6 su historia: todos los
mesesy, en ocasiones, mas de unavez al mes, su marido le
pedia dinero para pagar los plazos de una casa que decia
estar construyendo para ambos. Todos los meses, ellale
dabael dinero que le quedaba, aunque fuera poco. El mari-
do, que hacia chapucillas aqui y all4, tampoco ganaba
mucho. De cuando en cuando, él |e dabalos «recibos» de
los pagos, unos recibos escritos a mano y perfumados.
Cuando ellale preguntaba si podiaver lacasa, €l |e respon-
dia siempre que més adelante, cuando estuviera acabada,
seria una bonita sorpresa. Y como seguia sin ver nunca
nada, ella empezé a desconfiar. Un dia discutieron. Enton-
ces ellale pidi6 alavecina, que sabialeer, que le dijeraqué
poniaen los recibos. jQué bonita sorpresal No eran recibos:
eran cartas de amor que el marido recibia de su amantey
gue su esposa analfabeta guardaba cuidadosamente bajo el
colchon.

-Mi marido vuelve a casa mafiana. Me ha dicho que se
ibaatrabajar unasemana a Chaclayo, de albafiil, pero ahora
yasé donde haido en realidad... ¢Qué hago?

-Yo no lo sé, sefiora, pero se lo vamos a preguntar al
publico.

No erapolitico, pero si que eraun problema. Aceptamos
la propuesta, improvisamos un guiony, al caer la noche,
presentamos la obra al publico en forma de «dramaturgia
simultanea». Llega el momento de la «crisis»: el marido
[lama ala puerta, ¢qué hacer? Yo no lo sabia, «si que pre-
gunté al publico. Se aportaron numerosas soluciones.
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-Esto eslo que tiene que hacer: le dejaentrar, le dice que
ha descubierto laverdad, y a continuacion se echa allorar,
que llore mucho, veinte minutos como poco. Asi él se senti-
rdculpabley ellapodra perdonarlo, porque, en este pais,
resulta muy peligroso que una mujer esté sola...

Improvisamos la solucién y los Ilantos. Llegaron el arre-
pentimientoy el perdon, seguidos de cerca por el descon-
tento de una segunda espectadora.

-No tiene que hacer nada de eso. Lo que tiene que hacer
es cerrarle lapuertaen las naricesy dejarlo afuera...

Improvisamos la solucion «cerrar la puerta». El actor-
marido, un joven muy delgado, se puso muy contento:

-¢Ah, si? Pues hoy me han dado la paga, asi que voy a
coger el dinero, voy air aver ami amante y me voy a quedar
avivir con ella

Una tercera espectadora propuso lo contrario: la mujer
debia dejar al marido solo en casa, abandonarlo. El actor-
marido se puso alin més contento: ibaatraerse a su amante
y vivir con ellaen la casa

Y siguieron Iloviendo las propuestas. Las improvisamos
todas. Hasta que mefijé en una mujer muy gorda, sentada
en latercerafila, y que, roja de rabia, sacudia la cabeza de
un lado a otro. Confieso que me asusté, pues me parecié
gue me miraba encolerizada. Lo mas amablemente que
pude, le dije:

-Sefiora, me parece que tiene usted unaidea. No tiene
mas que decirnoslay |a probaremos.

-Le voy adecir yo a usted lo que tiene que hacer esta
mujer. Tiene que dejarle entrar, ponerle las cosas clarasyy,
sblo después de eso, perdonarlo.

Me senti decepcionado. Con su formade respirar, entre-
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cortada por la emocion, con semejante ataque de iray con
una miradatan Ilena de odio, me habiaimaginado que iba
a hacer una propuesta mas violenta. Pero no dije naday
pedi alos actores que improvisaran también esa solucion.
Laactuaron* sin creérselo demasiado. El marido le hizo ala
mujer promesas de amor eterno y, unavez restablecidala
paz, le pidié que fueraalacocinaatraerle lasopa. Ellaibay
asi terminabala escena.

Miré ala sefiora gorda. Estaba més rabiosa que nuncay
su mirada de odio resultaba ain mas furiosay asesina.

-Perdone, sefiora, pero hemos hecho lo que nos ha pedi-
do: ella le ha puesto las cosas claras, 10 ha perdonado y
ahora parece que van a poder ser felices...

-Yo no he dicho nada de eso. Yo he dicho que ellatenia
gue hablarle claramente, muy claramente, y que entonces, y
sblo después, debiaperdonarlo.

-Me parece que eso es |o que acabamos de improvisar,
pero si quiere, podemos improvisar laescenade nuevo...

-iSi!

Pedi ala actriz que exagerara un poco la explicacion,
gue se explicaralo mejor posibley que exigiera del marido
las mayoresy mas sinceras aclaraciones. Y asi se hizo. Una
vez que todo quedod explicado muy, pero que muy clara-
mente, el marido, enamorado y perdonado, le pidi6 que
fueraalacocinaaservirle la sopa. Y cuando ya estaban dis-
puestos avivir felicesy comer perdices, me fijé en que la

* Siempre que resulte posible, preferiremos actuara interpretar, como anélogo al
francésjouer. Forzamos su uso como transitivo -que en castellano significa «reali-
zar»- pero creemos que sirve ala acepcion actoral (reaiizarun papgl o escena). En
cualquier caso se pierde el matiz francés de «juego», si bien se reflejalaimportan-
ciaque Boal confiere ala accion.
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sefiora gorda habiallegado al colmo de su furia, mas ame-
nazadoray peligrosa que nunca. Yo, muy nerviosoy, lo con-
fieso, un poco amedrentado -jeramas fuerte queyo! -, le
hice una propuesta:

-Sefiora, estamos haciendo o que podemos para enten-
der lo que quiere y lo explicamos tan claramente como
sSomos capaces, pero si no esta satisfecha, ¢por qué no sube
al escenarioy actlia usted mismalo que intenta decirnos?

[luminada, transfigurada, la sefiora gorda inspiré pro-
fundamente. Con animo renovado y los ojos brillantes, nos
preguntd: «¢Puedo?». «jSi'» Subié a escenay agarré al
pobre actor-marido, que no eramas que un auténtico actor,
y no un auténtico marido, ademas de enclenque y escuchi-
mizado. Empufié el mango de una escoba y empezé a
pegarle con todas sus fuerzas, mientras le decialo que pen-
saba de las relaciones hombre-mujer. I ntentamos socorrer a
nuestro compariero, en peligro, pero la sefiora gorda era
mas fuerte que nosotros. Cuando por fin se sintié satisfecha,
sentd a su victimaalamesay le dijo: «Ahoraque yahemos
hablado tan claray tan sinceramente, ahora iTU tevas ala
cocinay me traes M| sopal ».

Imposible ser mas claro.

Y lo que ami me quedd aun mas claro es que cuando el
propio espectador sube al escenarioy actlalaescenaque se
habia imaginado, lo hara de una manera personal, Unicae
inimitable, como soélo él puede hacerlo, y ningun artistaen
su lugar. Cuando es el espect-actor mismo quien sube a escena
amostrar SU realidad y transformarla a su antojo, vuelve a
su sitio cambiado, porque el acto de transformar es transfor-
mador. En escena, el actor esun intérprete que, al traducir,
traiciona. Le resultaimposible no hacerlo asi.
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De este modo naci6 el teatro-foro. Foro, porque en
muchos paises de América Latina es habitual que los espec-
tadores soliciten un foro o debate al finalizar una represen-
tacion de teatro popular. En este nuevo género, el debate
no acontece al final: el foro es el espectéculo, el encuentro
entre los espectadores, que defienden susideas, y los acto-
res, que contraponen las suyas. En cierto modo, es unapro-
fanacion: se profanala escena, altar donde, normalmente,
sblo los actores tienen derecho a oficiar. Se destruye laobra
propuesta por los artistas para construir otra todosjuntos.
Teatro no didéctico, seglin la antigua acepcién del término,
sino pedagdgico, en el sentido de aprendizaje colectivo.

Con Virgilio aprendi aver aun ser humano y no sélo a
una clase social, al campesino y no sélo al campesinado
enfrentdndose a sus problemas sociales. Con la sefiora
gorda, aprendi aver al ser humano luchando contra sus
propios problemas individuales, que si bien no conciernen
alatotalidad de unaclase, conciernen alatotalidad de una
viday no son menos importantes. Pero aun teniaque apren-
der més cosas. Y |o hice durante mi exilio en Europa.

Desde 1976, primero en Lisboay poco después en Paris,
empecé atrabajar en varios paises europeos. En mis talleres
de Teatro del Oprimido comenzaron a aparecer oprimidos
victimas de «opresiones» que me eran desconocidas. Tra-
bajaba mucho con inmigrantes, profesores, mujeres, obre-
ros, gente que sufria las mismas opresiones que tan bien se
conocen en América Latina: el racismo, el sexismo, las
malas condiciones laborales, los salarios bajos, |os abusos
policiales, etc. Pero junto a éstas, surgieron la «soledad», la
«incapacidad de comunicarse», el «miedo al vacio» y otras
muchas mas. Paraalguien que huiade dictaduras explicitas,
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crueles y brutales, resultaba natural que estos temas
parecieran superficialesy poco dignos de atencion. Era
como g, involuntariamente, siempre me preguntara: «Vale,
de acuerdo, pero ¢dénde estan los "polis'?. Porque estaba
acostumbrado a trabajar con opresiones concretasy visibles.

Poco apoco cambié de opinion. Empecé a entender que
en los paises europeos, donde las necesidades esencial es del
ciudadano estdn mas o menos bien cubiertas en lo que a
salud, educacién, alimentacion y seguridad se refiere, el
porcentaje de suicidios es mucho més elevado que en los
paises del tercer mundo de donde yo venia. Alli, se muere
de hambre; aqui, de sobredosis, de pastillas, de cuchillas de
afeitar, de gas. Qué importalamanerasi se trata siempre de
muerte. E, imaginando el sufrimiento de quien prefiere
morir a seguir viviendo con el miedo al vacio o la angustia
de la soledad, me impuse trabajar en esas nuevas formas de
opresion y aceptarlas como tales.

Pero ¢donde estaban los «polis»? A comienzos de los
afos ochenta, junto a Cecilia Thumim, en Paris, llevé a cabo
un largo taller que dur6 dos afios: Con el «Poli» en la cabeza.
Mi hipotesis inicial eraque el «poli» esta en la cabeza, si
bien los cuarteles estan fuera. Se trataba de descubrir como
habian penetrado en nuestras cabezas e inventar los medios
para hacerlos salir. Era una propuesta osada.

Durante los afos siguientes segui trabajando en esa
extension del Teatro del Oprimido, esa superposicion de
disciplinas: teatro y terapia. A finales de 1988, recibi una
invitacion de las doctoras Grete Leutzy Zerka Moreno, pre-
sidenta esta Gltima de la Asociacion Internacional de
Psicoterapias de Grupo, pararealizar el discurso de apertu-
radel décimo congreso mundial de dicha asociacion. Debia
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celebrar el centenario del nacimiento de Jacob L. Moreno,
fundador de la asociacién e inventor del psicodrama. Con
tal ocasion, pude presentar también latécnicadel arcoiris
del deseo ante los psicoterapeutas asistentes. Aquellainvita-
ciony el trabajo con aquellos psicoterapeutas me decidie-
ron por fin aescribir este libro. Por primeravez en mi traba-
jo, propongo una sistematizacion completa de todas las
técnicas utilizadas en estainvestigacion. Algunas se ilustran
con casos que juzgo g emplares; de otras describo apenas el
funcionamiento, bien porque resultan sumamente claras,
bien porqueyahe hablado de ellas en otroslibros.

Este libro contiene igualmente una parte tedricaen la
gue pretendo exponer el porqué del extraordinario poder
del hecho teatral, esa intensa energia tan eficaz en otros
terrenos ademas del suyo propio: lapolitica, laeducaciony
|a psicoterapia.
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1
El teatro es la primera
Invencion humana

El teatro eslaprimerainvencion humana, laque permitey
promueve todos los demés inventos. El teatro nace cuando
el ser humano descubre que puede observarse asi mismoy,
a partir de ese descubrimiento, empieza a inventar otras
maneras de obrar*. Descubre que puede mirarse en el acto
de mirar; mirarse en accién, mirarse en situacion. Miran-
dose, comprende lo que es, descubre |o que no eseimagina
lo que puede llegar aser. Comprende donde est4, descubre
donde no esta e imagina adonde puede ir. Se creaunacom-
posicion tripartita: € yo-observador, € yo-en-situacion, y €l
yo-posible (¢l no-yo, el Otro).

El ser humano es el Unico ser capaz de observarse en un
espejo imaginario (antes de éste, quizas utilizo el espejo de
los ojos de su madre o el de la superficie del agua, pero
ahorapuedeverse enimaginacion, sin esasayudas). El espa-
Cio estético, como veremos mas adel ante, proporcionaese
espejo imaginario. Esaeslaesenciadel teatro: el ser huma-
no que se auto-observa. Todo ser humano esteatro, aunque
no todos hacen teatro. El ser humano puede verse en el
acto dever, de obrar, de sentir, de pensar. Puede sentirse sin-
tiendo, verse viendo y puede pensarse pensando. jSer hu-
mano, es ser teatro!

* Parael francés agir preferiremos obrary otros sinénimos -hacer, comportarse,
conducirse, eic.-paraevitar laambigiiedad de actuar, que, como ya se haexplicado
en otra nota, emplearemos exclusivamente para sustituir al francés jouer (en senti-
do actoral) siempre que sea posible.
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Todos tenemos lavocacién del teatro, aunque solo unos
pocos hacen de esavocacion su profesion. El teatro es una
actividad que no guarda unarelacion esencial con las cons-
trucciones, escenariosy plateas*, u otras estructuras aparato-
sasy superfluas. El teatro -o lateatralidad- es esapropiedad
humana que permite que el sujeto pueda observarse a si
mismo, en accion. El conocimiento de si que adquiere de
esta manerale permite ser el sujeto (el que observa) de un
objeto, que es otro sujeto: él mismo. Esta capacidad le permi-
te imaginar variantes a su accion, inventar alternativas. Un
gato juega con un ratén, un ledn persigue a su presa: ni uno
ni otro son capaces de auto-observarse. Cuando un ser
humano caza, se ve cazando; por eso puede pintar en las
paredes de la gruta donde vive laimagen de un cazador -él
mismo- en el acto de cazar. Puede inventar la pintura por-
gue ya hainventado el teatro: se havisto mientrasve. Ha
aprendido aser el espectador de si mismo, sin dejar, pues es
actor, de hacer**. Este espectador privilegiado, el espect-actor,
es sujeto y objeto alavez: puede guiarse asi mismo, ponerse
en escena. Espect-actor. principio que operaen el actor cuan-
do esta obrando. Un pdjaro canta, pero no entiende de
musica. El canto forma parte de su actividad animal -que
incluye comer, beber, reproducirse-; no esta inventando
nada: el ruisefior nunca intentara cantar como la alondra,
ni laalondracomo el ruisefior. Sélo el ser humano es capaz
de cantar y de oirse cantar. Gracias a ello, puede imitar el
canto de los pajarosy descubrir susvariantes, puede compo-

* les scénes et les parterres: un poco mastarde el autor establece (y asi traducire-
mosen adel ante) ladivisién escena-patio («de butacas» y, en general, €l espacio del espec-
tador).

** Segln lanotaanterior referidaa agir.
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ner. Los pgjaros no son compositores, ni siquiera son intér-
pretes. Cantan igual que comen, beben o se reproducen.
Soélo el ser humano posee esa composicién tripartita-yo-
observador, yo-en-situacion, no-yo-, porque es el unico que
puede desdoblarse: mirarse en el acto de mirar. Y como se
halla dentro y fuera de la situacion, en acto alli y aqui en
potencia, necesita hacer simbdlica esa distancia que frag-
mentael tiempoy divide el espacio, ladistancia que va del
ser al potencial, del presente al futuro. Necesita simbolos
paraexpresar esa potenciaque espero no existe, simbolos que
ocupen el espacio de lo que es, pero que no existe, y que
podré quizé existir. Asi, crealenguajes simbolicos: la pintu-
ra, lamusica, lapalabra... Los animales sblo tienen acceso al
lenguaje signico (signos hechos de gritos, murmullos, ex-
presiones faciales o posturas corporales).

En el lenguaje simbdlico, el significante esta separado
del significado: labanderaes el simbolo de lanacion pero
no es lanacién, es sélo un trozo de tela; en el lenguaje signi-
co, significante y significado son inseparables, como la cara
y lasonrisalo son del amor.

Un simio de laAmazonia comprende perfectamente el
grito de terror -lenguaje signico- de un simio africano,
pero la palabra «jcuidado!» dicha en tono asustado en per-
fecto portugués nunca serd entendida por un sueco o un
noruego, que, no obstante, podran comprender el miedo
expresado, como sefiales, por la caray lavoz del que grita

Sabemos que algunos simios africanos desarrollan un
lenguaje tribal; dicho lenguaje también es signico. Son
capaces de comunicar el peligro proveniente de tal arbol,
pero son incapaces de comprender el concepto de &rbol, ni
el de peligro.
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El ser se hace humano cuando inventa el teatro. Al prin-
cipio, el actory el espectador coexistian en la misma perso-
na; cuando se separan, cuando ciertas personas se especiali-
zan como actoresy otras como espectadores, es cuando
nacen las formas teatrales tal como hoy las conocemos.
Nacen también los teatros, arquitecturas destinadas a sacra-
lizar esa division, esa especializacion. Y nace la profesion de
actor, y hastala de espectador, diriayo.

Laprofesion, exclusiva de unos pocos, no debe esconder
la existencia de lavocacion teatral, que pertenece a todos.
El teatro es unavocacion que concierne al conjunto de la
humanidad.

El Teatro del Oprimido es un sistema de ejercicios fisi-
COs, juegos estéticos y técnicas especiales cuyo objetivo es
restaurar y restituir a sujusto valor esavocacion humana,
gue hace de la actividad teatral un instrumento eficaz para
la comprension y la busqueda de soluciones a problemas
sociales e intersubjetivos.

El Teatro del Oprimido se desarrolla a través de cuatro
aspectos fundamentales: artistico, educativo, politico-social
y terapéutico. Este libro, especializado en el aspecto tera-
péutico, utiliza de forma nueva antiguas técnicas del arsenal
del Teatro del Oprimidoy, alavez, presentatécnicas nuevas
que elaboré entre 1980 y 2001 con personas de las méas
diversas profesiones: actores, psicoterapeutas, profesores,
campesinos... Espero que resulten Gtiles en terapia, en la
calle, en el campo, en las clasesy en escena. Para esta nueva
edicion, he afladido varias aplicaciones realizadas en «labo-
ratorios de interpretacion»: muestro como utilicé esas mis-
mas técnicas terapéuticas para preparar personajes teatra-
les, tanto en obras modernas como en Fedra, de Racine, o
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Ifigenia en Aulide, de Euripides. En especial, presento el tra-
bajo desarrollado en 1988, cuando, invitado por Cicely
Berry y Adrian Noble, directores de la Royal Shakespeare
Company, trabajé con actores de esa compafiia en la prepa-
racion de personajes de la tragedia Hamlet. Para sefialar las
variantes de los gjercicios que se utilizaron en tal ocasién, las
he anotado como Hamlet, si bien me resulta evidente que
tales variantes pueden utilizarse con obras de cualquier
época o estilo.

El titulo de este libro, El arco iris del deseo, es también el
nombre de una de las técnicas que aqui se presentan. En
realidad, todas estas técnicas guardan relacion con los arco
iris del deseo: todas pretenden ayudar a analizar los colores
de nuestros deseos y voluntades, para armonizarlos de
manera diferente, con otras proporciones, con otras formas
y en otros lienzos més acordes con nuestra felicidad.

29



1o 2

Los seres humanos, la pasion vy
el tablado: €l espacio estético

¢Qué es e teatro?

Através de los siglos, se hadefinido el teatro de mil maneras
distintas. De entre todas €llas, la que me parece méas simple
y mas esencial eslade Lope de Vega, paraquien el teatro se
resume como «un tablado, dos seres humanosy unapasi 6n»:
el combate apasionado de dos seres humanos sobre un
tablado. Dos seres-jy no solo uno! - porque el teatro estudia
las multiples relaciones existentes entre los hombresy las
mujeres que viven en sociedad, y no se limita ala contem-
placién de cadaindividuo solo, tomado por separado. El
teatro es un didlogo de palabrasy acciones, es conflicto,
contradiccién, enfrentamiento. La acciéon dramética es el
movimiento de esa confrontacién de fuerzas. Los mondlo-
gos solo seran teatrales -solo seran teatro- si el antagonista,
aun ausente, esta implicito. Los famosos mondlogos de
Haml et estdn poblados de antagonistas: el héroe nunca esta
solo. Lapasion es necesaria: el teatro, como arte, no se pre-
ocupade lo trivial ni lo banal sino, por el contrario, de las
acciones en las que los personajes implican y arriesgan su
vida, sus opciones moralesy politicas: jsus pasiones! Una
pasion es unapersona, unaidea o un principio que, para
nosotros, vale méas que nuestra propiavida.

JY el tablado en todo esto? Al hablar de tablado, Lope de
Vegareduce todas las posibles arquitecturas teatrales a su
expresion mas elemental: un espacio delimitado de los
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7« Seres humanos
OPasion
» Tablado = espacio estético

Espacio estético
Cinco dimensiones:
tresdel espacio fisico
+ @) memoria
b) imaginacién

Actores

1. Dicotémico y «dicotomizador»
2. Plasticidad
3. «Telemicroscopico»

Espectadores

L5 5‘@ lnte

¢Qué es el teatro?

demés, un lugar de representacién. El tablado puede ser
tanto una plataforma en una plaza como un escenario ala
italiana, teatro isabelino o corral espafiol. Hoy puede ser un
ruedo como ayer fue el anfiteatro griego. Algunas experien-
cias modernas han transformado la escena en automovil,
barco o piscina, y hasta la divisién escena-patio ha sido frag-
mentada de distintas formas. Pero existe siempre un lugar
(o varios) reservado alos actoresy otro (ovarios) reservado
alos espectadores. Inmdviles o no.
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Desde el punto de vistafisico, cada espacio consta de tres
dimensiones: altura, anchuray longitud. Son las dimensio-
nes objetivas. En ese espacio vacio delimitado -tablado o
escena- pueden entrar seresy cosas. Las cosasy los seres
gue se hallan en dicho espacio poseen igualmente tres
dimensionesfisicas, independientes de |la subjetividad de
cada observador. Es cierto que la misma habitacion a mi
puede parecerme grande y a otro espectador pequefia,
pero si lamedimos, obtendremos siempre el mismo tama-
fio. EI mismo fendmeno se dacon el tiempo: lamismadura-
cion puede parecerme largay aotrapersona, corta. No obs-
tante, son [os mismos minutos.

Por otra parte, los espacios poseen dimensiones subjeti-
vas que estudiaremos mas adelante: las dimensiones afecti-
vasy oniricas, aportadas por lamemoriay laimaginacioén.

El espacio estético

El objeto tablado tiene como funcién principal crear una
separacién entre el espacio del actor, quien actla, y el del
espectador, quien observa: spectare- ver'. Esta separacion es
en si mismamas importante que el objeto que laproduce, y
puede producirse sin él. Para que |la separacion de los espa-
cios exista, podemos incluso prescindir del objeto tablado.
Basta con que actoresy espectadores, dentro de un espacio
fisico mas amplio, determinen un espacio restringido que
designarén como plato, escenario o ruedo: el espado estético.
En ese caso, |0 que paraLope deVegaerael tablado, se redu-
ce para nosotros aun espacio asi designado, aun en ausen-
cia de un objeto que lo materialice. Un espacio dentro de
un espacio: una superposicion de espacios. Una parte de
unasaa, o el terreno que rodeaun arbol. Determinamos o
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que es escenay el resto sera patio: un espacio menor dentro
de un espacio que lo engloba. La interpenetracién de am-
bos crea el espacio estético.

Una superposicion de espacios: un espacio creado subje-
tivamente por la mirada de los espectadores, dentro de un
espacio fisico preexistente. Este es contemporaneo del
espectador; aquél vigia en el tiempo.

Asi, el espacio estético se formaporque haciaél converge
todalaatencion de los espectadores: es un espacio centripe-
to que atrae, un agujero negro. Esa atraccion resulta tanto
mas f&cil por la propia estructura de los dispositivos escéni-
cos, que obligan atodo el mundo amirar en lamismadirec-
cién, y por lapresencia de actoresy espectadores, solidarios
en la celebracion del ritoy que aceptan, unosy otros, los
cadigos teatrales. El tablado es un espacio-tiempo: existe
como tal y conserva sus propiedades en tanto en cuanto
estén presentes los espectadores, fisicamente durante la
representacion o simbdlicamente durante los ensayos.

Podemos incluso prescindir de la presenciafisicade los
espectadores para crear ese espacio subjetivo: basta con que
los actores (0 un solo actor en escena, o hasta una sola per-
sona en su vida cotidiana) tengan conciencia de su existen-
cia, real o virtual. Una persona, en un comedor o0 en un
ascensor, puede crear ese espacio en una parte del espacio
mas amplio donde se encuentra; estéticamente, esta crean-
do el tablado. Esta persona puede actuar para si misma, sin
publico -o para un publico supuesto-, exactamente igual
que los actores cuando ensayan solos ante el patio vacio:
para un publico futuro, ausente, pero presente en imagina-
cion. *

Se demuestraasi que el teatro existe en la subjetividad de
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los que lo practican en el momento en que lo practican, y
no en la pesada objetividad de piedrasy tablas, decoradosy
vestuario. Ni el tablado ni el patio son necesarios: basta con
un ser humano, el Actor. En él nace el teatro. El es teatro.
Todos somosteatro, pero, ademas, algunos hacen teatro.

El espacio estético existe siempre que se hace la separa-
cién entre dos espacios: el del actory el del espectador. O
cuando se disocian dos tiempos: hoy yo, aqui, y ayer yo, tam-
bién aqui. O bien hoy y mafiana; o ahoray antes; o ahoray
después. Coincido siempre conmigo mismo en el momento
presente, pues soy yo quien lo estaviviendo, y el acto de
vivirlo lo aleja de mi cuando me acuerdo del pasado o ima-
gino el futuro: pienso otro «yo».

El teatro -0 tablado en su expresion mas simple, o espacio
estético en su expresion mas pura- sirve paraseparar al actor
del espectador, al que acttia del que mira. Pueden ser tanto
dos personas diferentes como coincidir en la misma perso-
na, pues siempre somos dicotdémicos.

Hemosvisto que paraque el teatro exista, el tablado no es
necesario, ni los espectadores, y podemos afirmar que tam-
poco son necesarios los actores -en el sentido de trabajo o
profesion- dado que la actividad estética, que surge con el
espacio estético, es propiade todo ser humano y se mani-
fiesta continuamente en todas las relaciones que mantiene
con los demés seresy cosas. Dicha actividad se intensifica
mil veces cuando se dan juntas un determinado namero de
circunstancias que llamamos teatro o espectéculo.

Dado que ladivisién escena-sala no es Unicamente espa-
cial, arquitectonica, sino, por el contrario, eminentemente
subjetiva, la sala desaparece como tal y la escena adoptalas
dos dimensiones subjetivas del espacio: la dimensién afecti-
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vay ladimension onirica. Laprimeraintroduce en € espa

cio estético nuestra memoria; la segundaintroduce laima-
ginacion.

Caracteridicasy propiedades del espacio estético
El espacio estético posee propiedades gnoseol bgicas, es
decir, propiedades que estimulan el descubrimiento y €l

saber,-propiedades que inducen el aprendizaje. El teatro es
unaforma de conocimiento.

Primerapropiedad: laplasticidad
En € espacio estético se puede ser sin ser, |os muertos
esan vivos, el pasado se hace presente, el futuro es hoy, la

duracion se disociadel tiempo: laficcion esrealidad y larea-
lided, ficcion.

El espacio estético esperono existe. Al contrario queel espa-

cio figco, que existe concretamente pero a mismo tiempo
no eslo que parece dentro del espacio estético, laescena, s
bien existe como tal, mientras dura el espectaculo no esun
escenario sino el reino de Dinamarca. En ese espacio se per-
miten todas las amalgamas: laslla puede ser el trono de un
reyunacruz se convierte en catedral, unarama simboliza
un bosgue. El tiempo pasa, avanzay vuelve haciaatras; nolo
medimos, solo importa la duracion. Las mesas pueden
transformarse en aviones, las escobas en fusilesy el lugar
puede modificarse. El tiempo y el espacio pueden conden-
sa< o dilatarse, seresy cosas pueden unirse o disociarse,
dividirse o multiplicarse.

La extremaplasticidad permitey estimulala creatividad,
pues el espacio estético posee lamisma plasticidad que €l
suefio, si bien poseelarigidez del espacio fisico.
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El espacio estético liberalamemoriay laimaginacion. La
memoria se compone de sensaciones, emociones e ideas
gue yahan sido percibidas o sentidas por |0 menos unavez,
Y que permanecen registradas: «jMe acuerdo!», nos encon-
tramos en el terreno delo real. jEsto sucedid, yo lo senti!
iOcurri6 asi! Quisierallamar laatencién del lector sobre €l
hecho de que «me acuerdo» es un acto solitario mientras
gue «te recuerdo que...», en cambio, presupone el didlogo.

Laimaginacion es el proceso psiquico que amalgama
ideas, emocionesy sensaciones. Nos hallamos en el terreno
de lo posible, si consideramos que es posible pensar cosas
imposibles. Laimaginacién, que es el anuncio de unareali-
dad, es en si mismaunarealidad. Lamemoriay laimagina-
cion son partes del mismo proceso psiquico, la una no
puede existir sin la otra; no puedo imaginar sin tener
memoria, y no puedo recordar sin imaginar, puesto que la
imaginacion formaparte del proceso de lamemoria: imagi-
no ver lo que hevisto, escuchar 1o que he escuchado, volver
apensar lo que he pensado. Por el contrario, imaginar es
crear ago nuevo apartir de cosasya conocidas. Laimagina
cion mezclalas memoriasy sigue haciadelante, pero nunca
sin tener memorias. Me atreveré incluso adecir que laima

ginacion es lamemoriatransformada por el deseo. Una es
retrospectiva; laotra, prospectiva.

Lamemoriay laimaginacion proyectan sobre el espa-
cio estético las dimensiones subjetivas ausentes en el espacio
fisco, a saber, la dimension afectivay la dimension onirica.
Estas dimensiones del espacio solo existen en el sujeto. Se
proyectan en el espacio, no son inmanentes aéste. La crea
cion del espacio estético esunafacultad humana: los anima-
lesnotienenacceso aella. Unanimal no entraen escena, sele
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saca a escena, de la que no toma concienciacomo tal por-
que solovive en el espacio fisico.

Las dimensiones afectiva'y onirica. La dimension afectiva
reviste el espacio estético de significaciones proyectadasy
que no existen en él. Unapuerta en el espacio fisico puede
significar laprisién parauna personay lalibertad para otra.
La dimension afectiva despierta emociones, sensacionesy
reflexiones en cada observador que adoptaran formas e
intensidades diferentes. Por ejemplo, si unos hermanos, ya
adultos, regresan ala casa de sus padres, no tendran todos
en mente las mismas ideas o emociones, |0S mismos recuer-
dos ni las mismas iméagenes de ese lugar. Unos compradores
potenciales tendran percepciones ain mas distintas: uno
pensara en larelacion calidad-precio, otro en el recuerdo
del primer beso robado. Sin embargo, se tratasiempre dela
misma casa, de las mismas piedras. En ladimensidn afectiva,
el observador siente, piensaeimagina. Es sujeto, distante de
su objeto. El espacio afectivo asi creado es dicotémicoy asin-
cronico: el sujeto es quien es, pero también quien fuey
quien podriaser o devenir algun dia. Se hallaen el presente
y en el pasado tal como se acuerdade €l, o en el futuro que
se imagina. En el presente, el observador ve el pasado (o
simulael futuro) y lo yuxtapone a sus percepciones actual es.
Aqui hablamos de acordarse, porque unacosaes recordar 1o
gue fue y otra hacerlo revivir en escena: esto es teatro, aque-
[lo no. En cambio, en la dimensién onirica el espectador es
arrastrado al vértigo del suefio, él mismo se dejallevar, y
pierde el contacto con el espacio fisico, concretoy real. El
espacio fisico no es dicotémico, pues al sofiar perdemos la
conciencia del espacio fisico dentro del cual, en calidad de
sofladores, sofiamos. Somos arrastrados al espacio del
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suefio aunque nuestro cuerpo permanezcainmovil, este-
mos despiertos o dormidos, con los ojos cerrados o total-
mente abiertos ante nuestra quimera.

En la dimensién afectiva, el sujeto observa el espacio fisi-
coy proyectaen él susrecuerdos, se acuerdade hechos que
le han sucedido o que hadeseado, devictorias o derrotas; |10
define con todo aquello que conoce y también con todo
aquello que permanecera pertinazmente inconsciente. En
la dimension onirica el sofiador no observa, sino que pene-

tra sus proyecciones, franquea el espejo: todo se fundey se
confunde, todo es posible.

Segunda propiedad: dicotémicoy capazdecrear la dicotomia.

Esta propiedad surge del hecho de que se trata de un
espacio dentro de un espacio, |o que provoca que dos espa-
tios, en el mismo momento, ocupen el mismo lugar. Laspersonasy
cosas que se encuentren en ese lugar ocuparan necesaria-
mente dos espacios. Al contrario de dos seres, que no pue-
den ocupar a mismo tiempo el mismo lugar en el espacio,
dos espacios pueden ocupar, al mismo tiempo, el mismo
lugar en el Ser.

Espacio estético y espacio fisico son similaresy diferen-
tes: similares porque en escenay en la sala se respira el
mismo aire, lamisma luz iluminapor igual al actory al per-
sonaje. Similares porque todos, actoresy espectadores, nos
encontramos en la misma ciudad, al mismo tiempo. Dife-
rentes porque en escenase actlay en el pablico se mira. En
escenase crea lailusion de un mundo distante; en el publi-
co, aqui 'y ahora, se aceptay sevive esapropuesta.

El espacio estético es dicotdmico y crea una dicotomia,
que penetraen €l y se desdobla. En escena, el actor es quien
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esy quien parece ser. Estdante nosotrosy en otro lugar, otro
tiempo donde sucede lahistoria que esta siendo revivida. El
actor es si mismo por entero, y por entero el personaje. Este
espacio crea una dicotomia también para el espectador: esta-
mos en lasalay en el castillo de Elsinor.
La escena teatral y terapéutica. En un espectécul o stanislavs-
kiano, el actor sabe que es un actor y finge ignorar alos
espectadores. En un espectéculo brechtiano, el actor tiene
concienciade lapresenciade los espectadores, alos que con-
vierte en interlocutores... mudos. Incluso asi, el mondlogo
continda. Por el contrario, en un espectéaculo de teatro-foro,
el espectador tiene derecho alavoz y a movimiento, y,
valiéndose de sonidosy colores, puede expresar deseos e
ideas: jparaeso seinventd el Teatro del Oprimido! En todas
las formas de teatro, el actor mantiene unarelacién binaria
de atracciény repulsion, de identificaciony distanciamiento
con el personagje que interpreta. Esa distancia, segun el estilo
o el género, puede aumentar o disminuir. En el dramay la
tragedia, disminuye; aumenta para la comediay la farsa
Disminuye en Stanislavski para aumentar en Brecht. Es
menor en el actor y masimportante en el clown. Esadistancia
existe siempre. Un actor en escena, aunque se sumerja por
entero en sus emociones, tendra siempre conciencia de sus
actosy se controlara perfectamente. Sélo un loco -jnunca
un actor!- al interpretar a Otelo estrangularia a Desdémona.
El actor no se priva del placer de matar al personaje, pero
preservalaintegridad fisicade la actriz. Es o que sucede en
laescenateatral y terapéutica: ahi seinstalay se gjerce lapro-
piedad dicotomicay «dicotomizadora» del espacio estético.
En el primer caso, el protagonista-actor libera sus emo-
cionesy sentimientos, que si bien son suyos, se supone que
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pertenecen al personaje, a otra persona. En el segundo
caso, el protagonista-paciente reproduce, libera de nuevo
SuS propios sentimientosy emociones, reconocidosy decla-
rados como propios.

Cuando el protagonista-paciente vive una escenaen la
vida real, intenta concretar sus deseos, conscientes 0 no.
Cuando revive lamisma escena en el espacio estético (tea-
tral y terapéutico), su atencién se divide, al igual que su
deseo: quierea mismo tiempo mostrar la escenay mostrarseen
escena. Cuando muestra la escenatal como fuevivida, intenta
unavez mas concretar sus deseos, lamaneraen que se cum-
plieron o lamaneraen que quedaron frustrados. Cuando se
muestra en escena, pretende dar consistencia a su deseo,
busca su concrecién. El deseo se hace cosa. El verbo se
transforma en algo palpable.

Asi, cuando vive, quiere concretar un deseo; cuando lo
revive, lo cosifica Su deseo se transforma, estéticamente, en
algo observable por todosy por si mismo. El deseo, cuando
se ha hecho cosa, puede ser analizado, puede ser transfor-
mado. En lavida cotidiana quiere concretar su deseo. En el
espacio estético realizala concrecién de ese deseo. En ese
proceso, todos los deseos se cosifican, tanto los declarados
como los que permanecen inconscientes. Los deseos se
hacen cosas, no sélo los que queremos cosificar, sino aque-
llos que existen, aveces, al abrigo de las miradas. Un indivi-
duo en lavidareal y un actor ensayando, en busca de un
personaje, viven una escena con emocion. En una segunda
fase, en la escena terapéuticay teatral, delante de especta-
dores, reviven la escena haciendo también revivir las mis-
mas emociones en los espectadores. Lo primero es un des-
cubrimiento solitario; 1o segundo, un diaogo.
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En los dos casos, el actory el paciente intentan mostrar un
personaje como si fueraun «él», si bien ese «é» es el yo que fui,
como en el caso del paciente. En otras palabras, nos hallamos
aqui en presenciade dosyoes. el yo quevivié laescenay el yo
que lacuenta. Esladicotomiaproducidapor el espacio estéti-
co. Ese mecanismo del revivir hace contemporaneosunyoy
un no-yo que, sin embargo, estan separados en el espacioy en
el tiempo. No podemos ver aqui los dosyoes como uno solo,
aunque de hecho lo son. Esta dicotomiaobligaal protagonis-
ta-paciente adecidir quién es, pues estd hablando de si mis-
mo. ¢Es el yo que fue un diay al que se estarefiriendo, o es el
yo presente? ¢ Yo-antes o yaprésente?Xa alternativa es sélo apa-
rente, puesyase hahecho laeleccién: el protagonistaesel yo
que cuentaal yo que fue, pues el narrador (yo hoy) es més
vasto que lo narrado (yo en el pasado). No podriaseguir sien-
do el mismo yo que vivié laescena narrada (revivida), pues
entonces estaria negando el espacioy el tiempo que separan
las dos escenas: la que fue vividay la que esta siendo contada.
Este avance en el espacioy en el tiempo, este nuevo horizonte
es terapéutico en si mismo, si consideramos que cualquier
terapia-antesincluso de laeleccidny ejecucion de una alter-
nativa- ha de consistir en la presentacion de diversas alterna-
tivas posibles. Un procedimiento es terapéutico cuando no
sélo permite al paciente elegir alternativas ala situacion en

que se encuentray que le hace sufrir, sino también cuando se
le estimulaahacerlo.

Este proceso teatral de contar en el presente, ante testi-
gos cémplices, una escenavivida en el pasado, plantea nece-
sariamente una eleccion, permitiendo y exigiendo que el
protagonista se observe a si mismo en ac*cién. Su propio
deseo de mostrar lo obliga aver, averse.
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En las psicoterapiasteatrales, lo importante no eslamera
entrada del cuerpo humano en escena, sino los efectos del
desdoblamiento, en el espacio estético, de ese cuerpoy de
la conciencia de quien, en escena, deviene objeto y sujeto.
En lavida cotidiana nuestra atencion se vuelca siempre -0
casi siempre- haciapersonas 0 cosas externas anosotros. En
el tablado, nosvolcamos también hacia nosotros mismos. El
protagonista hace y se ve haciendo, muestray se observa
mientras muestra, hablay escuchalo que dice.

Sucede [o mismo en un espectaculo de teatro-foro: el
espectador que entra en escena sustituye al protagonista,
se convierte inmediatamente en protagonista, adquiere la
propiedad dicotomica: muestra su accion, su alternativay,
al mismo tiempo, observa los efectos y consecuencias de
ésta. Juzga, reflexionay piensa en técticas y estrategias
nuevas.

En este sentido, lainvencion del teatro es unarevolucioén
de tipo copernicano: en nuestras vidas cotidianas, somos el
centro del universo y de hecho vemos alas personas segun
una perspectiva unica, lanuestra. En escena, seguimosvien-
do el mundo como lo vemos siempre, pero también lo ve-
mos como lo ven los demas. Nosvemos tal como nos vemos
y nosvemos tal como somos vistos, como si pudiéramos ver
laTierradesde laTierradonde vivimosy, alavez, desde la
Luna, el Sol o las estrellas. En lavida cotidiana vemos la
situacién en la que estamos; en escena tenemos la posibili-
dad de ver la situacién y a nosotros mismos dentro de esa
situacioén. Por ello, después de una sesion de arco iris del
deseo centrada en un individuo, no hay que enviarlo de
vuelta al patio parajuzgar ali su accion o interpretarla; por
el contrario, sele debeinducir aver lo que los demésven de
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él, a observar lo que los demas observan, a interrogarse
sobre aquello sobre lo que los demas se interrogan.

Esta dicotomia permite al protagonista aliarse alos tera-
peutasy alos deméas miembros del grupo paraobservar jun-
tos qué subsiste del yo-antes en el yopresente. Es importante
sefialar que el mero proceso de observacion basta para ale-
jar al yo quefui. Meveo ayer. Y 0 soy hoy. Ayer esotro. Esuna
parte que se separade mi para que pueda observarla.

Al estar cosificada estéticamente, esa parte de mi se con-
vierte en un objeto de andlisis. El protagonista, que en la
escenavivida era un sujeto en situacion, se transforma en el
sujeto que observa la situacién, en la que existe otro sujeto:
él mismo. El ayer. «Yo-hoy» puede ver al «yo-ayer», pero no
se verificalarelacion reciproca: ahora soy «més» de lo que
fui. En esta ascesis, el protagonista deviene el sujeto de si
mismoy el sujeto de la situacion, -en laficcién teatral, por
supuesto-. Pero en el teatro todo esverdad, hastala menti-
ra. Cuando se muestrala mentira en escena, vemos laver-
dad de esamentira. Todaficcion esreal. Launica ficcion
que existe es lapalabra «ficcion».

Los demés participantes del grupo atraviesan un proceso
diametralmente opuesto: si eran observadores distantesy
externos, mediante la sim-patia creada con el protagonista
se toman lalibertad de entrar en la experienciavivida por
él, sienten las emociones de éste y establecen analogias
entre susvidasy lade él, pues sblo en ese caso habra sim-
patia, y no mera em-patia.

Larelacion intransitiva establecida por el teatro conven-
cional no permite al protagonista responder al espectador.
Este se halla ante fantasmas incapaces de reaccionar a sus
cuestionamientos, y alos que debe entregarse em-pética-
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mente. El vector se dirige de laescena alasala («em-»), sin
que se dé lacomunion, el didlogo, latransitividad («sim-»).
Laimportancia de las terapias teatrales no solo reside en el
hecho de que seamos capaces de ver al individuo en accion
aqui y ahora, en actosy en palabras -es decir, lavisién del
terapeuta-, sino también y sobre todo, en ese mecanismo
de transformacion del protagonista, que deja de ser s6lo un
objeto-sujeto y pasa a ser el sujeto de ese objeto-sujeto, -esto
es, el trabajo del paciente-.

Tercerapropiedad: |a «telemicroscopicidad»

En escena, vemos proximo a nosotros lo que esta distan-
te, y grande lo que es pequeiio. La escena devuelve a hoy,
aqui y ahoralo que sucedi6 hace mucho, lo que se perdio
en lanoche de los tiempos, 1o que nos habiaabandonado o
se habia refugiado en nuestro inconsciente. Como un
potente telescopio, operaun acercamiento.

Cuando creamos la division publico-escena, transforma-
mos la escena en un lugar donde todo estd magnificado,
como con un potente microscopio. Los gestosy los movi-
mientos, las palabras pronunciadas, todo se vuelve mas
grande, enfatico. Es dificil esconder en escena. Cercanas a
nosotros y aumentadas, podemos observar las acciones
humanas con mayor exactitud.

Conclusion

Asi, podemos concluir que el extraordinario poder gno-
seoldgico del teatro se debe a esas tres propiedades esencia-
les: laplasticidad, que induce el libre ejercicio de lamemo-
riay la imaginacion, el juego del pasado y el futuro; la
«telemicroscopicidad», que al agrandar y acercar alavez
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nos permite ver o que, al ser mas pequefioy estar mas aga
do de nosotros, pasaria desapercibido; y, finalmente, el des-
doblamiento, que se produce en el sujeto que entra en esce-
na, fruto del caracter dicotémico-«dicotomizador» del
tablado, y que permitelaauto-observacion.

Estas propiedades son estéticas, es decir, sensoriales. El

conoci miento se efectliaatravésdelossentidosy no sdlo atravésde

larazon: vemosy escuchamos (los principal es sentidos de la
comunicacion estética teatral) y gracias a ello comprende-
mos. En esto reside lafuncion terapéutica especificadel tea
tro: permite ver y escuchar. Al ver y escuchar -y al versey
escucharse- el protagonista adquiere conocimientos sobre
si mismo. Veoy meveo, habloy me escucho, piensoy me
pienso, y esto sdlo resultaposible por el desdoblamiento del
yo: el yo-ahoraobservaal yo-antesy enunciaunyo™posible, un
yo-futuro.

No sdlo lasideas sino también las emocionesy las sensa
ciones caracterizan ese proceso del conocimiento, esatera-
pia especifica, artistica. El teatro es unaterapia donde se
entraen cuerpoy alma, somay psique.

Resulta curioso observar que la palabra «psique», que
designa el conjunto de fendmenos psiquicos que confor-
man la unidad de la persona, en griego designa también el
espejo montado en una estructuraincunable en el que una
persona se puede ver por completo, entera. En lapsique ve-
mos el cuerpoy en el cuerpo, lapsique. En lapsigue vemos
lapsique: nosvemos anosotros mismos en el otro. El teatro
es esa psique donde podemos ver nuestra psique. Decia
Shakespeare que el teatro es un espejo que reflgala natura-
leza. Puesyo creo que el Teatro del Oprimido es un espegjo
donde podemos penetrar, y, Si N0 NOs gustanuestraimagen
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reflegjadaen é, podemos transformarla, esculpirla de nuevo
segln nuestros deseos, porque el acto de transformar s
transformador: ja transformarla, nos transformamos

: . o a
nosotros mismos! jEsaesnuestrahipotesis!

cQué es € ser humano?

En ladefinicion de Lope deVega, €l méas esencia de lostres
elementos esenciales es, por supuesto, el ser humano. Es
imposible imaginar una obra o incluso una simple escena
sn lapresencia de un ser humano.

Llanto de un nifio
Consciente =
=verbalizado

5

EINSTEIN : E = MC"

STANISLAVSKI

Inconsciente
Suefios
Lapsus

Arte

etc.

1. Sensible
2. Emotivo
3. Racional
4, Sexuado
5. Movil

JERPO HUMANO

Hrf¥i Quéesd s humano?
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Imaginemos, por ejemplo, un espectaculo que comienza
con unas luces maravillosas, controladas por ordenador,
gue se encienden y apagan formando un ballet de coloresy
ritmos, armonizado todo por un dolby-stereo-sense-surroun-
dingsound, con unamdusicadivina. En el centro de laescena,
una hermosa mesa cubierta de finos encajes hechos a
mano; en el centro de lamesa, unapistolanegraque reluce
amenazante. Asi empiezalaobra... y asi sigue... durante un
minuto... y tres, cinco, diez... Sonidosy colores, coloresy
luces, lucesy sonidos... diez, veinte minutos... y sigue del
mismo modo... Por muy hermosos que sean los colores, la
musicay las luces caleidoscopicas, aunque la mesa se mueva
y con ellalos finos encajesy la pistola, y todo el decorado,
¢cuanto tiempo aguantara el publico sentado y en silencio?

Faltaalgo: jel ser humano! S6lo soportamos su ausencia
de la escena durante un breve periodo de tiempo.

Basta con que aparezca el ser humano, y con él, el teatro
harasu entrada en escena. Si él o ella se acercaalamesa, la
teatralidad se intensifica. Si coge lapistola, latemperatura
teatral aumentard, y seguira subiendo si apunta el cafién de
lapistolahaciasu cabeza, jy mas, mucho més, si apuntaalos
espectadores! Ahi si que tendremos un teatro intenso. El
teatro se constituye esencial mente de lo humano.

Y ¢qué es el ser humano? El ser humano es, ante todo, un
cuerpo. Independientemente de nuestra religion, estoy
seguro de que todos podemos aceptar que no existe ningun
ser humano etéreo.

Nuestro cuerpo posee cinco propiedades principales: 1)
essensible; 2) esemotivo; 3) esracional; 4) essexuado; 5) es
movil. '

Al contrario que lapiedrao el metal, al contrario que las
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cosas, los seres humanos son sensibles. El cuerpo humano
percibe sensacionesy reacciona en consecuencia. Dichas
reacciones son posibles gracias alos cinco sentidos.

En primer lugar, el tacto, la piel que recubre la totalidad
de nuestro cuerpo; estamos siempre desnudos dentro de
nuestras vestimentas, y nuestra piel toca continuamente el
mundo exterior: laropay el aire, alos demasy anosotros
mimos. Aunque esté cubierto de medallas, un general esta
siempre desnudo dentro de su ropa. Losreyesy reinas estan
desnudos bajo sus atavios mas barrocos. Vestidos de un
blanco virginal como el Papa, o cefiidos por negros unifor-
mes de guerra como los escuadrones del GIGN*, todos los
seres humanos estéan irrevocablemente desnudos.

Estarelacion del cuerpo con laropay el mundo, debido
alamonotoniade este Ultimo, nos duerme, nos insensibili-
za, y sentimos muy poco de lavasta totalidad que tocamos.
Sentimos si el aire esta frio o caliente, si un apretén de
manos es hostil o sincero, el beso apasionado, el dolor
intenso, el placer o el sufrimiento: los extremos. Y sin
embargo, seguimos tocando como si no sintiéramos nada.
Porque una cosa es tocar (accién corporal, bioldgica) y otra
sentir (accion de la conciencia). Asi, para que el cuerpo
humano produzca teatro libremente, es necesario estimu-
larlo, desarrollarlo, ejercitarlo con gjercicios que lo ayuden
asentir todolo quetoca.

En segundo lugar, los oidos. Todos los sonidos que se
producen en la proximidad del cuerpo humano son perci-
bidos por este"érgano. Aqui también existe una diferencia

Groupe dintervention de la Gendarmerie Nationak. Unidad de élite de la policia
icesa, especializada en acciones antiterroristasy de alto riesgo.
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entre oiry escuchar, el primero es un acto bioldgicoy el
segundo un acto consciente. Un solo ejemplo, el de una
madre joven, es sumamente convincente: sentada en el
salon, en plenafiesta, oye sonidosy ruidos, conversaciones,
carcajadas, musica. Basta con que su hijo Ilore en el dormi-
torio para que ella escuche solo ese sonido, prioritario. Ella
oye ruidos, pero elige lo que quiere escuchar. Es necesario
gjercitarseparaescuchar todolo queseoye.

Los ojos son capaces de recorrer extensiones inmensas.
Pero ¢somos capaces de mirar todo lo que vemos? ¢Cuéntos
colores y matices de colores somos capaces de percibir?
¢Cuantas formas, trazos, superficies, cuantosvolimenes en
movimiento y trayectos en el espacio? Vemos millones de
cosas. en el acto bioldgico, las cosas pasan ante nuestros
0jos, pero en realidad miramos muy pocas de ellas, dado
que el acto de la conciencia implica una seleccion, una
organizacién del mundo, de los miedos, pero también de
los deseos. jVemos tanto y miramos tan poco! Necesitamos
hacer ejercicios para mirar todo |o que vemos. Aveces, la evi-
dencia, lo que «saltaalavista», eslo que més se esconde...

En lavida cotidiana, lafuncion de los ojos es tan variada
que los otros sentidos se resignan, abandonan. Estan menos
solicitadosy acaban por atrofiarse. Es necesario restaurarlos
en su plenitud. Cerrando los ojos, desarrollamos los demés
sentidos, armoniosamente, utilizando la especificidad de
cadauno. Como los ciegos, que, privados de vista, desarro-
[lan los demas sentidos para poder «ver». En efecto, un
ciego que camina por lacalle se aparta por si mismo de las
zonas peligrosasy, ayudado por su experiencia, encuentra
solo el camino. Se podriapensar que, como uno de esos cie-
gos de portico de iglesia, es de los que piden limosnay
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echan un vistazo al 6bolo, incapaces de hacer lavista gorda
ante las monedas de poco valor. No es asi: se trata de un ver-
dadero ciego, cuyos ojos se hallan realmente velados, pero
que, sin embargo, siente. Los demas sentidos sustituyen a
los 0jos. Por eso es necesario que el actor haga gjercicios de
ciego, gjercicios que estimulen la dinamizacion de varios senti-
dos.

El olfato y el gusto -el olory el sabor-, tan importantes
en lavida cotidiana, apenas tienen importancia en el tabla-
do. No obstante, son importantes en si mismosy también
porque aunque tengamos cinco sentidos, el cuerpo es
anico. En el cuerpo humano, todos los sentidos se interpe-
netran. Hay que desarrollarlos, en presente y en pasado,
porque los sentidos tienen memoria: necesitamos realizar
gjercicios que activen lamemoria de los sentidos. Dos gjem-
plos banales pueden resultar Utiles: si hoy tenemos hambre,
bastara con que pensemos en la tarta de chocolate que
comimos ayer para que se nos llene la boca de saliva
Comimos latarta ayer y los sentidos |o recuerdan hoy. O un
ejemplo més erotico: si alguien se enamor6 ayer, le bastara
con acordarse del nombre de la persona amada, o con
recordar su cara, para que todo su cuerpo se movilice: el
cuerpo se acuerday sabe lo que sintié. Los sentidos tienen
memoria: ejerzdmonos en agudizarla.

Si fuéramos cientificos, tendriamos el deber de profun-
dizar en el estudio de nuestro cerebro y de nuestro sistema
nervioso; deberiamos explicar cdmo se registran en el cere-
bro las sensaciones sentidas por el cuerpo. Como somos
artistas, nos basta con constatar que, en algunaregion del
cerebro, ese proceso tiene lugar.

El cuerpo es emotivo y las sensaciones de placer y de
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dolor pueden Ilevarnos a emociones de amor o de pena. O
de miedo. U otras mas. Cada sensacion provocaen el ser
humano una emocioén.

El ser humano es racional: sabe. Es capaz de razonar,
capaz de comprender y capaz de todos los errores.

Esas tres zonas no son como paises en un mapa, cadauno
con su color y sus fronteras. Entre ellas los cruces son libres
y €l flujo constante: las sensaciones se transforman en emociones
y éstas tienen sus razones. Los cruces son transitivosy |os cami-
nos son siempre de dos direcciones: lasideas provocan emo-
ciones, y éstas, sensaciones.

Un ejemplo: el nifio que tiene hambre (sensacion) y
[lora de descontento (emocién) sonrie cuando ve a su
madre entrar en la habitacion, porque comprende quevaa
darle de comer (razén). La madre estaba ausente y ahora
esta ahi: es unarazon, un conocimiento, unaidea. El sentia
enfado, odio, miedo; y ahora sonrie, feliz. Son emociones.
Si bien su estdbmago sigue vacio, si el hambre todaviale hace
sufrir, la emocion de alegria provocada por el reencuentro
con el seno materno le estad proporcionando ya sensaciones
y emociones mas placenteras.

Para explicar el camino que vade larazon ala sensacion
tomemos el caso de Einstein. Se cuentaque cuando tuvo lailu-
minacién genial de E = me? -jimposible encontrar unaidea
mas abstracta que esta formula, que establece una ecuacion
entre laenergiay la masa multiplicadapor el cuadrado de la
velocidad delaluz!-, cuando, por primeravez en lahistoriade
la humanidad, Einstein pens6 esas letras y esa cifra, una
corriente de emociones torrencialesy contradictorias o inva-
di6. Se mezclaban laalegriapor el descubrimientoy lapena
por las teorias del cientifico que acababade destruir: «Newton,
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forgive mel»* parece que dijo, con loslabiostemblorosos, pre-
sintiendo las hecatombes atomicas. Un torbellino de emocio-
nesy sensaciones provocado por unaideatan simple: E = me?.

Si hipotéticamente dividimos el cerebro en tres zonas, la
zona de las sensaciones, la de las emocionesy lade los pen-
samientos, si decimos que son tres zonas verticales, pode-
mos preguntarnos si lacimaesigual alabase, es decir, si
esas tres regiones tienen la mismaimportancia. jNo es asi!
Debemos dividir de nuevo el cerebro en tres zonas, estavez
horizontales. Lade arriba esla conciencia. Somos conscien-
tes de un gran nimero de sensaciones, emocionesy pensa-
mientos. Sabemos que hace calor o frio y que odiamos la
injusticia. Somos conscientes de ello: somos capaces de
explicarlo, de traducir en palabras esas ideasy sensaciones.
Decimos que somos conscientes de un objeto cuando
somos capaces de verbalizar algo sobre él.

Justo debajo de esta primera delimitacién horizontal,
tenemos una segunda, la que Stanislavski |lama el subcons-
cientey que Freud, en sus primeros libros, nombra precons-
ciente. Eslaregion de las ideas, emocionesy sensaciones que
no son verbalizadas pero que pueden serlo. No se sitlan en
mi memoria, pero tampoco han caido del todo en el olvido.
Estan veladas o escondidas, pero pueden ser descifradas.

Finalmente, en la base de esta estructura, o mas inson-
dable: el inconsciente, o que no esverbalizado y que, pro-
cedente de las profundidades, no lo serdnunca. Esta parte,
escondida en aguas profundas, no sera nuncarevelada. Esta
division arbitraria-pero razonable- no impone fronteras

fcn inglésen el texto original. Las expresioneseninglésen el original figura
ran sempre en cursva. oo
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precisas: se dan intercambios. Nosotros buscamos los inter-
cambios, principalmente de abajo a arriba; intentamos
hacer que emerja algun tesoro escondido en esas profundas
oscuridades.

Como no hay fronteras herméticas de unazonaaotra, 10
gue era consciente puede hacerse preconsciente o incons-
ciente; y lo inconsciente puede subir ala superficiey trans-
formarse en palabras. Es un degradado de finas capas que
abajo tienden al negro parairse aclarando al subir. Las sen-
saciones, emociones e ideas, ya estén escondidas o a plena
luz, estan siempre vivasy operantes; y cuanto méas huyen de
laluz, cuanto mas se hunden en laoscuridad, mésincontro-
lables resultan.

Las profundidades del inconsciente son de dificil acceso;
las alcanzamos a través del suefio -lavia primordial, segin
Freud-, las alucinaciones, los juegos de palabras, los |apsus,
los mitosy las artes. Entre estas Ultimas, el teatro. Las gran-
des obras teatrales penetran directamente en nuestro
inconscientey dialogan con él. Si Edipo rey nosfascinano es
porque nosinterese Tebas o la Greciade Pericles, es porque
Edipo habla de nosotros, para nosotros y en nosotros.
Asi es el ser humano. Y entre nosotros, algunos son actores.
Explicar al ser humano ya es de por si una tarea titénica;
explicar al actor es casi imposible.

iIntentémosl o!

¢Qué es e actor?

El ser humano es, en parte, objeto de conocimiento. Sabe-
mos mas de su soma que de su psique. Y de entre estos ele-
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rnentos psiquicos, sabemos mas de los conscientes; sobre los
demas, podemos proponer hipétesis, conjeturas.

Podemos imaginar que el inconsciente es una olla
exprés donde bullen demoniosy santos, viciosy virtudes. En
ella encontramos todo lo que existe en potencia en el ser
humano. Cada uno de nosotros alberga en su interior todo
lo que tienen los demés seres humanos: Erosy Thanatos.
Tenemos lalealtad y la traicion; somos valientesy cobardes,
aventurerosy caseros. Todo ello en potencia, bullendo en la
caldera hermética de nuestro inconsciente.

Somos ricos en potencialidades: estamos |lenos de bue-
nosy malos sentimientos, tan diversosy multiformes que
nos vemos obligados alimitarnos. Este proceso de limita-
cion se realiza de dos maneras: bien nos viene impuesto
desde el exterior, bien desde el interior. jEl exterior puede
expresarse, en otras palabras, como la moral o la policial
Hago y estoy, 0 no hago y no estoy, de mil formas diferentes,
constrefiido por agentes sociales que me obligan a hacer
esto o aquello, o que me lo prohiben. Estos agentes exter-
nos son lapoliciay lafamilia, launiversidady las Iglesias, los
jueces o los publicistas. Me dicen lo que esta prohibidoy lo
que estd permitido. O bien decidimos por nosotros mismos
ser lo que somos, hacer o que hacemos, y no hacer o que
nos parece malo. Existe una moral externay otrainterna.
Las dos prescriben, las dos prohiben.

La persona que somos sigue siendo nosotros, pero el
«nosotros» realizado, es decir, unainfima parte de nuestro
potencial. LIlamamos «personalidad» a esa parte reducida
de nuestrapersona. Esta hierve en laollaexprésy aquélla se
escapa por lavélvula. Asi es como nos hacemos aceptables
paralasociedad. S6lo dejamos que se vea esa parte presen-
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Personajes

Teawrro = fuego

- -, G- ¢Quéese|actor?; >

table de nuestra persona. Todo lo demas, lo mantenemos
cuidadosamente escondido. Sin embargo, nuestros demo-
niosy nuestros santos siguen vivos, perfectamente vivos, y
pueden manifestarse a través de sintomas, julceras o ecce-
mas! Sin embargo, estamos sanos, sonreimos.

Imaginemos a un actor que haya resuelto sus problemas
dentro de las normas aceptadas, que esté admitido en la
sociedad de lagente normal. No obstante, ese actor normal
gjerce un oficio extrafio y peligroso: interpreta personajes.
¢Donde los encuentra?
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En primer lugar, ¢quiénes son esos personajes? En gene-
ral desde un punto de vistamédico, todos los personajes de
teatro son neuréticos, psicoéticos, paranoicos, melancdélicos,
esquizofrénicos; gente muy tocada. Quizés se trate de her-
MOS0S personajes para la literatura pero, en la realidad,
necesitarian con urgencia cuidados médicos intensivos. Un
personaje de teatro -incluso en las comedias roménticas-
es casi siempre un enfermo. Eslo que le interesa al teatro.

Quién saldria de su casa parair aver unaobraen laque
una parejajoven y guapa, con buena salud y enamorada,
observa con ternura el despertar de sus hijos, paraa conti-
nuacion llevarlos al colegio, cruzando parques llenos de
flores, ante las miradas de simpatia de sus amables vecinos.
Cuando llega el cartero -gran efecto teatral-, les trae bue-
nas noticias: las dos suegras se encuentran perfectamentey
les escriben desde su crucero por las islas griegas, donde
hace un tiempo espléndido.

¢A quién le gustariaver unaobraasi? iNi aDoris Day!
Los Unicos espectadores del teatro serian una mosca solita-
riay un ratén neurasténico. No, lo que nos empujaair al
teatro es el conflicto, el combate: queremosver alocosy a
fandticos, aladronesy aasesinos. Y, por supuesto, aalguna
que otra persona mas 0 menos sana que nos dé la medida
de la desmesura de los deméas personajes. Queremos |lo
insoélito, lo anormal.

Como vemos, el actor sano debe interpretar a un perso-
naje enfermo. ¢Donde lo buscard? No en su personalidad,
exenta de vicios demasiado Ilamativos, sino en su persona,
en ese caldero hirviendo: ahi si que estan presentes los
diablos. El actor, que habia conseguido domar a sus demo-
nios, seve en laobligacion de ir asoltarles las cadenas.
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La profesion de actor es malsanay peligrosa. Los actores
deberian percibir primas de peligrosidad, como los mineros
gue se hunden en las profundidades de la tierra para ex-
traer carbon, o los astronautas que vuelan hasta alturas infi-
nitas. Los actores juegan con las profundidades de la psico-
logiay el infinito de la metafisica. Podemos decir que se
meten en labocadel lobo cuando, estando sanos de cuerpo
y espiritu, van a buscar dentro de su persona a dementesy
criminales, con la esperanza de acallarlos de nuevo en su
interior unavez bgje el telon.

En el mejor de los casos o consiguen. Durante ese proce-
so sufren -0 gozan- una catarsis. Pero puede suceder que
algun Yago o algun Tartufo, después de haber visto las can-
dilgjas, quiera conocer laluz del diay se niegue avolver ala
noche de esa cagja de Pandora que somos todos. Hay actores
que enferman. jNuestra profesion es peligrosa para la
salud!

Peligrosos o no, es ahi, en las profundidades de la perso-
na, donde el actor debe buscar a sus personajes. En caso
contrario, se condena ano ser mas que un prestidigitador,
un entertainer, un malabarista que hara juegos con sus perso-
najes sin confundirse con ellos; un manipulador de mario-
netas a distancia. No, el actor no trabaja con fantoches o
marionetas: trabaja con seres humanos, en la busqueda infi-
nitade lo humano. Sblo ese riesgojustifica su arte, y, si ho
sigue ese camino, aquél no serd sino una mera artesania,
ciertamente meritoria, pero no arte. La artesania reprodu-
ce model os preexistentes, el arte descubre, inventa.

Sarah Bernhardt escribié: «Poco apoco, me iba identifi-
cando con mi personaje. Lo vestia con cuidado y dejaba a
mi Sarah en un rincon del camerino: la hacia espectadora
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de mi nuevo Ya, y Yoentraba en escena dispuesta a sufrir, a
llorar, areiry aamar, ignorando todo lo que mi verdadero
yo haciaallaarriba, en el camerino»'.

En resumen: la personalidad sana del actor busca en la
riqueza de su persona personajes que encarnar, sere&enfer-
mos. Asi, dentro de los limites de la escenay de los rituales
teatrales, todas las formas de tendencias asociales, com-
portamientos prohibidosy sentimientos malsanos quedan
autorizadas. En escena se permite todo, nada esta prohibi-
do. Los demoniosy los santos, escondidos dentro del actor,
tienen plena libertad para manifestarse, paravivir el orgas-
mo del espectéculo y transformar su potencialidad en actos.

Por mimetismo y empatia, ocurre lo mismo con los
demoniosy los santos que se han despertado en el corazon de
los espectadores con la esperanza de que vuelvan a dormir-
se a final del especticulo. En ese ballet, actoresy espectado-
res quedan extenuados. jQue los diablos regresen ala oscu-
ridad inconsciente de la persona, que éstavea su salud y
equilibrio restauradosy que su vida social retome su curso!
Tras los paroxismos carnavalescos, lavueltaaunagrisjorna-
dalaboral...

Lahipétesis de este libro, fundamento de todas las nue-
vas técnicas aqui expuestas, consiste en que puede recorrer-
se el mismo camino con objetivos opuestos.

Ser actor es peligroso, ¢por qué? Porque puede que no se
alcance lacatarsis buscada. Podemos movilizar todaslas pro-
tecciones de la profesion, todas las barreras de los rituales
teatrales, todas las teorias sobre laficcidén y larealidad, pero
si los personajes despertados se niegan a dormirse de

! Sarah Bernhardt, L'Artdu thédtre, Paris, Souret, 1993, p. 204.
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nuevo, si esas bestias se niegan avolver asusjaulas, al zool 6-
gico de nuestras almas, ¢qué hacer? El actor sano puede
ponerse enfermo.

En ese caso, podemos proponer la hipotesis contraria:
unapersonalidad enferma puede despertar en si personajes
sanos, con laintencidn no de devolverlos al olvido, sino de
mezclarlos con su personalidad enferma. Aunque sea mie-
doso, albergo en mi interior un personaje valiente; puedo
reanimarlo y quizd mantenerlo despierto en mi.

¢Quién soy? ¢Persona, personalidad, personaje? Pode-
mos imaginar que se pueden repartir de nuevo las cartas.
Nuestra personalidad es |o que es, pero también aquello en
lo que se convierte. Nadie es para siempre lo que es ahora.
Somos aquello en lo que nos convertimos. En este libro doy
egjemplos de ello, sin dogmatismo, sin triunfalismo. jPero
con mucha conviccion!

Si el actor puede convertirse en un enfermo, el enfermo
puede convertirse en un actor.

«t:
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3
Las tres hipétesis de
«arco iris de deseo»
> %
En unasesion de Teatro del Oprimido no hay espectadores,
sino observadores activos. El centro de gravedad se desplaza
de la escena para situarse en el e sala-patio.
Estaformateatral se apoya en dos principios fundamenta-
les: 1) ayudar al espectador atransformarse en un protagonis-
tade laaccion dramética, para que pueda 2) transponer ala
vidareal acciones que ha ensayado en lapracticateatral. Tres
hipétesis constituyen el fundamento de esta practica.

Primera hip6tesis. la osmosis

En las células mas pequefas de la organizacion social -la
pareja, lafamilia, la escuela, etc.- asi como en los aconteci-
mientos méas banales de la vida social -un accidente de
coche, un control de identidad en el metro, una consulta
médica, etc.- se contienen todos los valores morales de la
sociedad, todas sus estructuras de dominio y poder, todos
sus mecanismos de opresion.

Los grandes temas se inscriben en los problemas perso-
nales mas pequefios. Cuando se trata de un caso aislado, se
trata por extension de la sociedad donde ese caso aislado
tiene lugar.

En unasesion de Teatro del Oprimido los elementos par-
ticulares de la historiade un individuo adoptan un caracter
simbdlicoy pierden los limites de su unicidad. Partiendo de
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lo particular, el procesovahacialo general, haciael grupo, y
no hacia el individuo tomado por separado, como sucede
en algunos métodos terapéuticos.

Hace hoy mas de treinta afos, se realizd unaexperiencia
interesante en los Estados Unidos, en el sur segregacionista
y en Nueva York, donde se puso en marcha una precaria
integracion de la comunidad negra. Se mostré a nifios
negros mufiecas blancas, verdes, azulesy negras. Selespidio
que eligieran lamas bonitay la méas fea. Los nifios del sur,
donde los negros sufren el racismo de los blancos, al haber
permanecido fieles a sus valores eligieron la mufieca negra
como lamas bonitay lablanca como lamés fea. En Nueva
York, donde laintegracion habiaimpuesto los valores de la
sociedad blanca, sucedi6 alainversa: lablanca erala mas
bonitay lanegralamasfea Los nifios negros habian apren-
dido losvalores blancos.

A estainvasion de ideas, valoresy gustos que nos son ge-
nos, lallamamos «osmosis». ¢COmo se produce la 0smosis?
Tanto por larepresion como por la seduccién. Por larepul-
sa, el odio, el miedo, laviolencia, lavergienzao, al contra-
rio, por el amor, el deseo, laspromesas...

¢Donde se produce la osmosis? En todas las células de la
vida social. En lafamilia, por el poder paterno, el dinero, el
afecto. En el trabajo, por el sueldo, las gratificaciones, el
miedo al paro. En el gjército, por el castigo, los ascensos, la
jerarquia. En la escuela, por las notas, las orientaciones. En
la publicidad, por la asociacion de ideas: mujeresy cigarri-
llos, el Nidgaray el whisky, el sexoy lacerveza. En los peri6-
dicos, por la eleccion de temas, la compaginacion. En la
Iglesia, por el Infiernoy el Cielo, el perdény el pecado, la
culpabilidad, la esperanza...
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Jyen el teatro? El teatro convencional enfrentados mun-
dos: el mundo del patioy el mundo de laescena. En escena
se muestran iméagenes de lavida social no modificables por
el publico, al que se hace pasivo y se reduce ala contempla-
cion, si bien éstaaveces es critica. La osmosis se hace por
esa intransitividad.

El ritual teatral convencional es de naturalezainmovilis-
ta, aunque através de ese inmovilismo se transmitan ideas
movilizadoras.

Numancia, una obra de Cervantes, cuenta la historia de
una ciudad asediada cuyos habitantes resistieron hasta el
altimo hombre, la dltima mujer, el altimo nifio. Fueron
masacrados pero no se rindieron. Durante la guerra civil
espafiola, Numancia se representé en ciudades rodeadas
por los fascistas de Franco. El espectaculo producia siempre
una movilizacién fantastica, aunque el ritual teatral en si
seguia siendo inmovilista: larealidad representada rompia
el ritual. En un espectaculo normal, acostumbramos a olvi-
dar larealidad exterior: laatencion se centra exclusivamen-
te en laescena. En aquel caso, laescenano haciasino recor-
dar 1o que, al mismo tiempo, estaba sucediendo en las
calles.

La osmosis no se realiza siempre de manera pacifica, y
descansa siempre en larelacion sujeto-objeto. No obstante,
no se puede reducir anadie ala condicion de objeto abso-
luto. El opresor produce en el oprimido dos tipos de reac-
cién: la sumisiéon y la subversién. Todo oprimido es un
subversivo sometido. El Teatro del Oprimido dinamizael
carécter subversivo que existe en cada oprimido.

¥
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Segunda hipétesis. la metaxis

En un espectéculo tradicional, espectadoresy personajes se
hallan en unarelacion de naturaleza empética: em, dentro;
pathos, emocion. La emocién de los personajes nos penetra,
el mundo moral del espectaculo, por osmosis, nos invade;
nos vemos conducidos por personajes y acciones que no
dominamos. Vivimos una experiencia de «vicario»*.

En el Teatro del Oprimido, donde los oprimidos crean
las iméagenes de sus propias opresiones, esta relacion se
transforma en simpatia: sym, con. Yano somos conducidos,
sino que conducimos. La emocién ajenaya no me inva-
de, sino que proyecto lamia. Soy el sujeto de laaccién. Si no
soy yo, es alguien como yo quien realizala accién: somos
sujetos. En el primer caso, la escename atrae haciasi; en el
segundo, soy yo quien hace que se mueva, soy yo quien la
penetra. El oprimido se transformaen artista.

El oprimido-artista produce su mundo através del arte.
Creaimagenes apartir de suvidareal, de sus opresiones rea-
les. Ese mundo de imagenes contiene, estéticamente trans-
formadas, las mismas opresiones que existen en el mundo
real que las haprovocado.

Cuando el oprimido mismo, como artista, crealasimage-
nes de su realidad opresiva, pertenece a esos dos mundos
plenay enteramente, y no como suplente. En ese caso se
produce el fendmeno de la metaxis, que significa pertene-
cer completay simultaneamente a dos mundos diferentes,
autonomos. El oprimido pertenece a esos dos mundos auté-
nomos: larealidady laimagen de larealidad que ha creado.

* En el sentido de suplente, devivir lo que pertenece aotro.
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Fs importante que esos dos mundos sean auténomos. La
creatividad artistica del oprimido-protagonista no debe
limitarse ala simple reproduccion realista o alailustracion
simbdlica de la opresion real: ha de poseer una dimension
estética. El arte no eslareproduccién o laduplicacion de lo
real, sino su representacion. Como representacién que es,
contiene sus ideas e ideologia. Algunas personas insisten en
el sentido de cadaimagen, como si unaimagen (que perte-
nece aun lenguaje autbnomo, el lenguaje de las imagenes)
debiera traducirse necesariamente a otro lenguaje, el len-
guaje verbal. Las imégenes no se traducen, como no se
traducen los primeros acordes de la Quinta Snfonia, de
Beethoven, que no pueden ser reducidos a «el destino lla-
ma alapuerta», como ya se haintentado hacer en libros de
quinientas paginas.

Hay personas que sienten cierta dificultad para apreciar
la pintura abstracta porque pretenden traducir las image-
nes. Si un cuadro se Ilama Naturaleza muerta, algunas perso-
nas intentardn encontrar uvas, pinasy pléatanos. Si un cua-
dro se llama El jinete azul, habré quienes intenten encontrar
el caballoy losverdes pastos por los que retoza.

En el cuadro Mujer desnuda con una manzana, de Picasso,
trataran de ver ala mujer o, a menos, lamanzana... que si
estan, pero transformadas por la pinturay que sélo existen
como tales en la cabeza de Picasso. En él se haproducido la
metaxis. Es necesario que através de la simpatia nos identi-
figuemos con Picasso, y en ese caso la metaxis se producira
también en nosotros: podremos sentir ala mujer y la man-
zanasin verlas.

Lo mismo se produce cuando un oprimido creaimage-
nes de su opresion: es necesario identificarse con él, de
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manera simpética. Nuestra identificacion puede ser total o
analdgica, pero la simple solidaridad no basta. La opresién
que sufre debe ser lanuestra, idéntica o anadloga.

Para que se produzcala metaxis, laimagen ha de tener
unavida auténoma. En ese caso, laimagen de |o real esreal
en tanto imagen. Asi habra dos realidades presentes: larea-
lidad que produce laimageny larealidad de laimagen. El
oprimido pertenecera aesos dos mundos: eslametaxis.

Es necesario que el oprimido olvide el mundo real que
estaen el origen de laimagen creaday trabaje Unicamente
con laimagen, que es la transustanciacién artistica de su
realidad. Debe efectuar una extrapolacién de la realidad
social hacialo que Ilamaremos ficcion, y, después de traba-
jar con laimagen, después de hacer «teatro», debe operar
una segunda extrapolacion, ahora en sentido inverso,
hacia su propiarealidad social. En el segundo mundo, el es-
tético, se gjercitaen la modificacién del primero, el mundo
social.

Latransustanciacion hade realizarla el oprimido-artistay
no puede hacerlaningunaotrapersonaen su nombre. El es
quien debe crear laimagen, y de lamanera que juzgue mas
apropiada, sin justificarse ante nadie.

Tercera hipétesis: la induccion analdgica

En unasesién de Teatro del Oprimido en la que todos los
participantes pertenecen al mismo grupo social -estudian-
tes de un mismo colegio, habitantes de un mismo barrio,
obreros de unamismafabrica...- y estan»sometidos alas mis-
mas opresiones, lanarracion individual se pluralizapor si

66

misma: la opresion de uno solo es laopresion de todos, la
sim-patiaserdinmediata.

En unasesion en la que se utilicen las técnicas introspec-
tivas del arco irisdel deseo puede suceder, sin embargo, que
alguien narre un episodio individual cuyas circunstancias
sean tan particulares que se algjen de las de los demas parti-
cipantes y se singularicen hasta el extremo. En ese caso,
estaremos en una relacion em-flatica, nos convertiremos en
espectadores de la persona que narra. Podemos solidarizar-
nos con ella, pero yano se tratara de Teatro del Oprimido,
serd teatro paraun oprimido.

El Teatro del Oprimido es el teatro de la primera perso-
nadel plural. Es indispensable comenzar por lanarracion
individual, pero si éstano se pluraliza de por si, en ese caso
sera necesario superarla mediante la induccion analégica,
para que todos los participantes puedan trabajarla.

Eslatercerahipétesis: si, apartir de unaimagen inicial,
se procede por analogiay se crean otras imagenes, produci-
das por otros participantes sobre su propia opresion indi-
vidual similar; y si, apartir de esas imagenes, podemos con-
seguir construir un model o desprovisto de detalles singulares
gue nos estorben, dicho modelo contendra todos los meca-
nismos generales por los que se produce la opresion. Lo
que nos permitird estudiar, sim-paticamente, las diferentes
tormas posibles de romper esas opresiones.

Lafuncion de lainduccion anal égica consiste en hacer
posible un andlisis distanciado y ofrecer diversas perspecti-
vas, multiplicar los puntos de vista con que considerar cada
situacion. No se interpretanada, no se explicanada, simple-
mente se ofrecen visiones multiples. La observacién de

ernativas mostradas por otras personas, que piensan a
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partir de sus propias singularidades, ayuda al oprimido a
reflexionar sobre su accion. El protagonista ha de verse ala
vez como protagonistay como objeto. Es el observador y
la persona observada.

Estas tres hipétesis son validas si se acepta el postulado
fundamental del conjunto del Teatro del Oprimido: si el
oprimido mismo (y no el artistaen sunombre) lleva a cabo
una accion, dicha accion, realizada en la ficcion teatral, le
dardla capacidad de autoactivarse para realizarla en lavida
real.

Este postulado contradice formalmente la teoria de la
catarsis, segun la cual la actitud del espectador lo vacia de
las emociones que ha sentido durante el espectaculo. El
Teatro del Oprimido buscalo contrario que lacatarsis: jpre-
tende lograr la dinamizacion de los espectadores!

4
Experiencias en dos hospitales
psiquiatricos

Sartrouville X

Annick Echapasse me habia advertido: «No habra mucha
gente, siete u ocho adolescentes. Nuncalo sabemos seguro
porque, de vez en cuando, se van a hacer précticas profesio-
nales que pueden desembocar en un empleo fijo. Habr&
también un chico en practicas que es mi ayudante. En total,
con nosotros dos, seremos diez o doce».

El primer diafue una sacudidaparami. Yahabia conoci-
do apersonas de las que Ilamamos «discapacitados psiqui-
cos». Encuentros ocasionales. En Sartrouville, se trataba de
la primeravez que me encontraba con ellos frente afrente
para iniciar un didlogo, un intercambio: habia grandes
expectativas por ambas partes. Yo, por lamia, sentia miedo.
Al no haber realizado nuncaun trabajo de ese tipo, tenia
muchos prejuicios relativos a la salud mental.

Annick empez6 la sesion:

-¢Qué queréis hacer?

-Nada-respondié uno de ellos.

Todos estaban de acuerdo con la propuesta.

-Muy bien. Pues no haremos nada. Paraello, nosvamos a
dividir en dos grupos que no haran nada. Augusto estara con
¢ grupo delos chicosy yo con el delas chicas. Cadagrupova
& mtentar no hacer nada, cadauno a su manera. Dentro de

fuiahora nos reunimosy nos mostramos unos a otros qué
®mos hecho parano hacer nada. ¢De acuerdo?
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Estaban de acuerdo con no hacer nada... en dos gru_
pos.

-Novamos ahacer nada. ¢(Qué proponéis para empezar?
-pregunté.

-Nada -respondié André.

-Vale. En eso ya nos hemos puesto de acuerdo. Pero
¢CcOMo vamos a mostrar esa nada? Tenemos que mostrar
gue no hemos hecho nada en esta media hora: tiene que
quedar muy claro. Si nos quedamos aqui, inmoviles, las chi-
casvan adecir que estamos esperando a alguien: esperar ya
es hacer algo. Hay que mostrar que no esperamos nada
de nada, que deverdad no estamos haciendo nada; nadade
nada. ¢Cémo?

André reflexion6 con rapidez.

-Asi: me echo en el sueloy hago que duermo...

-Haces que duermes: eso ya es algo que podemos mos-
trar. ¢De qué manera duermes?

Nos ensefi6 como dormia.

-Asi, en el suelo.

-¢Y luego?

-Luego, nada...

Nada erala palabra que mas oia.

-¢Nada? Pero asi no van a saber si duermes o si estas
muerto, o si haces que duermes. Tienes que encontrar otra
cosa para mostrar que no haces nada.

-Puesvienes ta, me sacudes, me pegas, pero yo no me
muevo. Respiro pero no me muevo. Estoy durmiendoy y?
esta. Y eso es no hacer nada... no reaccionar anada... nada-
-Y seeché areir.

-¢Por qué te ries?-le pregunté.

-Porque cuando duermo, suefio...
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Us decir, queincluso cuando no haces nada, haces algo:
suefias.

-Si.

-Cuando no haces nada, duermes, y cuando duermes,

eflas. Asi que siempre haces algo... Me dalaimpresion de

ue es imposible no hacer nada de nada... Siempre estamos
haciendo algo. No hacer nadade nada, yaes hacer algo, ¢no
escierto?

-Estoy soiiando... S

-¢Con qué suefas?

-Con caballos...

-¢Y con qué més?

-Suefio con caballos... y nada més.

-Te gustan los caballos.

-Si, me gustan los caballos...

Al lado, Georges nosmiraba. Me di cuentade que estaba
hablando s6lo con André. Y a habia avanzado un poco con
él. Podia cambiar de interlocutor para no acosar aAndré,
parano cansarlo.

-Y ta, Georges, ¢con qué suefas?

-Con el cine.

-¢Suefias con ser actor? e /

-Quiero ser director.

-Genial. ¢Quieres ser director de cine? A 1o mejor po-
driamos rodar una escenay mostréarsela alas chicas.

-Si, por qué no.

Hablo mucho, mi trabajo asi o exige. Ellos, en cambio,
eran decididamente més sintéticos. Cogi un trozo de made-

que habia en el suelo e hice como si tuvieraunacamara
" la mano.

-Mira, George, tengo una cdmara. Puedo filmar todo lo
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que quiera. Fijate: estoy filmando tu pie, tu nariz; me algjoy
os puedo filmar a todosjuntos. Eso es. Ahorate paso |,
camara. Tetocaati filmar. ;Qué vas a escoger?

Georges me quité lafasa cAmara de las manosy empez6
afilmar asu libre albedrio. Le pedi que nos dijeralo que
teniamos que hacer. Se conducia como un verdadero direc-
tor, y André aceptd ser el protagonista. Pasada la media
hora, los dos querian mostrar a las chicas la nada que ha-
bian hecho.

Annick nosllaméy nos dijo:

-Nosotras también hemos hecho algunas nadas que que-
remos mostraros. ¢Quién empieza?

André, el protagonista de lapelicula de Georges, estaba
encantadoy pidio ser el primero. De acuerdo.

-iGeorges, te tocal jVenga, muéstrales como no hemos
hecho nada!

Georges se echd en el suelo: estaba durmiendo. En su
suefio mostraba la cdmara y daba indicaciones a André
sobre su papel: correr, repetir unatoma, dar lamano a sus
compafieros. Acerco lacamara, hizo planos cortos, médium
shots; retrocedi6é y nos mandé sonreir, sentarnos, caminar.
jHablaba con autoridad, como debe hacerlo un verdadero
cineastal Encantados, los demés chicos interpretaban sus
papeles.

Me pareci6 unaidea excelente, y Annick propuso alos
demés que cogieran la cAmara a su vez y filmaran. Ha-
biamos comprendido el enorme poder movilizador de
aquel juego. El principio erasimple: al coger una camara,
real oficticia, el individuo se convertiaen el protagonistade
una accién; un sujeto activo y no un* objeto. Coger una
camara, aunque fueraficticia, significaba tomar la decision

72

, elegir qué filmar. Aunque decidiéramos filmar nada.
Aunque fuera un suefio. Empufiar la cdmara -jque para
noSotros funcionaba! - obligaba al que la cogia a hacer; a
buscar el angulo, laimagen.

Annick habia dicho: «jMostrad la nadal». Para mostrar
esa hada habia que hacer algo. Habia que negar la nada. Esa
exigencia se realizaba en el acto de coger la camara.

Cada adolescente utilizo la cAmara segun su personali-
dad, suindividualidad: alahoradefilmar, cadauno lo hacia
de manera diferente.

Mientras que al principio yo no percibia sus diferencias,
ahora me saltaban alavista. Mi primeraimpresion habia
sido: «Son todos discapacitados psiquicos». Son todos igua-
les. Con el rodaje, cada uno mostraba mejor quién era, los
matices de su personalidad. Ciertamente, eran discapacita-
dos, pero no estaban locos.

Cada uno me impresion6 a su manera. Sobre todo
Georges. queria ser cineastay habiatenido laexcelente idea
dejugar con lacamara.

Acabada la sesion, Annick y yo nos marchamos juntos.
En el coche, le confesé mi asombro: habia conseguido ver a
seres humanos ahi donde antes sélo veia un grupo de disca-
pacitados psiquicos.

-¢Sabes, Annick?, lo que mas me ha impresionado ha
sido ver que son inteligentesy que hasta pueden ser buenos
cdmaras. Sobre todo Georges, tan inteligente, tan creativo:
no tenia ninguna pinta de deficiente.

-iClaro que no! -me dijo Annick riendo-, jél es mi ayu-
dante!

Habia olvidado que habia una persona en practicas.

°nio me gusta aprender de mis fracasosy no sélo de mis
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victorias, empecé areflexionar: ¢por qué ese olvido? Me
habia dicho ami mismo: «Voy atrabajar con discapacitados
psiquicos» y habia empezado a prepararme para dialogar
con deficientes, paraver deficientes por todas partes. Desde
el momento en que habia puesto el pie en el hospital, toda
las personas con que me encontraba eran para mi deficien-
tes potenciales. Hasta el director, un hombre atento, escapo
por poco a esa categorizacion, ya que teniamas de cuarenta
afosy yo sabia que el hospital solo aceptaba a pacientes de
veinte afos de edad o menos. Sin embargo, varios profeso-
res masjovenes me parecieron un poco extrafos., lagu-
bres... locos.

Considerar a todas esas personas como deficientes men-
tales no resultaba demasiado dificil: ¢no tenemos todos
pequefios tics nerviosos, una mirada diferente, una manera
de andar un poco anormal? ¢No es asi? Fijémonos, por gjem-
plo, en usted y yo: nosotros, amable lector, no somos nor-
males...

¢Quién es normal? El mecanismo es simple: desde el
momento en que se me dijo que eran «portadores de defi-
ciencias» los consideré como tales. Cualquier persona que
me hubieran presentado habria sido acogida con la misma
amabilidad, la misma compasion... y la misma distancia:
i0jo, no quiero que nos confundan! jYo soy normal, ¢eh?!

A partir de aquel incidente, empecé a observar el com-
portamiento de los enfermeros con los adolescentesy me di
cuenta de que ellos sabian quién estaba enfermo y quién
no. Valiéndose de ese saber, trataban a los enfermos con
energiay determinacion. Estaban acostumbrados a tratar a
los enfermos asi. Como si cadauno de'ellos llevarauna eti-
gueta en lafrente: «Tenemos todos la misma enfermedad»-
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Como en unacércel, donde todos los presos son presosy da
j e\ crimen que hayan cometido para encontrarse ali;
todosiguales, sin nombre, sélo un namero.

Supongamos que, como a Georges, me hubieran consi-
derado como un enfermo. ¢Cuéanto tiempo habria podido
resistir? Si laimagen que se me devuelve eslade un loco, si
con palabrasy miradas se me dice que estoy loco, ¢cémo
puedo convencerme de que no es cierto?

Lejos de mi laidea de insinuar que los adol escentes se
habian puesto enfermos por haber estado sometidos a las
miradas de los enfermeros. En ningan caso. Muchos tenian
familias. En esas familias habia padres alcohdlicos, miseria,
vivian en barrios inmundos donde circulaba la droga, su-
frian agresiones fisicas, corporales, promiscuidad, y todala
serie habitual de infortunios que conllevalapobreza: no fue
unamiradaasi 0 asalo que provoco que llegaran a ese esta-
do. Pero no por ello me impresioné menos lamirada de los
enfermeros.

¢Por qué? Porque yo mismo habia mirado a esos jovenes
con lamirada piadosa de quien dice: «jEstasloco! Pobre de
ti... Qué desgracia... Pero por favor: no te acerques...».

Fleury-les-Aubrais

En 1980 dirigi junto ami mujer, Cecilia, un taller en el hospi-
tal psiquiétrico de Fleury-les-Aubrais, dos veces por semana
durante dos meses. Treinta participantes en total, entre los
ntermeros, los médicosy el personal de la administracién.
Un enfermero llamado Claude propuso una historia
Para un teatro-foro: un domingo por latarde lleg6 al hospi-
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tal unyugoslavo. Se habia dedicado aromper botellas en un
bary avolcar las mesas. Su equipo de futbol habiaperdidoy
al pobre diablo le habia dado un ataque terrible. Para
empeorar la cosa, el yugoslavo no sabia ni una palabra de
francés. Para ser exacto, sélo sabia repetir una frase:
«jPinchazo no! jPinchazo no!». Justo lo necesario para
librarse de las agujas.

Encerraron al yugoslavo en una celda-enfermeriay, tras
un somero examen, un meédico recetd calmantes para admi-
nistrarle por viaintravenosa. Claude entr6 en la celda tra-
tando de tranquilizar al paciente: «No te dolera».

«jPinchazo no! jPinchazo no!» fue su solay Unica res-
puesta.

Claude insistiay el yugoslavo repetia: «jPinchazo no!».
Claude lo encerrdy consult6é al médico, que se mostro infle-
xible: «Mi funcién es prescribir tratamientos. Usted es
enfermero. Ejecute mis érdenes: jpdngale lainyeccion!».
Claude pidié ayuda a cuatro colegas mas fuertes que él, vy,
animados de una fraternidad guerrera, regresaron a la
celda. Levantaron al yugoslavo, que estaba acurrucado en
un rincon, lo tumbaron boca abajo y, sin hacer caso de sus
suplicas, le pusieron la inyeccién prescrita con un ardor
propio de la mayor profesionalidad.

Mientras contaba la historia, Claude se mostraba sobre-
excitado, pero rapidamente cambié de humory se puso tris-
te. «¢Qué podia hacer? Si me hubiera negado, el médico
podria haber hecho un informe en mi contra, impedir mi
ascenso profesional. Le puse lainyeccion porque no habia
otra solucion posible y me senti culpable... El enfermo se
mordia los labios para no llorar... Fue horrible... ¢Q"®
habriais hecho en mi lugar?»
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£.e es exactamente el objetivo del teatro-foro: descubrir

ue habriamos hecho en su lugar.

Preparamos el modelo para el foro: lallegada del yugosla-
Vo, lareceta, la primeranegativa, el didlogo con el médico,
la ayuda de los aliados musculosos y, para terminar, el
desenlace.

Claude pidié que el espectaculo fuera publico, que se
anunciarael foro atodo el complejo hospitalario: diez pabe-
[lones, unacantina, etc. Se invité alos administradores, alos
médicosy alos enfermeros.

Claude queria saber como habrian obrado otras perso-
nas en su situacion. Se hizo el anuncioy lo que tenia que
suceder -y que ninguno de nosotros habia previsto...- suce-
di6: los enfermos se enteraron del espectaculo y quisieron
verlo.

jOla de panico! En un principio habiamos preparado un
foro interno, jy yaibamos atener que mostrarlo ante una
asamblea concurrida! Pero ahora... jhabia que contar con
los bcos\ ¢Era justo prohibir que vinieran? ¢Acaso podiamos
por menos de autorizar su asistencia a conversaciones,
debates e intercambios de ideas cuyo objeto eran ellos?

Dado que el Teatro del Oprimido es unaforma demo-
crética de teatro, no podiamos excluir a nadie. Vinieron
entusiasmados, y en gran niumero: el 80 % del publico.

Para ser franco, tuve miedo. Eralaprimeravez que esta-
ba confrontado a un publico que me miraba de esa manera
®trafia. No soy terapeuta, soy un hombre de teatro. Yame

abiaenfrentado a publicos dificiles. Si éste me pareciaain
masdificl| a5 porque no sabfa dialogar con él.

Cecilia me sugirié que procediera exactamente de la

Isma manera que en unasituacion normal. Segui su suge-
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renciay decidi hacer como en cualquier sesion de teatro-
foro. Expliqué las reglas del juego y propuse gjercicios, |gs
que me parecen eficaces con los demas publicos. Observé
que los enfermos los hacian mucho mejor que el personal
sanitario. Se lo comenté a Claude, que se defendi6: «Esver-
dad, pero es que ellos se ocupan de los gjercicios, mientras
gue nosotros nos ocupamos de ellos».

Una vez creada la comunion teatral, presentamos el
modelo, la escena. Fue un momento espléndido: por pri-
mera vez los enfermos asistian a los debates cuyo objeto
eran ellos mismos, por primeravez eran testigos de las con-
versaciones entre médicos y enfermeros, podian darse
cuentade lo que sucediaal otro lado de susvidas, descubrian
lo que se pensabade ellos. Resultaba conmovedor.

Acabamos el modelo. Repeti las reglas del juego: quien
deseara mostrar una alternativa debia decir «jSop!». Los
actores interrumpirian la accion y el espectador subiriaa
escena para empezar laimprovisacion, frente alos demas
actores.

En la sala, un silencio tenso sigui6 a la hilaridad que
habia provocado el modelo. Los enfermos iban a asumir su
papel; los habiamos solicitado y ellos se habian prestado al
juego. Queriamos saber qué pensaban.

Primeraescena, silencio... Segunda... Tercera... Por fin,
Claude-personaje amenaza al enfermo-personaje con la
inyeccion. El yugoslavo grita el habitual «jPinchazo no!

iPinchazo no!».

-iSop!

Era Robert, un enfermo extrafio, |1eno de tics nerviosos,
al que a menudo habia visto merodear por los jardines, por
detras de los arboles. Robert interrumpe la escena, q“°
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eda congelada; se levantay se acercaal improvisado esce-

rio En un tono que, pese amis esfuerzos, resulta condes-
cendiente, le pregunto:

_Lo has entendido bien, Robert? Muéstranos lo que

reas que deberia de haber hecho Claude, ¢vale? Lo que tu
habrias hecho en su lugar. ¢Has comprendido, Robert?
*Egté claro? ¢L o has captado bien todo?

-Si.

Claude se quitalabatablancay se la daaRobert, que se
lapone muy divertido. Como un verdadero actor, disfruta
poniéndose el traje de su personaje, sintiéndose personaje,
enfermero. Por un momento sera enfermero. Sube a esce-
na mientras que yo, incapaz de evitar mi tono paternalista,
contintio exhortandolo.

-iRobert, muéstranos o que deberia de haber hecho
Claude! Muéstranoslo. jVamos, animo!

Retomamos la escena donde se habia detenido, en el
momento en que el yugoslavo implora: «jPinchazo no!
iPinchazo no!», la Unica frase que sabia decir. Robert le
dice: «¢Como? Explicate mejor: ¢qué quieres decir?». El
yugoslavo -interpretado por unjoven médico- improvisa
una lengua extranjera, mascullando un serbo-croata ficti-
cio. Al no entender nada, Robert se va ala mesa, coge un
teléfono imaginario, marca un namero igualmente ficticio
y pregunta: «¢L.a embajada de Yugoslavia? Enviennos un
interprete enseguida, por favor, tenemos en el hospital aun
conciudadano suyo que hablamucho, jpero nadie entiende
'° que dicel».

kl publico estaba emocionado. Sélo un enfermo podia

" hallado una solucién tan simple. Nosotros, los sanos
fiente, no la habiamos encontrado. Robert, encantado
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con las ovaciones que siguieron a su intervencion, explico:
«Quiza nos estaba diciendo en su idiomaque eraaérgico a
las inyecciones. Lainyeccion podriahaberlo matado».

No hablabamos serbo-croata. Sin embargo, ésa no era
razon suficiente para negarse a escuchar al yugoslavo. Y
para escucharlo, necesitdbamos un traductor.

Aquella noche se presentaron otras alternativas. No
todas obtuvieron el favor del publico, enfermos o no. Como
por ggemplo |apresentada por otro enfermo que, distrayen-
do al yugodavo con unapelota, gand su confianzay le puso
lainyeccion por sorpresa. En la sala se alzaron clamores de
protesta.

La ultima alternativa propuesta fue la de una mujer de
cincuenta afios, melancolicay triste, que ante el grito de
«jPinchazo no! jPinchazo no!», decidi6 quitarse |la bata
blanca: «No quiere... jno voy a ponerle una inyeccién a
alguien que no quiere! jEs un hombre, un adulto! jDebe-
mos respetarlo!». Yba6 de escena sin esperar alos aplausos
gue siguieron. Regresd a su sillay asu melancolia: la enfer-
ma acababa de recordarnos que el otro enfermo tenia dig-
nidad. Teniamos el deber de respetarlo.
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preliminares a la utilizacion de
las técnicas del arco iris del deseo

Los modos

Las técnicas presentadas en este libro son complejas, y pue-
den utilizarse todas de maneras diferentes. Los modosson
técnicas auxiliares méas simples, que pueden utilizarse de
forma complementaria para facilitar la comprensién de
una escena.

Laimprovisacion

Lamayoria de las técnicas introspectivas del Teatro del
Oprimido empiezan con una improvisacion a partir de
hechos real es sacados de lavidadel participante que se con-
vierte en protagonista.

Lacomplgidad y lariquezadel juego de imagenes resul-
tante dependen directamente de la complejidad y larique-
za de esta primera improvisacion, que debe ser real en
todos sus componentes, Sin ser necesariamente reaista

El realismo esun estilo teatral, uno entre tantos; el teatro
es mas grande, mas vasto y variado. Una improvisacion
pede ser real y alavez surrealista, impresionista, ssimbdlica
° metaférica. Una improvisacion es real cuando tiene un
sentido, cuando produce emociony apelaalasinceraparti-

Ipacion de todos, y no simplemente cuando se parece ala
eahdad. El arte es unarepresentacion de lo real, no su
Mera reproduccion.
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Dado que nuestro instrumento de trabajo es el teatro
-isi, lo que hacemos es te atrol—, unaimprovisacion ha de
contener todos los elememtos de la teatralidad, no para que
I[legue a ser un espectaculo sino para permitir un conoci-
miento mejor de la situacion presentada.

Estos son los elementos esenciales de |ateatralidad:

1. El protagonista-quien propone una escena sacada de su
vidareal- cuentaal grujpo una historia o unasituacion en
la que se siente oprimi<do o incémodo y que desea com-
prender. A continuaciién, los participantes hacen pre-
guntas que les permitirsan sentir la situacion expuesta. El
protagonista elige entrelos participantes a aquellos que
van arepresentar los personajes, empezando por el anta-
gonistaprincipal. Lapal abra «antagonista» se utiliza aqui
en su sentido técnico: protagonistay antagonistaestan en
conflicto y constituyeni el nacleo minimo de la escena
teatral. EI animador hai de velar por que la eleccién res-
pondaa algun motivo y no se haga al azar. El protagonis-
ta debe saber por qué lios ha elegido. Podemos obtener
muchos datos de esa eleccion: ¢qué actores fueron esco-
gidos, cudles no, laelecocién fue répidao no? ¢Entre quié-
nes ha dudado el protagonista? ¢Ha modificado su deci-
sion? Durante laeleccitén, el cuerpo del protagonista se
mueve, y ese movimier* to contiene en si mismo un signi-
ficado: es necesario descifrar esaescrituraparacompren-
der el mensaje del cuer-jpo.

2. El protagonista haralas; funciones de director de escena:
indicara las caracteristi.cas de cada personaje y explicara
lo que quiere del antagonistay lo g*ue supone que éste
quiere de cualquier otr co. Lavoluntad esesencial: sin ella,
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no existe ningun personaje. El teatro es un conflicto de
voluntades, conscientes de los medios que utilizan para
conseguir sus objetivos. El personaje esVerbo, es «quie-
ro» esaccién, no un sustantivo; no basta con que el per-
sonaje diga «soy asi»: es necesario que diga «quiero esto o
aquello»; esta voluntad debe ser concreta, objetiva:
Romeo es un hombre que amaaunamujer precisa, no es
un amor abstracto, un rostro Ileno de bonitas promesas.
En su narracién, el protagonista contarélahistoria desde
el comienzo de la escena, con laaccion que desemboca
enlacrisis, y lacrisis hasta el desenlace. Es necesario que
el comienzo de laimprovisacion sea anterior ala defla-
gracion de lacrisis, para que puedaverse mejor dénde
ha empezado éstay como se ha desarrollado hasta el
punto de modificar las relaciones entre los personajes.
Tendremos asi: conflicto, accién dramética, crisisy des-
enlace (quedando claro que éste no debe ser exagerada-
mente preciso ni predeterminado: sabemos como em-
pieza el conflicto, pero nunca cémo ni dénde acaba...).
Lacrisis debe entenderse como el instante del desarrollo
de una estructura de relaciones humanas en el que son
posibles varias alternativas. Por eso en el Teatro del
Oprimido hablamos de «crisis china». En diversas len-
guas chinas, incluido el mandarin, lengua hegemonica,
no existe un ideograma para representar la crisis, sino
dos: uno significael peligroy el otro, laoportunidad, son
esos dos sentidos los que, conjugados, corresponden ala
nocion de crisis. En este nucleo conflictivo encontramos
ios elementos més importantes de las relaciones entre los
personajes. Para alcanzar la «crisis china» es indispensa-
ble que lavoluntad de los personajes sea intensa. El tea-



tro es conflicto, no porqueyo lo quiera sino porque, sen-
cillamente, la esenciade lavida es conflicto.

4. Seguidamente, el protagonista describe el lugar donde
tuvo lugar la escena; no basta con decir vagamente «en
casa» 0 «en el trabagjo», al contrario, hay que precisar en qué
habitacion de esa casa, en qué lugar de trabajo, en qué
zona de esa calle, en qué mesa de aquel restaurante, en
qué rincon del barrio, etc. Cuantas mas precisiones se
den, mas se estimulard a los participantes a dar rienda
suelta a su creatividad. Estos elementos son intrinsecos a
|a escena; no se trata de construir decorados suntuosos
sino de poblar la escena con objetos significantes. Dichos
objetos no son decorativos, no se trata de aparatos domés-
ticos anodinos comprados en la primeratienda de turno,
asi que, si se dispone de tiempo paraello, hay que traba-
jarlos para hacerlos portadores de ideas e ideologias.

dio realmente asi»... Una improvisacion sucede siempre

agui y ahoray es ese aquiy ahora, que se desarrolla ante

nosotros, el que vamos a estudiar. Laaccion presentey no

ladel pasado.

Laimprovisacion que sirve de base ala mayoria de nues-
tras técnicas introspectivas constituye yade por si unatécnica.

El modo «Romper la opresion»

Puede suceder que los participantes cuenten historias en
las que el protagonista se muestraresignado, desprovisto de
deseos. Como si en un combate de boxeo uno de los boxea-
dores subiera al ring cojeando, sirviéndose de un andador
para caminar. Es dificil suscitar la emocion del espectador
ante esa previsible masacre...

La experiencia demuestra que, por el hecho de contar
una historiaverdadera, que havivido, el protagonista desve-
laya su deseo de revivirla, de transformarla, de examinar
aternativas. Por consiguiente, hay que pedirle que muestre
lo que deberia haber hecho por segundavez, o su deseo de
hacer algo diferente de lo que hizo, como si estuviéramosya
en pleno teatro-foro.

Al empezar unaimprovisacion, es necesario que tenga-
mos un sentimiento bastante fuerte de que el protagonista
Uiene posibilidades serias de ensayar alternativas a su opre-
sion actual. Si, por el contrario, su debilidad, su ignorancia

Por principio, nada de lo que entre en escena debe ser
exactamente igual alos objetos que estan en la sala: han
de estar modificados estéticamente, para que contengan
lasideasy lavision del mundo de los actores.

5. Antes de que los personajes se encuentren, el animador
dice: «jMondlogo!», y durante unos dos minutos cada
actor debera expresar, en voz alta, la secuencia de pensa-
mientos de su personaje; se prohibe el silencio, hay que
hablar todo el tiempo, aunque se repitan ideas. Este

mondlogo es necesario no solo para que los actores se ° a&!rema disparidad de las fuerzas enfrentadas lo conde-

calienten (nunca deberian salir a escena «frios») sino
para que puedan profundizar en el conocimiento de sus
respectivos personajes.

Unavez comenzada, el protagonista’ no puede interrum-
pir laimprovisacion con el pretexto de que «eso no suce-
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nan al fracaso inexorablemente, no hay que ser masoquista,
® preferible esperar a otro momento.

E . .
|m0d0<<lparaypiensa!>> H i1 s

°sde hace ya algunos afos, utilizo esta técnica de ensa-
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yo en mi trabajo teatral «<normal». Se basa en el hecho de
gue del mismo modo que no podemos impedir que nuestro
corazon latay nuestros pulmones respiren, no podemos evi-
tar que nuestro cerebro piense. Pensamos constantemente
hasta en suefios.

También nuestros sentidos funcionan permanentemen-
te: notamos|o que tocamos, percibimoslos olores de lo que
respiramos, nuestras oregjas escuchan, nuestro paladar dis-
tingue los buenosy los males saboresy, hasta con los parpa-
dos cerrados, nuestros ojos siguen viendo através de |os 0jos
de lamemoria. Estas sensaciones, presentes 0 memorizadas,
continGian emociondndonos, con intensidades variables.

Pensamos alavelocidad del rayo. Producimos cientos de
pensamientos cada segundo, pero no tenemos la capacidad
de traducirlos todos en palabras. Una palabra, para ser pro-
nunciada, precisa tiempo, espacio y fuerza fisica, incluso
mentalmente, con laboca cerrada.

Unafraccién de segundo es suficiente para que tenga-
mos unaidea genial - «jtengo unaidea!»-; y ahi estd, ente-
ra, compleja. Pero si nos pidieran que expongamos esaidea
qgue nos havenido en unafraccion de segundo, necesitaria-
mos minutos paraexplicarla. El pensamiento vuelaalavelo-
cidad de laluz, pero su articulacion en palabras se mueve
como una carreta tirada por bueyes.

Pensamos en luz y hablamos en materia. En esa transmu-
tacion muchaluz queda desprovista de carne, muy poco de
lo que pensamos halla su expresion verbal. Nuestros pensa-
mientos no traspasan lafrontera de las palabras, y ya sabe-
mos que solo es consciente lo que se traduce en conceptos-

Este modo de «jParay piensal» es sefncillo: en cuanto la
improvisacion se pone en marcha, el director dice «jSop!"
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davez que sospecha que un gesto o unapausa, unafrase o
mirada hacen referencia a pensamientos y sentimien-
o revelados, ocultos por la rapidez del didlogo y las

acciones.

Los actores se congelan. Si uno de ello estd andando y
* eunPieen €l aire, deberadejarlo en el airey no poner-
lo en el suelo. Si otro tiende lamano haciaun tercero, sus
manos no deberan tocarse, quedando la palma tendida
haciael otro. Si el «jStop!» sorprende aun actor mirando lo
gue no quisieraver, debera asumir esa mirada. Entonces el
director dira: «jPiensal». Inmoviles, y sin ningun tipo de
censura o autocensura, deberan hablar todos alavez, trans-
formar en palabras todo lo que les pase por la cabezay
todos los sentimientos que pasen por su corazén. Sin censu-
rao autocensura, deberan dejar que el cuerpo piense; que
piense en su posicion en el espacio y respecto de los demas
personagjesy objetos.

Después de un tiempo, el director dird «jAccion!», y los
actores retomaran la improvisacion donde la habian deja-
do, como si no hubiera pasado nada. Durante la ausencia
de movimiento, los pensamientos escondidos tendrén oca-
sién de expresarse. Descubriremos cosas que estaban a
punto de desvelarse, en las que pensdbamos sin tener con-
cienciade ellasy que, sin embargo, eran pensamientos, sen-
sacionesy emociones capaces de producir efectos buenos o
malos.

Este modo nos ayuda a hacer consciente, averbalizar y
transmitir, a hacer comprensible lo oculto o lo diluido.

M°do «Delicado y suave»: lentoy bajo
Aveces, una escena se vuelve demasiado intensa. En ese
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°£iso, los actores que la interpretan tienden a ser menos
“ ~egtivos, agastar su energiaen gritos, crispandoy tensando
*(Os musculos. Es aconsejable que el director proponga el
rtiodo «delicado y suave»: los actores hablan 1o més bgo
Posible, con voz apenas audible. Los movimientos se ralenti-
Nan.

Hablando tan bajo y moviéndose tan lentamente, los
actores amplifican su poder de auto-observacion, se con-
cierten en espectadores atentos de si mismosy de sus accio-
nes: cadagesto se magnificay, en el tono de un secreto que

Confiamos a alguien, las palabras revelan sus verdaderos
«Contenidos.

iil modo «Foro reldampago»
Durante una sesion de teatro-foro, el espect-actor puede
interrumpir la escenay proponer una alternativa, 1o que
Arequiere un cierto periodo de tiempo. También es posible
Vitdizar €l foro no para el andisis detenido de cadainterven-
cion, sino paraproporcionar a protagonistaunaampliapae-
tade posibilidades, incluso cuando éstas solo |leguen aenun-
ciarse: «Y s probaras algo mas 0 menos, asi 0 asd?». Mé&s
adelante, laimprecisiéon permitiraa protagonista adaptar las
propuestas a sus posibilidades de gecucién reales.

Asdi,  modo «Foro relampago» consiste en una sucesion
répida de intervenciones. Los participantes pasan a escena
sucesivamente, ocupando por turnos el lugar del protago-
nista. Cada uno dispondra de un minuto para experimen-
tar, de manera condensada pero intensa, su aternativa.

Cada nuevo participante retomaralaaccion en el punto en
el que estaba. it J, ¥t
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0nodo «Agora»
£1 modo «Agora» desvelalas fuerzas que operan dentro
, | protagonista; no las que intervienen durante la accién
fando se relaciona con los demas persongjes, sino las que
ooeran cuando se opone asi mismo.

Cuando utilicemos alguna técnica que consista en anali-
zax el deseo del protagonista, siempre esbueno concluir uti-
lizando €l modo «Agora». Se tratade hacer sdir de escenaal
protagonista y pedir a los demas persongjes -a los que
encarnen sus deseos- que dialoguen entre si.

El modo «Agora» puede utilizarse igualmente cuando
existan varios antagonistas. En ese caso, €l protagonista
gueda excluido y serén los antagonistas quienes entren en
conflicto entre i, abriendo nuevas posibilidades.

El modo «Feria»

Se desarrollan varias improvisaciones de manerasimult&
nea, permitiendo alos actores concentrarse exclusivamente
en aquella en la que estan participando. La confusion rei-
nante exacerbala creatividad de cada actor. La multiplica-
cion de movimientosy sonidos favorece la concentracion,
en lugar de perjudicarla

Laconcentracién en el teatro no significa ponerse en un
estado cercano al nirvana, inmovil y ausente del mundo,
SN0 que, por el contrario, quiere decir que dirigimos nues-

& atencién y nuestra percepcion hacialo que nos interesa
X °nlo cual establecemosunarelacion intensa, excluyendo
pletamente |os demas estimul os periféricos.

ti i
H modo «L0g tj-€S ge

modo «Los tres deseos» per mite desvelar contenidos
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gue no aparecen en una improvisacion normal. En este
modo, el director pide al protagonista que construyauna
imagen fija, utilizando el cuerpo de los actoresy algunos
objetos necesarios, y mostrando claramente lo que lo
inquieta u oprime. A continuacion, el director concede al
protagonista el derecho a realizar tres deseos, y dir&
«jPrimer deseo!», y diez segundos después: «j Sop!». Y asi
sucesivamente, por tresveces. El protagonista tendra dere-
cho a modificar laimagen con cada deseo, como un escul-
tor, sin que los actores intervengan o se resistan. Mani-
pulando la imagen, el protagonista hace visibles esos
deseos; modificandola fisicamente, se modificaasi mismo.
Aveces, tras una primera serie, propongo al protagonista
gue realice tres deseos mas, y después otrostres.

Sucede amenudo algo bastante curioso: cas siempre, el
protagonista se cansa de desear, revelando que su deseo con-
gdtiaprincipalmente en la eliminacion de ago que no desea
ba; suprimir lo que le molestaba, sn crear, no obstante, nada
nuevo. Es dificil conocer nuestro propio deseo, inventar
nuestro futuro. Como si el ser humano no estuvieraprepara-
do pararealizar sus deseos, sino Unicamente para desearlos.

El modo «Desfase»

Este modo consiste en separar el monologo interior del
didlogo exterior y del deseo en accién. En un primer
momento, se trata de pedir alos actores que estan dentro
de laimagen que expresen durante unos minutos|os pensa
mientos gque les vengan, manteniendo laimagen inmoévil y
rigida. En un segundo tiempo, se les pedira que dialoguen
lo més posible, permaneciendo siempre inmdviles. Fina-
mente, en un tercer tiempo, tendran que intentar mostrar
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sus deseos a través de una accion fisicamuda, convirtiéndo-
los asi en realidad: laimagen en movimiento.

El modo «Paralos sor dos»

Esta técnica resulta especialmente Util cuando «na esce-
na descansa demasiado en las palabras, a expensas de la
accion o del lenguaje del cuerpo. En ese caso, dalaimpre-
S6n de que estamos haciendo radio jy no teatro!

Los actores reanudan la improvisacion, intentado esta
vez hacerla comprensible para espectadores sordos. Los
gestos se hacen mas significativos, mas densos, més fuer-
tes.

Sin laayuda de las palabras, |os actores deberan hacer
comprensible con sus cuerpos, con sus movimientos fisicos,
através de sus sentidosy de los nuestros, |o que antes se tra-

ducia en palabras. Cuando no podemos utilizar la palabra,
nuestros cuerpos hablan mas alto.

Identificacién, reconocimiento y resonancia

Para poder dinamizar lasimagenes es necesario que los par-
ticipantes tengan sentimientos fuertes e intensos por lo que
edas representan, 1o que puede darse en tres niveles:

i- Laidentificacion, cuando lasimilitud es completaentre el
caso contado y lavidadel participante.

*e Eaanalogia, cuando no existeidentidad entrelaimageny
la experienciavivida por €l participante, pero éste puede
ponerse en el lugar del «otro» (por ejemplo, cuando una
Mujer negra cuentaun caso de discriminacion racial y los
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negros, u otrasvictimas de cualquier otraformade discri-
minacién, sienten que esaimagen les concierne).

3. Laresonancia, cuando por unarazén cualquiera, incluso
inconsciente, el caso narrado afecta profundamente alos
participantes del grupo.

Las cuatro catarsis

Independientemente de las distintas formas que puede
adoptar, la catarsis -del griego khatarsis— significa purga,
purificacién, limpieza. El principal punto en coman entre
los diferentes tipos de catarsis es el siguiente: el individuo o
el grupo purifica su equilibrio interno mediante la elimina-
cién de un elemento perturbador.

Las diferencias, mas importantes que los parecidos, resi-
den en la naturaleza de lo que se purga. Creo que existen
cuatro formas principales de catarsis.

La catarsisclinica

Esta forma intenta eliminar las causas de sufrimientos
fisicos, psicoldgicos o psicosométicos. Pretende expulsar un
elemento o una sustancia introducidos en el cuerpo huma-
no o que el cuerpo mismo ha segregado. Por ejemplo, si
ingiero un veneno, el purgante me permitira expulsar ese
elemento nocivo y mi salud quedardrestablecida.

Aristoteles, ademas de la catarsis tragica que describe en su
Poética, hablaigualmente de catarsisritmica: el médico debe
descubrir el ritmo de la enfermedad mental de su pacientey
conseguir que éste cante y baile de a'cuerdo con ese ritmo,
acompafiado por instrumentos musicales. Se creiaque, de
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este modo, el paroxismo ritmico expulsarialos ritmos psiqui-
cos desordenados -jla causade lalocura! - devolviendo asi al
paciente autométicamente al equilibrio mental.

Lacatarsisde Moreno *

Moreno define su utilizacién particular de la catarsis en
el caso Barbara. Barbaraerauna actriz de su compafiia, iras-
cibley violenta. Sus relaciones con los demas -sobre todo
con su marido- eran dificilesy tenian unafuerte tendencia
aempeorar. Un dia, tuvo que interpretar auna prostituta
irascible y violenta. El hecho de interpretar ese personaje
-en parte idéntico a ellamisma- la purificé de esaviolencia
y de esarabia que le hacian sufrir, lo que le permiti6 adap-
tarse alavidasocial como erasu deseo, hastaentoncesirrea-
lizable.

En lacatarsis de Moreno, |0 que se expulsaes, en cierto
modo, un veneno.

Lacatarsisaristotélica

Eslacatarsis trégica. Se tratade unaformateatral coerci-
tiva, que he estudiado en mi libro El Teatro del Oprimido. Los
espectadores de la tragedia griega-como los de los westerns
«hollywoodienses»- se someten a un proceso que comienza
con laexaltacion de sus propias fatas (harmatia), idénticas a
las del héroe tragico. Sigue laperipecia, en laque el camino

| "a¢'alafelicidad se transforma en infortunios: Edipo se
i convierte en rey, Bonnie y Clyde roban bancos con desen-

°ltura: Edipo descubre su triste verdad, Bonniey Clyde son
j P®'seguidos por lapolicia. Este proceso desembocaen la
| ntesién de la falta (anagnorisis), que los espectadores

" suya por empatia, por personaje interpuesto, sintién-
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dose culpables de haber infringido la ley. Con un fuerte
goce estético, hacen también su mea culpa anagnoristico. El
proceso termina con la katastrophe paralos personajes (los
ojosvacios de Edipo, lamuerte de Bonniey Clyde), y con la
mas suave de las catarsis paralos espectadores.

En lacatarsis aristotélica el elemento que se pretende eli-
minar es siempre la tendencia del héroe a violar la ley,
humana o divina. Antigona afirma el derecho de lafamilia
contra el derecho del Estado. Edipo intenta contrariar el
destino, la moira; en otras palabras, Dios. En los westerns cla
sicos, los pobres indios 0 mexicanos declaran que pueden
contrariar laley del general Custer. jY pierden! Los especta-
dores sienten miedo, y, através del miedo, pasan por la
catarsis. Se purifican de su deseo deviolar laley; violacion
que, en laficcion del espectaculo, hizo sus delicias.

Esta forma de espectaculo pretende, mediante |la catar-
sis, adaptar al individuo alasociedad. Paraquien esté de
acuerdo con los valores que propone, resulta evidente que
estaforma de catarsis es Gtil. Sin embargo, debemos plan-
tearnos necesariamente la cuestion de saber si seguimos
estando de acuerdo con todos susvalores.

La catarsisdel Teatro del Oprimido

En lasformas convencional es de teatro, |os espectadores
observan con distanciala accién de los actores o de los per-
songjes. En el Teatro del Oprimido, ser espect-actor significa
ser un participante activo, creador, dispuesto aintervenir'

En el teatro convencional, el espectador contemplaw?®
imagenes que se le presentan; en el Teatro del Oprimido, s°
ofrecen esas imagenes para destruirlas al momentoy sus
tuirlas por otras. En el primer caso, se trata de una acci®
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ficticia que sustituye alaaccion real; en el segundo, laaccion
en escenapresupone, preparay ensayalaaccion real, laque
vaapermitirnos transformar larealidad que deseamos cam-
biar.

En el teatro convencional, el actor obraen mi lugar, pero
no en mi nombre. En el Teatro del Oprimido, todo el
mundo puede intervenir y la no intervencion es ya una
forma de intervencion. Decido entrar en escena, pero
puedo hacer la eleccion contraria; soy yo quien decide.
Quien sube a escenalo hace en mi nombrey no en mi lugar,
porque, simbdlicamente, estoy con él, representado por él.
Porque, si no estoy de acuerdo con lo que dice o hace,
tengo derecho a mostrar mi desacuerdo.

Lametadel Teatro del Oprimido no esllegar aun equili-
brio tranquilizador, sino al desequilibrio que conduce ala
accion. Su objetivo es dinamizar. Esto se consigue através de
la accién concreta, en escena; jel acto de trasformar es
transformador! Transformando la escena, me transformo.
Es en ese sentido en que podemos decir que la catarsis del
Teatro del Oprimido es purificadora: nos purifica de nues-

tros bloqueos y ensancha los atajos que queremos tomar
para transformar nuestravida.
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El trabajo practico



11

Las técnicas prospectivas

r ando se utilizan bien, estas técnicas resultan siempre efi-
ees porque en el lenguaje de las imégenes son las perso-
mismas las que crean, producen e inventan su vocabula-
rio de manerapersonal. Si aunade nuestras preguntas una
nersona responde con palabras, necesitara conocer un
numero conveniente de ellas, poseer un vocabulario exten-
SO para responder a nuestra pregunta con exactitud. Ese
dominio de un vasto campo |éxico no es atributo de todo el
mundo, aiin menos de los jévenes, por su edad, o de las per-
sonas oprimidas econémicamente, pues no han tenido
muchos estudios.

S, por el contrario, hacemos una pregunta que exige en
respuesta la utilizacién de imagenes, en el momento de
crear esas imagenes nuestro interlocutor estard creando su
propio vocabulario, -inventando palabras alas que daréla
significacion que él quiera.

Otrarazén del gran poder de lasimagenes es que se trata
de un lenguaje signico, en el que significante y significado
son inseparables, y no un lenguaje simbdlico, en el que el sig-
nificante (la palabra) es el simbolo del significado (laidea,

®nsacion o emocién) que debe transmitir esa palabra,
o torrna parte del lenguaje de las imagenes la utiliza-
Ule imagenes simbdlicas, como los dedos en circulo sig-
®ndo OK, los tres monos que no ven, no hablany no
. &M ®tc. En ese caso, lasimagenes son simplemente
'®as, como cualquier palabra: esto significa aquello,
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pero no es aquello. Como si debajo de cadaimagen colocé-
ramos subtitulos explicativos, impidiendo asi todas las
demés significaciones; al mirar laimagen, todas nuestras
proyecciones resultarian imposibles.

La imagen de las iméagenes

Esta técnica pretende crear relaciones entre las opresiones
individualesy lasvividas por el conjunto del grupo.

Primeraetapa: lasimagenes individuales

Se forman subgrupos de cuatro o cinco personas; dentro
de cada subgrupo cada persona tiene dos minutos para tra-
ducir en imagen una opresion actual sentida o sufrida en el
pasado, pero que sigue estando presente en su memoria
emotiva. Para construir esa imagen, utiliza a los demés
miembros del grupo y los objetos disponibles en el sitio
donde estemos. Laimagen puede ser realista o surrealista,
simbdlica o metaférica: lo importante es que seaverdadera
0 que el protagonista la sienta asi. Después de escupir la
imagen, el protagonista ocupa su lugar en ella, es decir, el
del oprimido.

No se puede hablar durante el proceso; -estamos utilizan-
do el lenguaje de la imagen que, en este caso, excluye las pala-
bras. Para hacerse entender durante la construccion de la
imagen, cadaactor puede utilizar el lenguajedel espejo, produ-
ciendo é mismo el gesto o laexpresién del rostro que desea
ver reproducidos por la estatua, o el lenguaje del modelado,
tocando las estatuas con las manos, como haria un escultor.

Laprohibicién del uso de lapalabrapermite alos partici-
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pantes verla, imagen, que es lenguaje en si misma. Si se tra-
duce en palabras, todas las proyecciones e interpretaciones
nue podrian haber hecho los observadores quedan reduci-
das aunasola: se destruye lapolisemiade laimagen. Es pre-
cisamente en esa polisemia donde reside lariqueza de este
lenguaje.

Larelativarapidez con laque deben construirse lasimége-
nes no sblo sirve paradotar de ritmo al trabajo, sino sobre
todo paraevitar que el actor, al disponer de mastiempo, pien-
se en palabras paraacontinuacion traducirlas en imégenes: si
lo limitamos ados minutos, tendera a pensar en imagenes.

Segunda etapa: el desfile de lasiméagenes

En el espacio estético cada subgrupo muestra al grupo
grande, unapor una, lasimégenes que hahecho. Los parti-
cipantes hacen comentarios objetivos-10 que todos pueden
ver- 0 subjetivos. esto me recuerda... €so me evoca... parece
gue esto es... El animador debe dejar claro que esas afirma-
ciones subjetivas son percepcionesindividualesque, bajoningun
pretexto, deben entenderse como interpretaciones. Com-
ponen el espejo multiple de lamirada de los demas, que es
labase esencial de las técnicas introspectivas presentadas en
este libro.

Debemos sefialar y hacer ver a los participantes las for-
mas que se repiten en las distintas imégenes, los detalles
recurrentes. Si el grupo es homogéneo, es probable que
muchos gestosy relaciones fisicas sean parecidasy se repi-
tan insistentemente.

Terceraetapa: laimagen delasimégenes
A continuacién el grupo grande forma con esas image-
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nes unaimagen unica que contenga los elementos recu-
rrentes de todas €ellas, y también aquellas que més los hayan
impresionado: es laimagen delasimagenes, unaimagen sinté-
tica. Se empiezapor laimagen del oprimido mismo: |os par-
ticipantes muestran con sus cuerposlaimagen que se hacen
del oprimido, laque més los estimula. Se elige laimagen
mas representativa, que habra obtenido el consenso del
grupo.

Si dos imagenes son igualmente representativasy bien
distintas una de otra, podemos elegir las dos, duplicando el
proceso, que apartir de ese momento se llevaraen paralelo.
Elegir tres imagenes vuelve el gjercicio demasiado lentoy
pesado.

Alrededor de laimagen central del oprimido se construi-
ran las demas, representativas del caleidoscopio de las imé&-
genes mostradas anteriormente. Se formaasi laimagen sinte-
sis de lasimagenesindividuales, que debe contener todas las
imagenes de opresion, sin excluir las posibles alianzas.

Cuarta etapa: lasdinamizaciones

Antes de dinamizar laimagen sintesis, el director hade
comprobar la adecuacion entre las imégenes presentadasy
los actores.

¢Se identifican los intérpretes con las iméagenes que inter-
pretan? Los que responden afirmativamente permanecen
en la escultura, los que responden negativamente deben
ceder su lugar alos que se identifiquen con las imégenes,
aunque, por ser de otro grupo, no figurasen en laimagen
original.

Si no hay ningun participante que identifique determi-
nadas imégenes, el director preguntarasi alguien puede al
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menos reconocerlas. Como antes, se procedera a la sustitu-
cion por los que las reconocen: los actores que reconozcan
claramente laimagen formaran parte de ella

Si, caso rarisimo, algunaimagen no ha sido identificada
ni reconocida, el director preguntara-primero, como siem-
pre, alos actores que estan en escena, y después a los de-
mas- si alguien siente algun tipo de resonancia con ellas,
procediendo seguidamente a la sustitucion.

Primera dinamizaadn: el monologo interior

Durante dos minutos, tiempo aproximado, variable
segln la creatividad del grupo, todos los actores de laima-
gen diran en voz alta, sin detenerse, los pensamientos que
lesvengan alamente como si pertenecieran a sus persona-
jes, esdecir, no como actores, Sino Como personajes; en cier-
to modo, sumondlogo interior. Resultadificil, pero los acto-
res se acostumbran, y amenudo sucede que transcurridos
los dos minutos los actores todavia tienen cosas que decir.
Edta etapa da vida alas imagenes: informa la forma.

Segunda dinamizadon: el didlogo
Durante otros dos minutos, los actores, inmoviles, po-
drén dialogar. Como no pueden moverse, si alguno desea

hablar con otro al que no ve, debera encontrar la manera
de sortear esa dificultad.

lerceradinamizaadn: el deseo acamaralenta
A cdmaralentay sin hablar, sin emitir ningan sonido, los
atores se moveran y, mediante sus gestosy movimientos,
revelaran los deseos de sus personajes, expresados anterior-
entecon palabras através del didlogoy el mondlogo.
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Variante: en lugar de trabajar sobre laimagen sintética
de un solo grupo, cadasubgrupo crea su propiaimagen-sin-
tesis, y el resto del proceso esidéntico, s6lo que multipli-
cado.

Variante «Hamlet»: |la adaptacion de estatécnicaa ensa
yo de unaobra-yaseaHamlet o cualquier otra- esfacil. Los
actores interpretaréan individual mente las imégenes de toda
laobra, con el protagonistacomo oprimido principal, o la
imagen de unaescena, con cada persongje como oprimido.
A partir de ahi, el proceso es el mismo.

La amenaza deAlzira. En septiembre de 1988, en Rio de
Janeiro, llegamos a unaimagen en laque el oprimido esa
baen el suelo, incapaz de caminar, con las manos entre las
piernas-le resultabaimposible utilizarlas para defenderse o
atacar-, con los ojosfijosen el suelo, sin poder ver otra cosa
gue no fuera el suelo ni nada de lo que sucediaa su alre-
dedor.

Estos elementos se repiten amenudo en lasimégenes del
oprimido principal: pies que no caminan, manos que no
pueden coger, 0jos que no ven. Un oprimido asi tan solo
puede sentir o presentir las imagenes construidas a su dre-
dedor, snverlasrealmente.

A su alrededor, hay un muro de estatuas. un hombre,
sefialando con el dedo a oprimido; dos personas que se
abrazan con ternura, genas a mundo que las rodea; detrés
del oprimido, hay otra que le pone las manos en |a cabeza,
como para empujarlo hacia abajo. Otramas, alejada, hace
el gesto de darle una patada, sintocarlo. AUn méaslegos, una
imagen autoritariadaun discurso, y Alzira se muestraasi

misma en la actitud de marcharse, con una expresion ane-
nazante.
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Laimagen que apuntabacon el dedoy lafiguraautorita-
riafueron las que més sensibilizaron al grupo. Lapataday
las manos que empujaban fueron consideradas agresivas,
fiero no menos opresoras. Los oprimidos no habian interio-
rizado estas imégenes: el miedo que provocaban era solo
fisico.

Las personas que se abrazaban y abandonaban al oprimi-
do fueron para él y para el grupo fuente de gran dolor.
Dolor proveniente del hecho de que esaimagen concretaba
lo que todos deseaban y lo que temian: amar y huir. Re-
presentaba deseosy carencias.

Fue con ladltimaimagen, lade Alzira, que se ibapero se
guedaba, con laque se identificd lamayoria de los partici-
pantes, mas que con el oprimido principal, al que, sin
embargo, reconocian como si mismos. «Somos asi; tenemos
piernasy no andamos; tenemos manosy no cogemos nada;
tenemos 0josy no vemos nada.

Seguimos las tres etapas de ladinamizacion. En el mono-
logo interior, a actor que dabavidaalaimagen del oprimi-
do le costaba no pensar negativamente: «No quiero, no voy
ahacerlo, no puedo, no debo».

Las imégenes que formaban el muro a su alrededor se
expresaban coherentemente con lo que eran. El que sefaa
bacon el dedo decia: «Quiero darle miedo. Me obedecera».
Los que se abrazaban se entregaban por completo a amor,
ti que lo empujaba decia simplemente: «jOjal& pudiera
sentarme sobre él!». El que daba patadas pensaba en sus
Patadas... El discursista tenia pensamientos demagdgi cos.

"4 coherencia mondétona.

&% ptimaimagen, Alzira, se mostro totalmente cohe-

te en las dos primeras etapas de |a dinamizacion: en el
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monologo queriairse, en el didlogo expresaba qué odioso
le resultabatener que vivir con esos otros personajes gque
sufririan con su marcha, jque harian cualquier cosa con ta
de retenerlal Dijo lo que nos esperdbamos. Sin embargo
nos sorprendié en latercera dinamizacion.

En el deseo acamaralenta, Alzirasemostré dividida: hacia
gestos que expresaban la amenaza de la marcha... pero fue
incapaz de dar un paso, contradiciendo sus amenazas. Me
VOy... jpero me quedo!

Lepregunté: «JEse estu deseo, quedarte?».

-Ni irmeni marcharme. Quiero amenazar conirme, ésaes

mi arma. Si me voy, no podré seguir haciendo amenazas,
porgue yalahabré realizado. Por eso me quedo, porque

puedo utilizar laamenaza de lapartida. Eslo que he descu-
bierto: jquiero poder amenazar y no gecutar la amenazal
Algunos conocian esa situacion; esgrimian una amenaza
gue no querian gjecutar: abandonar a su cényuge, aun
grupo. Unavez que se gecutala amenaza, el poder que
emanade ellase pierde.
Alziranos cont6 un secreto: «En un momento dado de
mi vida, amenazaba con suicidarme. Le deciaami marido
gue un diaacabariamatandome. El estaba aterrorizado. Yo
también sufriaporque todo se mezclabay, afuerza de ane-
nazarlo, acababa creyéndomelo yo, y eso me daba miedo.
Como le repetiamuy amenudo laamenaza, mi marido cad
dej6 de creérsela; se habiaimaginado tantas veces viudo que
habia acabado por hacer duelo de mi realmente, peroyo
seguiaviva... Cuando me di cuenta de que laamenazayan®
era eficaz, intenté matarme de verdad. Afortunadamente,

las pastillas no eran lo suficientemente fuertes, me habia
tomado una dosis demasiado pequefiay fracasé».
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Y o no estaba de acuerdo: «Latentativade suicidio fue un
éxito. Seguin lo que nos has dicho, tu tentativa no esta-

h motivadapor el deseo real de suicidio, se trataba solo de
tentativay, como tal, fue coronadapor € éxito, te saio

uv bien: cogiste unas pastillas cualesquieray tetragaste las
uncientes como para que fuera unaverdadera tentativa,
oero no las suficientes como para provocar la muerte, no

deseada. Conseguiste lo que querias: de nuevo tu marido
tuvo miedo de tus amenazas».

-jEstaba muerto de miedo!

El riesgo que se corre con las tentativas exitosas de un sui-
cdiofdlido, eslaincertidumbre de un happy end. ¢Cual esel
numero suficiente de pastillas? ¢Cudl es €l fatal? La mejor
manera de falar unatentativade suicidio esno acometerla..

Latentativade suicidio, como laamenazade irse, carac-
terizaun mecanismo psicoldgico muy comun: una persona
puede amar y odiar unasituacion que le hace sufrir; siente
placer en el dolor y su placer le hace dafio. Es dificil aban-
donar esas situaciones donde el dolor esfuente de placer.

Laimagen del oprimido principal seguiaali, medio aban-
donada. Pero sentiamos que esaimageny lade Alziraforma
ban unasola, inmdvil una, en movimiento laotra, pero que-
dandose las dos siempre en el mismo lugar, estancadas.

¢Por qué nos deprimia laimagen del oprimido? ¢Por
que, si tenemos manos, no retenemos nada, por qué no
caminamos a pesar de tener pies? ¢Por qué nuestros 0jos

°Mi'an al suelo? ¢Por qué al andar permanecemos en el
™smo sitio?

asmujeresretenianaLuciano por laspiernas. Enoctubre
* nasnio afio, en Kassd, Alemania, Luciano construy6
M3gen en la que intentaba escaparse de tres mujeres
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que se aferraban asus piernas. Dichaimagen se disolvié en
la imagen de las imagenes, pero al final del proceso, Luciano
pidié que la misma técnica se aplicara a su imagen indivi-
dual. El grupo acepto su peticion.

En el mondlogo, Luciano clamaba su desesperacién por
no poder huir, mientras que unas mujeres a sus pies o fre-
naban. Durante el didlogo les pedia continuamente que lo
soltaran. Durante el deseo a camara lenta, las mujeres que
lo retenian por lafuerza se marcharon, dejandolo libre de
sus actos. Luciano, que no paraba de quejarse de sus grille-
teshumanos, no dudo ni uninstante: corrio trasellasy, cosa
extrana, las oblig6 aretenerlo.

«Queria seguir quejandome de las mujeres que me rete-
nian. Cuando me liberaron ya no podia quejarme de estar
retenido. En el mondlogoy en el didlogo decia que queria
que me liberasen, pero era mentira. En el deseo a camara
lenta me vi obligado a mostrar |o que de verdad queria: que
se echaran sobre mi. Como no podia disfrutar mi placer,
queria a menos disfrutar mi sufrimiento».

Brigitte reaccion6: «¢De qué placer estés hablando? En las
imagenes individuales hemos visto a gente que queria huir
sin saber adonde. TU, Luciano, querias huir pero tenias un
muro frente ati. Encuentro extrafio que elijamos como ima-
gen de grupo lade un oprimido que no va aninguna parte:
¢acaso somos asi? ¢No sabemos adonde queremosir?».

La mayoria de las imagenes de oprimidos son imégenes
de resignacion; no representan las derrotas después de los
combates, ni lapreparacidn de esos combates, sino que son
imagenes de abatimiento. En el caso de Brigitte, se tapaba
los ojos con las manos, e, incluso estarrdo ocultos, sus 0jos
miraban al suelo. ¢Por qué no querer ver?
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Queriaprotegerme los ojos... -respondio, evasiva.

Por protegerse los ojos, preferiano ver. Esto no erauna
interpretacion por nuestra parte. Constatabamos objetiva-
mente que Brigitte no podiaver. Nada mas... y mas que sufi-
ciente. Podemos hablar de nuestros sentimientos, ideasy
emociones sin palabras, sin necesitar las palabras. Com-
prender sin las palabras. Existen varias formas de aprehen-
der larealidad: junade ellas eslaimagen!

Cruzar los brazos puede ser una manera de protegerse:
podemos constatarlo con Brigitte, pero solo ella podra
decir por qué eligié esaforma de protecciony no otra.

Todas aquellas imégenes de oprimidos -alguien que quie-
re huir sin moverse de donde esta- poseian una caracteristica
comun: el oprimido no tenianingun objetivo lejano, como si
solo pudieraver el objetivo real einmediato, y nuncael ideal.
Como si en laimagen de lo real no hubieraun deseo claro
gue alcanzar, y apenas cosas que evitar: «Eso no lo quiero,
pero ¢qué es lo que quiero? No lo sé...». El verbo «querer»
parece temer al complemento de objeto directo...

La imagen de la palabra

Esta técnicapuede ponerse en préctica de dos maneras: con
el propio cuerpo o con el cuerpo de los demés, ademas de
con los objetos hallados en el local de trabajo.

Austrando el tema con el propio cuerpo

"M@ etapa: la construccion de las imagenes
® pide a los participantes que muestren con sus cuer pos
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laimagen de unapal abra determinada: un pais o unaregion

un partido politico o unaprofesion, unaactitud, un persona-
je histérico o un acontecimiento reciente. Lapalabrahade
representar siempre a alguien o algo que tengaun interés
parael grupo, aungque se trate de unapalabra con un sgnifi-
cado amplio, como «teatro», «fdicidat» 0 «futuro».

En circulo, cada uno piensa en laimagen que va a mos-
trar, y se vuelve hacia el interior del circulo cuando tiene
unaideaclarade lo que vaahacer. A una sefial del anima-
dor, todos forman laimagen a mismo tiempo, para evitar
gue los participantes se influyan mutuamente.

Segunda etapa: familia deimégenes

El animador pide que sin deshacer las iméagenes obser-
ven alos demasy que se agrupen acamaralentaen familias
deimégenes similares. Cadafamiliase muestraen el espacio
estético paraque el grupo puedahacer comentarios -objeti-
VoS 0 subjetivos, sdlo estan prohibidas las interpretaciones
definitivas- delo que seve en escena.

Terceraetapa: lasdinamizaciones

Siguiendo las instrucciones del director, cada grupo
familiar har&:

1. Unritmo: cadaactor moverasuimagen segin el ritmo
gueleseapropio. Siguen los comentarios delos que observan.

2. Unafrase: cadaactor dirdunafrase que correspondaa
ese momento preciso de laimagen. Siguen los comentarios.

Ejemplos
En Florencia, alguien propuso lapalabra «religion». Se
mostraron iméagenes piadosas. Jesus crucificado, laVirgen
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[lorando, unos penitentes... hasta el momento en que el
«tilo de lasiméagenes cambi 6 radical mentey sellegé amos-
trar unas parejas de jovenes que se daban besosen laiglesia,
moas pobres pidiendo limosna, unos monjes luciendo una
oran sonrisa, y unos turistas que fotografiaban todo el con-
junto.

En el sur de Francia, un profesor pidié asus alumnos que
mostraran imagenes de Juana de Arco, de Berenice, de
Napoledn... De este modo comprendi6 que losjovenes ya
no percibian los aspectos heroicos, trégicos o guerreros de
aquellos personajes tal como se les habian ensefiado, sino
que los interpretaban segin su informacion 'y experiencia.
Fedraibaa hacer lacompraa supermercado, mientras que
Napoledn estaba sumido en nimeros rojos por culpade las
guerras. |deas de nifios, que se desvelaban en laimagen.

En Brasil se propuso lapalabra «violencia». Rio de Ja-
neiro es una de las ciudades més violentas del mundo,
donde més se robay mata, gracias al ejemplo dado por la
dictadura. Fue €ellala que inventd el secuestro en masa,
préctica ampliamente extendida hoy en dia entre los trafi-
cantes, que han aprendido bien laleccion militar.

Los actores mostraron imagenes de violencia fisica (las
agresiones de lapolicia), econdmica (¢l alquiler, € supermer-
cado), sexua (laviolacion)... y también una imagen de
aguien que no haciamés que mirar fijamente, sSin decir nada,
sn hacer nada. ¢Cuéantas personas son asi efectivamente?

vanante: lasestructurasdeimagenes

En estavariante, enlugar de formar familias deimagenes
°sactores buscan unainterrelacion posible entre susima-
o ftes, formando estructuras binarias deiméagenescomplemen-
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tarias. Cadaimagen, ademas del sentido que posee aislada-
mente, adquiere significaciones adicionales cuando entra
en relacion con otraimagen.

Por ejemplo, alguien propuso como temael teatro fran-
cés. Los participantes, actores profesionales en su mayoria,
no tenian una buena opinidn del teatro que practicaban:
uno se mirabamaravillado el ombligo; otro intentababesarse
las nalgas con entusiasmo; un tercero, con unos gemelos,
buscaba a un espectador que huia; un cuarto contaba dine-
ro; un quinto bostezaba; un sexto dormia; un séptimo... En
resumen, jno estaban nada contentos consigo mismos!

Cuando se formaron las estructuras, una evidencia sor-
prendi6 atodo el mundo: las imégenes que simbolizaban a
los artistas se reagruparon, sin relacion algunacon las imé&
genes de espectadores, que permanecian aisladas... dur-
miendo y bostezando.

Variante: lametamorfosis

Lametamorfosis es en si mismaunatécnica, descrita mas
adelante. A una sefia del animador, los actores se transfor-
man a camaralenta en imagenes de sus opresores. A conti-
nuacion, pasan de unaaotra, convariasidasy venidas, para
gue puedan analizarse mejor las relaciones entre ambos,
oprimido y opresor.

Generalmente, al mostrar imagenes de sus propias opre-
siones los participantes tienden al realismo. Cuando se
transforman en opresores, muestran mas bien imagenes
expresionistas, deformadas, monstruosas. Cuanto mayor
sea su opresion, méas deformes seran las imégenes.

Esta deformacién debe entendefse en el sentido de
«revelacion de unaesencia», y no en el de «deterioro». =
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sociedad, un torturador puede tener una apariencia nor-
mal -jrealistal-; se comporta normalmente. Esta imagen
realista no es distinta de las demas. Sin embargo, su imagen
reales laque nos proporcionael torturado: ladel monstruo.
El torturador esrealmente como lo ve el torturado, aunque
en su version realista se parezcaatodo el mundo.

No se trata aqui de inventar un neo-expresionismo subjeti-
vo delirante. En esta construccion, lo importante no es
como cierto oprimido ve a cierto opresor, sino que se trata
de descubrir cémo los oprimidos ven a los opresores. Si
tuviéramos que dar un nombre a este método deberiamos
[lamarlo expresionismo social: una contradiccién en los tér-
minos.

En este libro se explican, mas adelante, otras formas de
dinamizacion de esta técnica.

llustrar un tema con el cuerpo delos demas

El actor puede utilizar el cuerpo de los demas participan-
tes, asi como |los objetos disponibles.

Primera etapa: El director pide aun voluntario que haga
unaimagen del tema. Cuando esta preparada, el director
pide al grupo que a partir de esaimagen cree otra que esté
en acuerdo con ella, eliminando lo que pueda considerarse
como superfluo y afiadiendo |o que parezcaimportante. En
todo momento el animador consultara al grupo, que esta
construyendo laimagen colectiva.

Puede suceder que el grupo no consiga crear unaima-
gen consensual. En Turin, se buscaba una imagen de la

milia, y habia tantas que resultabaimposible llegar a un
®"do minimo: hay algo méas de dos millones de habitan-

" furin, pero menos de un cuarto es originario de la
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ciudad; los tres cuartos restantes, atraidos por el parque
industrial de Turin (lasfébricas Fiat, etc.), vienen de todas
partes de Italia, especialmente del sur. Nuestro grupo esta
baformado Unicamente por italianos, pero de culturas dife-
rentes: procedian de Calabria, Mildn, Roma, Napoles y
Sicilia. Al imaginar alafamilia, cadauno se imaginabala
familiade su cultura, culturas tan distintas como las image-
nes producidas.

El tema «familia» es uno de los que se repiten con mayor
frecuencia. En todas las sociedades hay familias. ¢(Cudes? Se
presentan bajo diferentes luces segun la clase socid, €l pais,
el régimen politico, laedad del «modelador», etc.

Ejemplos

La familia portuguesa (Oporto, a norte). Un hombre
comiendo, sentado al extremo de lamesa; lamujer esta de
pieasuladoy srvelacomidaa hombre, alosdoschicosy a
las dos chicas, que estan sentados y comen mirando al
padre, poseedor de todos los poderes.

La familia portuguesa (Lisboa, la capital). Lamismaimagen
alrededor de lamesa, sdvo que todos miran aun punto fijo
(latelevision). Las dos chicas estan sentadas en el suelo.
Muchas cosas han cambiado y muchas cosas siguenigud; €l
padre sigue siendo central, el macho en su puesto; la mujer
le sirve, pero laatencion yano se concentraen él, su poder
esta suplantado por el poder de lainformacién que, ahora,
pertenecealosmassmedia.

Lafamilia sueca. En 1977, en Estocolmo, un grupo mostré 1#
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imagen de lafamilia sueca durante el Skeppsholm Festival,
pos afios después, en Norkkdping, en el Teatro del Estado,
otro g""P° de participantes mostré unaimagen absoluta-
mente idéntica: unamesaen €l centro, tres o cuatro perso-
nas sentadas al rededor, de espaldas alamesay todas dandose
laespalda. Cercade lapuerta, unamujer de espaldas ala
mesay atodos los demés. Todos de espaldas, reunidos alre-
dedor de lamesa, sin dialogar, Sin verse siquiera.

La familia en Godrano. Treshombresjugando alas cartas;
sentada en unasilla, unamujer cubre de cariciasaunachica
de veinte afos, abrazandola como a un recién nacido; otra
mujer, més alejada, borda las sabanas de la dote; no fue
necesaria ninguna explicacion verbal para entender las
relaciones patriarcal es de esa sociedad.

Lafamilianorteamericana. En NuevaYork, perotambiénen
Berkdey, Milwaukee, Carbondale, Illinois; en el nortey en
el aur, en el estey en el oeste; en tantoslugaresy tantasveces
que resultacas un patron: un hombre sentado (lamesa esta
en un rincén), alrededor del hombre hay una mujer y va
riosjovenes, todas las cabezas estan alamismaalturay todas
las bocas mascan chicle. No hago mas que transmitir lo que
hevigo.

La familia alemana. Cuando en un mismo pais, en ciudades
%en momentos diferentes, surge la mismaimagen, me veo
ligado a pensar que dichaimagen contiene la esencia de
Svaores propios de esa cultura o pais. En Alemania, en el
edivd de Hamburgo de 1979, laimagen propuesta mostra-
&un hombre sentado conduciendo un coche, completa-
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mente absorto en su actividad. Sentada a su lado, un,
mujer, visiblemente orgullosa de estar en ese coche, se ocu-
paba de los hijos (tresjévenes), sentados detras, y que se
pegaban y mordian con unas ganas que iban mas alla del
simplejuego. Me parecié apreciar una cierta exageracion:
el hombre pareciaestar tan orgulloso de su coche que ape-
nas miraba a su familia. Hice un comentario pero, ante las
risas de los participantes, alguien comento: «En Alemania,
los hombres aman cuatro cosas, en este orden: su coche, su
mujer, su perroy sus hijos». Todos se reian, pero yo seguia
con la impresion de que se trataba de una exageracion.
Meses después, en laHochschule der Kiinste de Berlin, pro-
puse el mismo tema. Conté lo que habia sucedido en
Hamburgo y lo que ali me habian dicho sobre las cuatro
preferencias de los alemanes. Cuando terminé, un sefior se
levant6 furioso y protestd con vehemencia, diciendo que
eso erafalso, que los alemanes no eran asi. «Los alemanes
nos preocupamos ante todo por nuestro coche; pero, en
segundo lugar, va nuestro perro, jy no nuestra mujer!»
Prefiero abstenerme de cualquier comentario. S6lo cuento
lo que hevisto y oido.

Lafamilia florentina. Unafilacamino delaiglesia, las abuelas
Ilevan alos abuelos, las mujeres conducen alos maridos, a
los nifios los Ilevan las madresy los criados, y hasta el perro
es conducido por los nifios. Unos obligan a otros, es una
largafila de oprimidos-opresores camino de la santaigle-
sia... y un hombre orinando en una pared...

La familia de Pontedera. Laimagen no tiene un valor univer-
sal. Laedad de los participantes o un hecho reciente pue-
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*en determinarla. Un didlogo de imagenes no es obligato-
riamente mas verdadero que un didlogo verbal, sujeto alas
mismas contingencias. Cada imagen es valida para cada
grupo, pero no necesariamente para todala colectividad.
poS hombresy dos mujeres, con los brazos cruzados a la
espalda, intentan escaparse; también intentan acercarse a
una persona distante, invisible, pero ala que estan fuerte-
mente ligados. Todos quieren salir, todos son prisioneros.

La familia de un joven estudiante. En Grenoble, el profesor
pidié alos alumnos que le mostraran laimagen de la fami-
lia en unamesa, un hombrey unamujer sirven como comi-
daaunjoven de dieciséis afios (la edad del modelador).
Tres personas o devoran avidamente, uno se lo come
haciendo la sefial de la cruz, el segundo haciendo el saludo
militar y el tercero leyendo un libro. No se necesitaron
explicaciones complementarias.

La familia de otro estudiante. En Montelimar, laimagen mos-
traba a unavieja poniéndose unainyeccion. A su lado, dos
jovenes se pelean y se hieren, un hombre y una mujer se
estrangulan. Imagenes de dolor.

La familia mexicana. Con frecuencia, lasimagenes contienen
la esencia de los valores nacionales. En México (Culiacan,
1979), laVirgen Maria, con los brazos abiertos, ocupaba el
centro de laimagen, y dos mujeres rezaban arrodilladas,
UNaacadalado. A un lado, un hombre borracho pegaba a

na mujer. Detras, tresjovenes hacian gestos agresivos,
prendiendo el arte de la agresion. Junto a una muchacha
que se defendia, otras tres chicas aprendian el arte de
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defenderse. Todo ello bajo ladulce mirada delaVirgen...
México es un pais muy religioso.

La familia lesbiana. En Suecia, dos mujeres se cogian de la
manoy se ladaban también aun nifio. Muchos protestaron:
«ES0 no es unafamilial». La mujer que habia modelado la
imagen simplemente respondio: «Eslamia...». Y dio ain
mas detalles, subrayando laternurade laimagen. Esaerasu
familiay ellaerafeliz. No eralafamiliasueca, pero eso adla
no la preocupaba.

Lafamilia egipcia. Lamujer estd sentada, con los brazos en
alto, como si sostuvieraunafuente; un hombre de pie come
de lafuente que sostiene lamujer, que alavez la mantiene
alejada de un grupo de niflasy nifios sentados en el suelo,
formando unafila, cada uno entre las piernas del que lo
precede. Todos, con los brazos en alto, piden lacomidade
lafuente, alaque no tienen acceso.

Lafamilia de Guinea-Bissau. En Guinea-Bissau existentreinta
y dos culturas diferentes, treintay dos pueblos diferentes.
Esta imagen fue mostrada por un guineano de una de esss
culturas: un hombre ocupael centro, Sn hacer nada, obser-
vando. A su derecha, tres mujeres trabajan latierra, en el
centro otra mujer trabaja con un niflo ala espalda, a su
izquierda otras dos mujeres también trabajan. Todas traba
jany él las observa. En esa cultura existe la poligamia-
Normal mente, en nuestros paises occidentales lafamiliase
reine en los momentos de descanso; en cambio, en ese
caso lafamilia (el marido y sus mujeres) se reencuentra
cuando las mujeres trabajan la tierra. Después, cada una
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eef€Sa a su casay e marido elige con quién pasara la
noche...

la familia brasilefia. Eslamismaimagen en Rio de Janeiro
veen 920 Paulo. Sin mesay sin comida (ausente de laima
geny de los hogares de lamayor parte de lapoblacién de mi
nais) » No habiafronteras claras entre lacalley lacasa. Los
hombresy las mujeres parecian flotar sin roles definidos, sin
objetivo. Se miraban o0 no, pero esto no era nuncadetermi-
nante. Una imagen |lena de ambigiiedades. Otra imagen
brasilefia: |lamesa al revés, como unabalsa, con més perso-
nas de las que puede contener, y todo yéndose ala deriva

Lafamiliaargentina. Laimagen esmuy emotivay muy triste.
Hay sillas ocupadas por varias personas, otras estan de pie,
sn sllas, y hay unasillavacia: todas las miradas convergen
haciaesa dllasin ocupante. Un ausente.

Vivi en Argentina cinco afios. Conozco docenas de fami-
lias argentinas. No conozco ni una sola que no tengaen su
cazasu sllavacia, lade alguien muerto por lastorturas de la
dictadura militar, un o una «desaparecido (a)», 0 alguien
gue huyd o se exilio. Aquellasilavacialamostro un argenti-
no, jpero también podria haberlo hecho un uruguayo, un
chileno, un paraguayo o un boliviano!

Imagen y contra-imagen

& técnicatiene un enorme poder de movilizacion, pone
° 9 grupo en marchay presenta laventgja de prepa-
° pararealizar nuevas técnicas, ademas de «estetizar»
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mas claramente los temasy problemas quevan adiscutirsey
analizarse.

Primeraetapa: lashistorias

El animador explica latécnicay pregunta a qué partici-
pantes les gustaria contar la historia de una opresion vivida
aceptando que el grupo latrabaje. El grupo se divide en dos:
la mitad de los participantes cuenta las historias y la otra
mitad escucha. Asi, cada protagonistatiene su copiloto, Unica
persona que escuchardla historiatal como aquél la cuente,
en voz baja. Se forman las parejasy se reparten por la sala

Esimportante que todos mantengan los ojos cerrados. Si
el protagonistave a su copiloto, vera también sus reaccio-
nes, lo que podriainfluir en su narracién; se centrariamas
en el juicio del copiloto que en la historia que esta revivien-
do. Igualmente, esimportante que el copiloto mantengalos
ojos cerrados, para concentrarse también él en la historia,
que podré sentir e imaginar mejor, y no en la persona del
protagonista.

Si le faltan elementos de comprensién, el copiloto puede
y debe hacer preguntas: ¢Cuando? ¢Como? ¢Donde? ¢De
qué color? ¢Fue violento? ¢Hacia calor? ¢De quién erala
casa? ¢Habia mas gente alrededor? ¢Adonde ibas? ¢Por qué
decidiste comportarte asi? ¢Eraalguien grande o més bien
pequefio? El copiloto hace las preguntas que quiera, sin jui-
cios devalor, e intentando no desviar al piloto de la historia
gue realmente tiene ganas de revivir.

Quince minutos son suficientes para esta etapa. Cuando
el director ve que la mayoria ha terminado, advierte alos
demés de que el tiempo ha transcurrido, dejando unos
minutos suplementarios a los que no hayan acabado s
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latos. Hay quejisvitar herir lasensibilidad del narrador y su
confidente. i

Secunda etapa: laformacion de dosimagenes

Unavez terminados los relatos, el director reline alos
oarticipantes y pregunta qué parejas, compuestas por el
nrotagonista-piloto y el copiloto, han conseguido formarse
imégenes claras y profundas de la historia contada. Es
importante que el copiloto haya sido un verdadero copilo-
to realizando el mismo viaje que el protagonista; que no
hayareducido su papel a de simple voyeur.

Se elige alaprimerapareja. Sin mirarse, construyen sus
imégenes con los cuerposy objetos disponibles en la sala
(todo es vocabulario en este lenguaje visual, 10s cuerpos
humanosy las cosas, las lineasy los colores).

El protagonista construiralaimagen de lo que ha conta-
dovy el copiloto laimagen de lo que ha escuchado. No se
trata de construir imégenes realistas, sino imagenes reales,
vivas y subjetivas. No es un reportaje fotogréfico sino una
elaboracion poética, verdadera, intima, que muestra como
cada uno havivido la escena.

El protagonista ocupara su lugar en su propiaimageny
el copiloto ocuparael lugar del protagonista en la suya.

lercera etapa: observaciones sobrelas dosimagenes
El animador estimula el intercambio de observaciones
&ercade los parecidosy diferencias entre las iméagenes, la
Posicion del protagonista respecto de si mismo y de los
emas, ladistanciaentre los persongjes, cuales estan presen-
*4qui, ausentes all4, su niumero, etc. Hay que distinguir
siempre dos niveles de comentarios: el objetivo -indiscuti-
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ble, puestodoslo ven-y el subjetivo, de tipo «Me parece
gue...», «<Esto me recuerdaa...», etc.

También resulta interesante escuchar |o que tienen que
decir los constructores de las imagenes sobre o que han
hecho, y conocer susimpresiones sobre laimagen del otro,
sin hacer ningun juicio de vaor, despreciativo o valorizador;
se trata solo de destacar este 0 aquel aspecto.

Esta etapa excita siempre la curiosidad y habra siempre
algun participante que quiera conocer lahistoria origen de
lasimagenes. El animador se opondraaello. La Unica per-
sona que debe conocer lahistoriaes el copiloto. Eslaunica
forma que tenemos de trabajar con larealidad de la imagen,
es decir, con laimagen que tenemos ante nosotros, real y
concreta, y no con laimagen de larealidad, que pertenece
exclusivamente al protagonistay al copiloto. Si por casuali-
dad conociéramos lahistoria, esta etapa se desvirtuariay el
intercambio de ideas se transformaria en una simple tentati-
va adivinatoria, en un juego de sociedad.

Cuarta etapa: las dinamizaciones

Pueden ser multiplesy diversas, segun la naturaleza de
lasimagenesy el interés del grupo.

L ostresdeseos

En el modo de los tres deseos, el protagonista puede
modificar su imagen tres veces, mostrando lo que quiere
transformar de su realidad, materializada en laimagen. El
animador informaal copiloto de que apartir de la posicion
de protagonista que ocupa en su imagen, y en la misma
secuencia de los tres deseos, podra expresar o que asu jui-
cio son los tres deseos del protagonista o bien expresar sus
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propios deseos, es decir, |o que a su juicio serian sus deseos
s @ fuese @ protagonista.

Al final de los tres deseos, habra un intercambio de
observaciones sobre lo que hayan hecho unoy otro: el cami-
no recorrido por cadauno, las dudas, |las elecciones. Se res-
petaran siempre los dos niveles de observacion: «Esto se ha
hecho asi, todos hemos podido verlo» y «Me parece que
esto quiere significar aquello...». No habra ninguna explica-
cion oficia, definitiva, pero todos tendrén derecho aexpre-

sar SUS opiniones, sus sentimientos; jnuestro método se basa
en el espejo miltipledelamiradadelosdemas

La comprobacion del deseo posibley del deseo utdpico

El director pide alos constructores de imagenes que
retomen sus posicionesiniciales. A camaralenta, el protago-
nistay el copiloto intentaran ejecutar |os mismos movimien-
tosy las mismas modificaciones realizadas en la dinamiza-
cién de los tres deseos. Pero, estavez, |0os demas personajes
que forman parte de laimagen -tratando de sentir quiénes
son, lo que representan, y obrando segln esa intuicion-
tendran derecho amoverse, también a camaralenta, inten-
tando contrariar los deseos del protagonistay del copiloto
cuando sientan que deben hacerlo, o ayudarlos si sienten
que son sus aliados. Finalizada esta comprobacion, habraun
nuevo intercambio de ideas e impresiones.

El intercambio depilotos
Todos regresan a sus posiciones inicialesy el director

pide a protagonistay al copiloto que intercambien sus

puestos. A continuacion, se repiten las dos dinamizaciones
anteriores.
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Variante «Hamlet»

Los actores de una obra forman pargjas que tienen tam-
bién unarelacién en lahistoria. A continuacion se procede
exactamente de lamismamanera. Por ejemplo, el actor que
interpretaaHamlety laactriz que interpretaa Ofelia, el rey
y lareina, Laertesy Polonio, u Horacio y Rosencrantz, etc.
Por supuesto, los actores han de desvelar accionesya inscri-
tasen laobra, y no de suvidapersonal.

Lapractica .. IO

Ladanzanaréasistaconel copiloto

En Kassd, Alemania, Berta propuso construir laimagen
y la contra-imagen ella sola. Le expliqué que debia cons-
truir solo su imagen; la contra-imagen eradominio de su
copiloto, Marta, que habia escuchado su historia.

Marta mostré a dos hombres pintando y hablando.
Hay dos mesas superpuestas, formando un muro que la
separa de los hombres. Marta representaba a Berta, la
protagonista; el muro le impediaver alos pintores, que
tampoco podian verlaaella. Berta, a contrario que Mar-
ta, se tom6é mucho tiempo antes de empezar. Se nos
guedd mirando, sin saber a quién elegir, para a continua-
cién afirmar que no necesitaba a nadie; se quedé de pie,
mirando en unadireccion imprecisa: su soledad era su
imagen.

Hablamos de las diferencias evidentes entre las dos imé&
genes. Berta sola en su imagen, sin nadie alrededor que
distrajera nuestra atencion. Estdbamos obligados a concen-
trarnos en ella, pues en su imagen no fiabia nada mas que
ella, ellamisma, ellasola, ellasiempre. Bertano mirabaa
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ningun sitio en particular: se presentaba ante nosotros
como un cuadro en unaexposicion. No queriaver anadiey
gueria que todos lavieran.

Por el contrario, en laimagen de Marta, que representa-
ba a Berta, ésta se esforzaba por ver aalguien que no podia
verla: unos hombres trabajando, que hablaban... y que la
ignoraban.

Comenzamos la serie de |los tres deseos. n
Estos son los de Marta, que |os gjecut6 sin vacilar:

|. separd las mesas, como quien abre una puerta o hace
caer un muro;

2. giré lacarade los hombres en su direccién para que la
vieran;
3. abrazd aloshombresy se sentd en el suelo con ellos.

Berta se comport6 de un modo total mente distinto:

1. hizo gestos nerviosos, dio grititos, pero no se movié de su
lugar y siguié sola;

2.cogi6 atres espectadores de lamano y los sacd a escena.
Les hizo sentarse en el suelo formando un triangulo y
mirandose unos a otros, pero ella se quedd fuera del
tridngulo, dando vueltas a su alrededor sin saber qué
hacer;

3. deshizo el triangulo y colocd alos hombres en hilera,
creandose asi dos publicos para si misma: el de los tres
hombres del ante de nosotrosy nosotros mismos.
Discutimos acerca de 1o que habiamos visto: por un lado

°staba Marta, que abrazabaalos dos hombres (¢gralaintui-
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cion del deseo de Berta o su propio deseo?). Por el otro

Berta, que se exhibiapara sus dos publicos.

Decidi seguir con mi papel de hadamadrinay les concedi
tres deseos mas. Las dos parecian un poco perplejas ante |,
inesperada oferta. Marta no hizo nada mas. Berta, sin per-
der su excitacion, continuo:

4. presa de un ataque, empujo a uno de los hombres al
suelo, pero se dominé cuando iba ahacer lo mismo con
los otros dos, y se paso el resto del tiempo tensa, con una
actitud amenazadora;

5. abandoné su actitud agresivay bail6 sola;

6. con un gesto rapido, hizo caer alos otros dos hombres e
invadi6 el espacio del copiloto. Destruyo la contra-ima-
gen, cogi6é aMarta del brazo, y lamird de arriba abajo,
con unaactitud juzgadora. L os segundos permitidos para
realizar el sexto deseo se agotarony éste llegd asu fin...
-iDame otro!, exigio.

Le concedi el deseo. Bertamird aMarta, la cogié entre
susbrazosy, feliz, se puso abailar, agirar con ella, asustando
alos hombres de la contra-imagen, empujando a los que
habia echado al suelo, y, sin dejar de bailar con su copiloto,
como un elefante en una tienda de porcelana, invadi6 al
publicoy cayé sobre nosotros con todo su peso.

-¢0s ha gustado? -preguntd, ansiosa.

Le dije que no estdbamos alli como espectadores de tea-
tro, paraapreciar o no un espectaculo. La danza que nos
habia ofrecido eralo que menos contaba. Lo interesante era
que nos habia ofrecido algo: su danza, su agresiony el peso
de su cuerpo... jlo queyaeramucho!

Nos habia dado o que no habiamos* pedido. Nada le
importabalo que nosotros desearamos: nos habiaimpuesto
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ixe queriadarnosy nos habiaatiborrado con sus dones,

o gl QUeseauborraajasocas o andg S acercala Navidad,
hliffandonos a tragarnoslo todo. Habia ignorado nuestro
J 0, 2 ig"?l que habiaignorado nuestrapresenciaen su
maeen, mostrandose sola después de habernos calibrado.

Berta habia mostrado su desinterés por las personas a las

e queriainteresar en si misma, como unaestrella de cine
nue ama a su publico, a sus fans, pero que no siente ninguna
curiosidad por las personas que componen ese publico. Y
nosotros, como los dos hombres de la contra-imagen, nos
protegiamos de esa agresion levantando barricadas; ellos,
barricadas de mesas, nosotros, barricadas de palabras.

En laimagen de Berta, los otros estaban tan alejados que
ellano losveia, ni siquieralos poniaen la escena. Pero ahi,
en lasala donde estabamos trabajando, esos otros éramos
nosotros, que estabamos cerca: ellano nosveia, pero si que-
ria que nosotroslaviéramos aella.

En la contra-imagen y en los deseos de Berta, las perso-
nas eran hombres. Las mujeres del grupo habian sido igno-
radas. Berta habiaformado su publico de hombres, habia
invadido al grupo de hombres de la contra-imagen, se
habia reconocido en Marta, se habia amado amandolay,
manteniéndola abrazada, se habialanzado contralos hom-
bres del publico.

Ella se amabay se veiarodeada de hombres, pero dirigia
su agresividad hacia esos hombres. Queria que lavieran
gozar de su danza solitaria; después, los castigaba fisicamen-
te. Su pasividad, que era, no obstante, unade las reglas de
nuestrojuego, la habia puesto furiosa porque la percibia
como indiferencia.

ku relacién con Marta habia sido dificil y ambigua. La
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habia mirado con pavor, juzgandose asi mismaal juzgarla
contemplandose a contemplarla, y, tras reconocerse en
ella, se habiaaceptado aceptandola. Habiagozado, con dla
de ladanza solitaria. Bailando consigo misma, habia caido
con estruendo sobre los hombres inméviles. La danza era

fuente de placer, una paraddjica danza de dos: ella consigo
misma... <o iy ?--

Lord Byron: tiempo departir

En uno de sus muchos poemas sublimes, Lord Byron
escribié: « Thereisatimeto go, even when thereisno certain place
togo» («Hay un tiempo de partir, aun cuando no tengamos
un sitio cierto adonde ir»). Sentimos|lanecesidad urgentey
angustiosa de partir, pero ¢hacia adonde? No lo sabemos.
Sdlo sabemos que queremos partir.

En octubre de 1988, en Graz, Austria, Paulo quiso hacer
su imagen: unamujer, detrés de unamesa, intentaba atra-
parlo. Los participantes [lamaron alamujer la «madre», lo
gue no excluia que pudiera ser la «xmujer» 0 la «hermana...

Laimagen constaba Unicamente de esos tres elementos:
lamesaen el centro, obstaculo y separacion, pero también
lazo de union entre los cuerpos de Paulo y su «madre».
Hermann, el copiloto, esculpié unaimagen absolutamente
idéntica.

Pedi alos dos que hicieran un zoom hacia atras, como en
unapelicula: lacamaraseagay, a aumentar el campo, per-
mite descubrir otros persongjes, otros decorados.

Hermann afiadié a su imagen tres participantes que
identificamos como dos niflasy un niflo apunto de echar
unacarrera. Paulo no afadio anadie; sdlo cambi6 la direc-
cion de sumirada: en lugar de mirar fijamente lapared que
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niadelante, se gird hacialaventana, desde donde podia
vidumbrar el mundo...

Con los tres deseos, Hermann olvidd a su «madre» y se
fue hacialos nifios. Besd alas nifiasy excluy6 al chico; des-
nués los abandono atodosy siguié su camino.

Paulo se gir6 de nuevoy mir6 fijamente a su madre con
severidad, después mird alaventanay se dirigié haciaella
paraver 1o que sucediafuera

Hermann decidi6 ir hacia una calle llena de gente;
Paulo, hacialaventanaque dabaal vacio.

Paulo queria partir, examinabalas posibilidades futuras,
pero seguialigado ala persona alaque queria abandonar;
sentia su presencia, y mirabaal infinito, a vacio, ahi donde
no habianadie ni nada, dudaba... y no seiba.

Hermann no sblo deseaba partir, queriallegar aalgun
gtio. Seuni6 a grupoy acontinuacion sefue haciaun lugar
donde habia gente. Uno queria partir de donde estaba, y €l
deseo mismo de partir de ese lugar lo ataba a él. El otro

desegbair haciael lugar que tenia en mente. El objetivo de
uno erapartir, € del otro, llegar. i

Thereisa time fordeparture...

La imagen caleidoscopica o'<

Edatécnica pretende explorar las imprecisiones, las ambi-
guedades, las polisemias que pueden existir en la percep-
cion de un acontecimiento. Aveces necesitamos conocer
% |imites de una escena con precision. En otros casos, no
®pbernos buscar lineas exactas de demarcacion, sino, por
contrario, superposiciones, lo borroso, el «quiza», €l
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«¢guién sabe?», porque es justamente ahi, en lo supuesto
en lo vago, donde se esconde algo, un conocimiento nye
quizd podra ser revelado estéticamente. Independien-
temente del efecto terapéutico que pueda tener el Teatro
del Oprimido, dicho efecto, en lamedidaen que se tratade
arte, solo podraobtenerse através de los medios estéticos, 5
través de los sentidos.

Esta técnica habla de lo circunstancial y de lo aeatorio,
trabaja con la materia brutay no con el producto refinado;
con €l trigoy € salvado, con el marmol bruto de donde sur-
girén los trazos de la estatua. Yano se trata de decidir que
estono esaquello, sino que esto esestoy aquello.

Primeraetapa: laimprovisacion

El protagonistaimprovisa su historia, en la que interpre-
ta su propio papel. Elige alos demés actores, que seguirén
sus indicacionesy deberan crear dentro de los limites esta
blecidos por é. Unaimprovisacion consiste en la combina
cion de consignas dadas a actor y de experienciasyavividas
por él.

Segunda etapa: laformacion de iméagenes

Los actores forman con sus propios cuerpos imagenes
individuales suscitadas por laimprovisacion inicial. Lasimé
genes pueden consistir en unaidentificacion con el prota-
gonista (soy como €l...), un simple reconocimiento (no sy
YO, pero sé quién es...), o unasimple resonancia (esto me
recuerdaa...). Lasimagenes, creadas apartir de laimprovi-
sacién inicial, seran estatuas inmoviles.

130

gtapa: laformacion de pargas con testigos
radaimagen busca, de manerasubjetiva, su complemen-
Si dos actores eligen a mismo actor como comple-
nto serd este quien decida con quién formara pareja.
gue sea posible hacer un caleidoscopio, se deben
f rmar por |o menos cinco pares.

A continuacidn, seasignara un testigo acada pareja. El tes-
tigo gerce unadoble funcidn: reforzar €l espacio estético con
U miraday aportar su testimonio. Fortificael espacio estético
porque, debido a su presencia, los dos actores tendran plena
concienciade que estan siendo observados. Viviran laescena
y, sSimultaneamente, se la estardn mostrando a un testigo.

Cuartaetapa: laferia
En esta cuarta etapa, las parejas constituidas improvisa
ran sus escenas, cada una ante su testigo. Esta multiplicidad
de improvisaciones presenta igualmente una doble fun-
cion: libera alos actores de la excesiva presion gjercida por
lapresencia de un publico, y creaunaintimidad solitaria,
pues cadauno se preocupade su propiaescena. El testigo se
halarden lamismaintimidad solitaria que los actores.
Lasimprovisaciones pueden hacerse de dos maneras: sin
gue los actores revelen lo que las imégenes significan para
dlos -improvisacion totalmente aleatoria- 0 de unamanera
mucho mas directiva, decidiendo por ejemplo sobre €l
decorado donde tendralugar laimprovisacién, nombrando
'as imégenes creadas o revelando 1o que cada uno desea
obtener del otro.
kl protagonistay el antagonistade cadaescenatienen dere-
10 3 pasearse por esta, feria, comunicandose eventua mente
°" | °® personajes de las otras escenas. Los testigos deben

131



observar las relaciones entre ambos, pero también los movi-
mientos de unaescenaaotra, observar o que atrae acadauno
en las demas escenasy los movimientos del cuerpo del prota-
gonista, que constituyen en si mismos un discurso, unaescritura,
gue después serdn leidos, para que el protagonista pueda
tomar concienciade lo que hahechoy de cémo lo hahecho.
Para evitar una confusion excesiva, después de unos
minutos de improvisacion libre el director pide alas pargjas
gue sigan con mayor delicadezay armonia: lentay suave-
mente. Los actores, que ya estaran estimulados, tendrén la

oportunidad de ahondar alin méas en sus percepciones, sen-
timientosy emociones.

Quintaetapa: las «remprovisaciones»

Después de laferia, se procede alas «reimprovisaciones».
Cada pareja se presenta ante el conjunto del grupoy su tes-
tigo cuentalo que havisto, -como lo havisto, o que ha sen-
tido, lo que hapercibido. Después del testimonio, laparga
vuelve aimprovisar la escena sin hacer comentarios sobre |0
gue ha dicho el testigo, intentando estavez mostrar con
mayor intensidad lo que improvisaron anteriormente, ya
seaparareforzar o que hadicho el testigo, ya paranegarlo.

De este modo, unapor unay precedidas por sus testigos,
todas las parejas pasaran ante el grupo para que todos los
participantes en las improvisaciones transmitan lo que han
percibidoy sentido. Podréan expresar su admiradora por lo

2Dél latinadmiraticr. el hecho de sorprenderse o maravillarse antelo extraordi-
nario o lo inesperado. La admiracion es un énfasis cuya esencia consiste en refor-
zar la sensacion de sorpresay cuestionar la nocion implicita segdn la cua un
grupo de individuos se sorprendera por las mismas cosas o, por el contrario, acep-

tara otras como naturales. Laaceptacion implica pasividad y acuerdo; la sorpresa
conllevael debatey el desafio.
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gue han visto, dejando a otros la posibilidad de hacer |o
mismo. No se puede contradecir, solo hacer contra-pro-
puestas; ése es el sentido de admirary de admiracion.

Sexta etapa: € debate >

El director propone debatir sobre el conjunto de laexpe-
riencia, yaque en general el intercambio de ideas justo des-
pués de las representaciones se centra inicamente en lo

gue acaba de suceder, sin referencia.a conjunto de las
IMprovisaciones. >

Lapractica

El capitanen el espgjo

En abril de 1989 trabajé en Basilea, Suiza, con un grupo
de terapeutas, educadoresy otros profesionales.

Dominique tomo la pal abra:

-Me gustaria contar una historia, pero necesitaria un
espgo muy grande, y agui no hay.

Le dije que podiautilizar lapared como espejo, pero mi
propuesta no parecio satisfacerlo. En ese momento alguien
recordd que una de las cortinas de |a sala tapaba precisa-
mente un inmenso espejo. Nos precipitamos todos haciala
cortinay el espgo estaba alli, un hermoso espejo antiguo,
imponente, con molduras doradas. Hay que decir que traba-

jébamos en un hermoso castillo, cas medieval. Dominique
contemplé el espgioy se contempl en él.

-Mi espgjo se pareciaa éste... un poco mas grande...

Le pregunté s preferiaimprovisar ante el espejo real 0
~telapared. Se decidi6 por lapared, lo que me dgj6 bas-
ante satisfecho: pararevivir sus emociones, seria mas facil
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proyectar sus recuerdos en una pared opacay no sobre su
reflejo contemporaneo. Le pedi que eligieraa actor que
representaria a su antagonista, y eligié aun hombre peque-
fo, bastante enclenque, al que transmiti6 susinstrucciones.
Y laimprovisacion comenzo.

Una escena violenta. Como ciudadano suizo, Dominigue
tenia la obligacion de someterse cada afio a un entrena-
miento militar durante unos cuantos dias, y eso hasta que
cumpliera cincuenta afos. El gjército suizo cuenta con
poquisimos soldadosy oficiaes de carrera. Dominique nos
conté como un diafue convocado al despacho del capitan
para ser castigado por unafatamenor. El capitan le ordeno
gue miraraal espegoy que, en el espg o, los miraraaambos,
Dominiquey él. El capitan le ordend que saludara, sSin dgar
de mirar al espgjo:

-¢cQuéves ahi?

-Meveo ami...

-iNol! jNotevesati, ves aun soldado! Oyeme bien: jaqui,
td no eres tl! jEres un soldado! jUn soldado del gército
suizo! ;Qué masves? i * .

-Loveo austed... I <wv» =

-iNo! No esami aquien ves, ves aun capitan. Fijate bien
en mis galones: jese hombre del espejo es un capitan dd
gjercito suizo!

-Si, M1 capitan.

-iNo sé aqué te dedicasfueradel gército, cual estu pro-
fesion, y ademéas no me interesal Sélo sé que aqui no aes
més que un simple soldado. ¢Has entendido, soldado? Ag"
eres un soldado mas, pero yo oy capitan, jun capitan de
gjército suizo! ¢Hasentendido, mi simple soldadito de rm®
da?
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_Si, capitan.

Laescena terminaba asi, con Dominique reducido ala

ndicién de simple soldado y el capitan henchido del

reullo de tener la apariencia de un hermoso capitan del
iército suizo. Este episodio se habiareproducido yavarias
veces, y €l capitén pretendia siempre reafirmar su grado.

Pasamos ala etapa de las resonancias.

La escena habia producido un profundo efecto de reso-
nancia en los participantes, que quisieron mostrar como
habian percibido larelacion entre Dominiquey el capitan.
Unavez formadas las parejas se presentaron |0s testigos,
hicimos|aferia, escuchamos los testimoniosy sevolvieron a
improvisar las escenas una por una delante de todo el
grupo. Se eligieron tres escenas como las mas representati -
vas de la intensa y perversa relacion entre el capitan y
Dominique:

1. El capitdn imponiaa Dominique unarelacion simbdlica-
mente sexual. Se mostraba ante é como un objeto
sexual, cubierto de galonesy reluciente con su unifor-
me. Mostraba sus virtudes en contraste con lainferiori-
dad del soldado, como una especie de sefioritaJulia,
haciendo el amor y humillando al mismo tiempo, o
como la hija del sefior Puntila, en la obra de Brecht. El
capitan se exhibia como un pavo. Lo que menos le
miportaba era castigar Dominique: queria ser admirado,
exatado, y necesitaba la presencia del soldado para
Poder creer é mismo en su pretendida bellezay en su
s'ado de capitan. El actor que representaba al capitan
hacia hasta pasitos de baile.

capitan imponia a Dominique una relacion sadica
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Siempre que tenia ocasion, repetialas palabras que
podian herirlo: inferior, simple, soldado, soldada
mierda... Al mismo tiempo, mostrabalavulnerabilidad ri
Dominique: «Fuera, puedes ser |0 que quieras; agui
eres nada, y laley te obligaavenir todos los afios. Dad
que estas obligado a venir aqui todoslos afos, y queaq; -
no eres nada, fuera tampoco eres nada». La escenas
convertia cas en una sesion de torturapsiquica.

3. El capitan estabaen plenacrisis de identidad y necesita
ba a Dominique para afirmarse como capitan. Nece
sitaba que un «ser inferior» certificara que realmente
era un capitan, necesitaba ver esa respuesta reflgada
confirmar esarelacion capitan-soldado, en laque é no
era el soldado sino alguien superior, € capitan. Se am
portaba exactamente igual que un actor que necesta
ver su trgje reflejado en un espejo y en los 0jos de un
publico para actuar con conviccién su persongje, paa
sentirlo mejor.

Semostraron otrasresonancias, pero fueron éstaslas que
mas me |legaron, especialmente la dltima.

¢Por qué laultima?

Suiza es €l Unico pais del mundo condenado avivir en
paz. Por ellacirculael dinero de todo el mundoy aninglin
paisleinteresaque Suizaentre en guerra, pues se veria ddi-
gada a abandonar su neutralidad bancaria. Durante la
Segunda GuerraMundial, |os gjércitos se masacrabany ae
sinaban causando millones de bajas, mientras que la neutra:
lidad salv6 alos suizos deloshorrores delaguerra, las mesa
cresy las hecatombes. Los rios de sangre desviaban su curso
de la Suizainmaculaday sus cgas fuertes blindadasy llenas
areventar.
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, ran 10S SUIZOS necesitan creer que viven en un
oy noAn Una inmensa zona bar_lcari 3, un wall _Street de
P * es gigantescas. Para sentirse pais, necesitan pare-
proa demés paises. Todos|os paises tienen un gjército.
CoSe  tefie un gjército, indtil. (Paraque sirve un gjército

ahacer laguerra? ¢Paraqué hacer planes de batalla
mease lanzarén? ¢Para qué planear técticasy estrate-
S que acabaran en la basura?

Por consiguiente, resulta comprensible que los capitanes

Zos no se sientan verdaderamente capitanes, al igual que
los almirantes de Hungria, Paraguay y Bolivia, navegando
fior sus estrechos rios, no se sienten verdaderos marinos.
Quien novaal mar no esun marino, y quien no hacelague-
rrano es un soldado.

Por extrarnio que pueda parecer, trabajamos |a escena con-
centrandonos en el capitan, 1o cual no perturbé aDominique,
gue afirmo haber aprendido mucho con este trabagjo.

Nos preguntdbamos si aquel capitan era un psicético
incapaz de asumir su identidad o g, por el contrario, eraun
hombre lUcido que se mostraba capaz de comprender sen-
soridmente que su verdaderaidentidad erala de un no-
capitén, marino confinado a tierra firme. El hecho de
empufiar unaverdadera pistola no lo convertia en un mili-
tar verdadero. Si por arte de magiatodo el armamento del
gercito suizo hubiera sido sustituido por juguetes, nada
habria cambiado en la historiareciente de Suiza. No esun

juicio: esunaconstatacion.

Suiza es un pais pequefio y lleno de contrastes. No solo

S1

T °ne cuatro lenguas oficiales, sino que cada cantén posee

" gran parte unalegislacion propia que, aveces, puede
Ponerse a principios que podriamos considerar naciona-
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les. Por ejemplo, hasta hace no mucho existia un cantén
donde las mujeres no tenian derecho avoto®.

En ese cantdn, cada elector debia presentarse a votar
provisto de su espada. Como las mujeres no tenian espada
no votaban...

El orden es necesario, en Suizamas que en ningun otrgy
pais. Alli se admite el desorden con tal de que esté ordena
do. En Basilea, el carnaval comienza el sabado alas cuatro
de lamanana, con €l batir de tambores por todalaciudad, y
finaliza rigurosamente el miércoles al mediodia. No alas
docey pico: alas doce horas en punto. Después esta prohi-
bido hacer ruido.

Las drogas estan prohibidas, como en la mayoria de los
paises. Sin embargo, cualquier transelinte puede observar
el sorprendente espectaculo que se desarrolla todos los
dias en la Platzspitz de Zurich, una plaza céntrica que se
hallajunto ala estacion méas importante de la ciudad, la
Hauptbahnhof, cercadel rio Limmat. En esa plaza se re(-
nen todos los dias cientos de drogadictos, jovenes en su
mayoria. Hablan entre si, observados por los policias de
paisano que los fichan discretamente. Un autobus estata,
aparcado ahi, intercambia las jeringuillas usadas por otras
nuevas paradisminuir el acelerado contagio del sida. Silo
desean, los drogadictos también pueden hablar con un
psicélogo e intentar emprender una cura de desintoxica-
cion.

% En el semicantén de Appenzell-Rhodes-Extérieures, un hombre declaré tran-
quilamente: «En casalaque mandaes mi mujer. Como ellaestaen contradel voto
femenino, en el préximo plebiscito paradecidir el derecho avoto de las mujeres
votaré en contra, para obedecer a mi mujer» (La Sumse, 24 de abril de 1989)- ~
pesar de ese voto, ganaron las mujeresy hoy pueden votar en toda Suiza, incluid
esa region.

138

En el centro del parque hay puestos que dan al lugar el
necto de una feria, en los que los vendedores ofrecen
do tipo de drogas, aprecio de mercado.

parallegar ala casa de cultura donde estaba trabajando
tenia que atravesar € parque todos los dias. Un diavi auna
oven pargja transida de amor: el chico besaba tiernamente
alachicamientras le inyectabala droga con ayuda de una
jeringuilla. Hipnotizado, observé como ambos se dedica-
ban miradas |lenas de ternuray heroina, incapaces de perci-
bir mi presencia: en pleno «vige».

En pleno «ige», y tan lgos de Zurich, donde las drogas
estan prohibidas excepto si 1os drogadictos se comportan
en lamesa, sin dar escandal os, confinados en ese parque.
Exactamente igual que en el Speaker's cérner de Londres,
donde cualquiera puede decir lo que quiera, hasta que ha
vido a Papabesar en labocaalareinade Inglaterrabgo la
mirada divertida del principe Carlos. Siempre habra poli-
Cias para garantizar su derecho a proporcionar todos los
detdles de esa curiosapareja.

Volvamos a nuestra escena. Obligando al joven soldado a
ver su imagen -obligandolo a admirar su uniforme mien-
tras hablaba-, el capitan habia conseguido penetrar y de-
vedar |0 més intimo del inconsciente del joven: lo obligaba
®regresar a su primeras emocionesy sensaciones infantiles,
asus primeros miedosy sus primeras certezas.

El espgjo tiene un papel esencia en laformacion de la
~entidad del nifio, paraquien todo esfluido, fugaz, aterra-

> porque toda experiencia es un enfrentamiento con lo
®sconocido; hastalos hechos més repetitivos, los aconteci-
'®ntos que se repiten todos los dias a horas fijas, son vivi-
® por el nifio -de manera catastréfica- como si sucedie-
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ran por primeray ultimavez, por Unicavez. Cuando sepone
el sol, eslanoche eterna; si sumadre no estaes que hafdle-
cido, el hambre esunapremonicion de su muerte. El nifio
no sabe que todo se repite o puede repetirse. No distingue
lo que podemos dominar delo que nos domina. Todo suce-
de como un torrente de fendmenos sin leyes; el nifio no ha
adoptado aln los codigos del mundo adulto.

Ante el espegjo, €l nifio descubre su primeraidentidad, su
primer poder, su primerarepeticionvoluntaria. Seve, ve su
imagen en el espejo, siempre lamisma. Esboza un movi-
mientoy laimagen lo reproduce. Sonriey observa su sonri-
sa. «Y0 S0y estaimagen y estaimagen esyo, pero yo sy
guien manda. Si muevo lamano, laimagen mueve lasuyg
merioy serie, cierrolosojosy desaparece. Yo 0y €lla, pero
mando yo, yo 0y € jefe, el capitan. Soy el capitan de mi ima:
gen, mi soldado.»

Al penetrar el espejo, el nifio aprende amandar, a s
sujeto: manda en su imagen. De ahi al teatro no hay mas
gue un paso: envez de verse en el espgjo, severdsin esa
ayuda. Sin embargo, €l espejo serdsiempre su primer ece-
nario.

Laterrible crueldad del capitan consistia en penetrar
también laimagen de Dominique, que le pertenecia; fran-
gueabalafrontera del espgo -el inconsciente del soldado-
y, en su interior, en laimagen reflgjaday en el inconsciente
de Dominique, le sustraia el Unico poder que tenemos
todos: el poder de ser. Obligado amirarse en el espejo -su
primeray principal conquistacomo ser humano dotado de
imaginacion-, Dominique teniaqua renunciar a ese poder,
dejabade ser. Se transformaba en un nuevo individuo, €l
exigido por el capitan. Yano eraquien queriaser. Al sau-
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fia quedaba destituido del poder de mandar en suimagen.
El espgio esun objeto intimoy personal, y el capitan violaba
laintimidad de Dominique.

Ese castigo, por pequefio que parezca, tenia en realidad
ol mismo objetivo esencial que otras formas de torturamas
comunes. aniquilar laindividualidad, laidentidad del tortu-
rado. Cuando los torturadores obligan a susvictimas a des-
vedtirse, su intencion no es evitar que laropa se salpique de
lasangre que vaaderramarse; lo que quieren esdgjarlas a
desnudo.

Las palabras, que son tan reveladoras, también sirven
para ocultar pensamientos. En este caso concreto, el voca-
blo desvela: desvestirse significa deshacerse de laropa, de
losvestidos que nos recubren; nuestraropaes la expresion
de nuestralibre eleccion, corresponde aunaparte de noso-
tros. Es esa parte de nosotros la que quieren eliminar los
torturadores, parahacernos perder laidentidad que hemos
elegido, visible en nuestraropa, y que regresemos anuestra
identidad animal, corporal, fisica, sensible, sujetaal dolory
al sufrimiento: vulnerable.

El torturado se ve obligado a deshacerse de lo que lo
individudiza, a desvestirse de su historia. Dgja de ser un su-
jeto histérico, portador consigo de profesiony familia, veci-
nosy amigos,; No es mas que un simple cuerpo humano: ca
beza, troncoy miembros, sensiblesy fragiles. «No meinteresa
'° que seas fuera; aqui no eres méas que un soldado», decia
e capitén.

Quien se sabiaingeniero perdiasu titulo. Quien tenia

¥nilia se convertia en huérfano. Poseiaun nombrey se
Asformaba en un nimero.
Quién fuese «fuera» careciade importancia; «aqui» seria
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siempre un soldado. Lo que era «aqui» quedaba entendido
como su verdaderaidentidad, y lo que era «fuera» resultaba
apariencia, juego, simple representacion teatral. Laverdad
resultaba ser la de laimagen del espejo, laverdad era el
espgo y no laimagen que éste reflgjaba.

Ante el espegjo, el capitan ordenaba: «;Tuno erestu! Tu
eres ese soldado del espgjo. jTueresd,y esé quien mandal
iY él estabajo misérdenes! ». Exactamentelo contrariodelo
gue Dominique habia aprendido cuando erabebé. El gér-
citoy lainfanciapresentan contradicciones de este orden...

Estas reflexiones fueron provocadas por la dinamizacion
-teatral, estética- de varias iméagenes, fruto de las resonan-
cias provocadas en varios participantes por laimprovisacion
inicial. Dichas resonancias se presentaron bajo unaforma
estética, no solo verbal. Dominique descubridy aprendi6 -y
los demas descubrimosy aprendimos- mediante el teatro:
laimagen, los sonidos, los colores, |as distancias, las pala-
bras, losritmos, lasmelodiasy el movimiento.

-Era como si el cuartel hubiese vuelto, como en un
suefio... -dijo Dominique-, pero estavez, estaballcidoy
vosotros estabais conmigo. He podido entrar en mi suefio
como si fuera el espgo, y el suefio yano me damiedo como
antes. Aqui, soy yo el que manday consigo comprender
mejor.

Dominiquey los demas aprendimos algo, y ese algo nos
modifico, para mejor.
La palabra estrangulada

En mayo de 1989, en Rio de Janeiro, Hermano propuso
unaescenacon su hijo: se hablaban por teléfono; Hermano
no podiair averlo porque el mismo diateniaun ensayo de
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teatro conmigo; él queria que se citaran para otro dia.
Hablaban sin verse, suspendidos de cada extremo de la
linea.

En la imagen caleidoscépica aparecieron imagenes
banales, otras mas penetrantes, hastallegar alaultima, que
impresiond vivamente atodos |os participantes. El actor que
hacialaimagen del hijo estabaencorvado, cas tocando el
suelo con la cabeza. Dabalaespaldaa actor que interpreta-
baal padre; éste, sentado en unasilla, fijabalavistaen el
vacio. El padre hablabay hablaba, con el cuerpo inmévil.
Para él, todo sucedia exclusivamente através del verbo. El
hijo respondia estrangulando las palabras. Por ejemplo,
decia «no», pero cada «no», aun tratandose siempre de la
misma palabra, se constituia como una palabra diferente.
Tan ponto articulaba un «noooooo» tan desgarrador como
un grito, como unaserie de «jno!, jno!, jno!» que resonaba
como unarafaga de metralleta, 0 aveces hastaun «n... n...
Nn... 0... 0., 0...», €co de un cuerpo que cae a abismo.

El vocablo no eraestrangulado, lacerado, metamorfosea-
do, asesinado con rabia. El significante se superponiaa sg-
nificado, creando otros sentidos; se transformaba en grito,
en onomatopeya que cambiaba de significacién en cada
momento.

Hermano reflexiond: lo malo es que nos hablamos sin
vernos. Cuando un padrey un hijo se hablan, hade ser fren-
te afrente, mirandose alos 0jos. Como todo sucediaatravés
de lapalabra, pronunciada a distancia, ésta servia de hecho
Mas paraocultar que paradesvelar. ¢Por qué se habian sepa-
rado el padrey lamadre? ¢Por qué habia afectado tan pro-
fundamente la separacién al hijo, que se sentia abandona-
&2 Por qué queriael padre que tuvieran horas fijas parael
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didlogo, sino paramarcar los limites de su vida en comin?
¢Qué hacia el padre fuerade esos limites?

La ansiedad del hijo, su deseo de encontrarse con su
padre, su culpabilidad inconsciente, todo quedaba oculto
por lapalabra, el horario fijo: «kEsta noche, mafiana por la
mafana, el domingo por latarde, entre lasdosy las cuatro,
de nueve adoce, 0 nuncamas».

La palabra desvelay oculta. Aqui, camuflaba. El actor-
hijo sentia la necesidad de lacerarla. De este modo, Her-
mano se dio cuenta, estéticamente, de que en esos encuen-
tros con su hijo utilizabala palabra como un escudo y como
un arma, para ocultar, para evitar replantearse las cosas.
Hablaba del tiempo, del colegio, del trabgjo, de las eleccio-
nes, pero no escuchaba ni respondia ala preguntadel hijo,
no verbalizada, pero intensay clara: «gYyo?.

Eralo unico que queria saber el hijo: «gYyo?. Lo mismo
alo que el padre rehusabaresponder, usando palabras para
cubrirse. El hijo asesinaba cadauna de esas palabras inttiles
ya que carentes de respuesta. El asesinato hizo posible €l
entendimiento entre ambos. El hijo haciaestalar lasintaxis,
le arrojabaalacarapal abras desprovistas de sentido, mutila-
das, descuartizadas.

QaviendrcF...

En Berna, Mathilde sugirié una escena en la que su ex-
marido se negaba a contribuir econémicamente ala manu-
tencion de su hija, exigiendo, no obstante, el derecho a
verla cuando quisiera. En las resonancias, 10s participantes
tienen derecho amostrar todo lo queresuene en dlos; latéc-
nica se llama «caleidoscopica». Por €jemplo, pueden mos-

* «Yallegara». Enfrancésenel textooriginal.
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trar lo que habrian hecho en lugar del protagonista; o que
les gustaria haber visto hacer al protagonista; por qué lo
gue hizo el protagonistalo debilita; imagenes del antagonis-
ta, de su fuerza, de sus armas; iméagenes, incluso confusas
del propio participante en situaciones similares.

Dos chicas mostraron imégenes de una Mathilde enérgi-
ca que se negaba a reconocer los derechos de su exmarido
mientras que éste no cumpliera con sus deberes. Esas im&
genes eran laamplificacion de un pequefio detalle escondi-
do pero existente en el comportamiento de Mathilde.

Una de las hipotesis en las que se basa el Teatro del
Oprimido es que un conocimiento adquirido estéticamente
€s, en si mismo, un comienzo de transformacion. Todaaccion
es «transformadora». El acto de transformar es transformador.
Unavez acabadas lasimprovisiones, pregunté alas dos chicas
s creian que Mathilde eralaimagen que habian presentado.
Me respondieron que si. Hice lamismapreguntaaMathilde,
que merespondi6: «Todaviano, pero... yallegara...».

Las imagenes de la imagen o>t
No debe confundirse esta técnica con «aimagen de las imé&
genes», en la que se pretende crear una solaimagen, sintéti-
ca, de todas las imagenes esculpidas por los participantes.
Aqui se trata de hacer 1o opuesto: los participantes deben
esculpir imégenes diferentes apartir de unaimagen original.

Primeraetapa: laimprovisacion

El protagonista explica como habran de improvisar los
Participantes, proporcionandole a cada uno su motivacion
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(su voluntad, su deseo), pero también su caracterizacion
(cédmo se gerce ese deseo, con qué caracteristicas).

Segunda etapa: laformacion de imégenes

Después de laimprovisacion, tres, cuatro o cinco partici-
pantes esculpiran, a su vez, unaimagen de la escenatal y
como la hayan percibido, utilizando alos mismos actores
gue formaban parte de laimagen inicial. Cuando el primer
participante haya acabado de escul pir suimagen, los actores
improvisaran la misma escena, conservando laimagen tal y
como ha sido esculpida: pueden realizar |os movimientos
gue deseen sn alterar laimagen o las relaciones existentes
entre suimageny las de los demés. Laestructurageneral ha
de permanecer equivalente. Seguidamente, el segundo par-
ticipante realizara su imagen, con laque se haraunanueva
improvisacion. Se repetira el proceso hastallegar a ultimo
participante.

De este modo, tendremos la mismaimprovisacion origi-
nal «reimprovisada» varias veces, segln las imagenes cons-
truidas. Cada «reimprovisacion» mostrara la misma escena
bajo una nueva luz, desde un nuevo angulo. Las mismas
palabrasy las mismas frases tendran sentidos nuevosy a
veces antagonicos, o solamente matizados; laimagen «fil-
tra» las palabras, dandoles un nuevo color, desvelando otras

significaciones.
Lapréctica oo’ HI-:,M>., » e,

Enjulio de 1989, dirigi un taller con veinte alumnosy
profesores de la Universidad de NuevaYork, que vinieron a

Rio deJaneiro durante un mes atrabajar conmigo. Mary
propuso una escena: su novio iba aser juzgado por uso de
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drogas, |o que, segun €lla, no eracierto. Queriapresentarse
como testigo de ladefensa. Sus padres, preocupados, que-
rian verla para hablar del tema. Habia quedado con su
padre, su madrey su hermano.

Primeraimprovisacion > > ¢ >

El padre descubre que Mary vive con su novio desde
hace un afo. Lo escandaliza descubrir que su hijayano es
virgen (esas cosas suceden todavia hoy, hasta en Estados
Unidos...). El hijo esta de acuerdo con €l padre. Mary pre-
gunta a su hermano si ya havivido con unamujer. El her-
mano responde que si, pero afiade que nuncase casariacon
esamujer, ni con cualquier otra que aceptara vivir con él
antes del matrimonio. Mary pide ayuda a su madre que,
como toda buena madre de su condicion social, no hace
mas que servir té con pastas, pedir a su familia que se tran-
quilice, hablar del tiempo y de losvecinos, rogarles que no

griten... Lo que, paraddjicamente, no hace sino enfadarlos
aln mas.

Improvisaciones posteriores m/

Lasiméagenes muestran alamadre divididaentreel hijoy
el padre, dos hombres aliados contraMary; €l hijo agarrado
alaspiernas del padre; el padre mirando haciafuera, con la
intencién de huir pero en la obligacion de quedarse; la
inmensa hostilidad de Mary hacia su hermano.

Mary podia abandonar a su padrey a su madre, escon-
derles 1o que hacia, su vida, podiaincluso ignorarlos. Con
su hermano, eradistinto. No podia perdonarlo. Teniasu
edad, era del mismo medio social, frecuentaba a amigos
gue pensaban como ellay, sin embargo, se habia convertido
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en un traidor. Mary no podia perdonarle el miedo que
habiarevelado sentir hacia su padre, y que lo empujaba a
defender ideas que no compartia.

Propuse unanuevaimprovisacion: Mary caraacaracon su
padre. Puede parecer extrafio, pero la conversacion transcu-
rrié megjor que en familia. El padre, aun deseandol o, no con-
seguiahacer suinterrogatorio policial. Eracomo g, ante la
familia, se sintieraobligado ahacer de padre severo, acum-
plir ese rol. A solas con su hija, el padre se transformabay
deaba de mostrarse como jefe de familia para hacerlo como
padre, y €l didlogo se desarroll6 sinincidentes. Se dabacabi-
daal intercambio deideasy alacomprension mutua.

En laprimeraimprovisacion Mary queriaanalizar lahos-
tilidad que sentia hacia su padre; en la segunda, el antago-
nismo contra su hermano se hizo evidente: ahi residia su
verdadero conflicto. Eracomo si la estructura familiar, con
el padre, lamadrey el hijo reunidos, produjerauna agresivi-
dad contraMary que no estaba presente en cadauno de sus
miembros tomado por separado. Lafamilia era algo més
gue laadicidn de sus miembros; era el lugar donde todos
desempefiaban papel es deshumanizados.

La imagen proyectada

Estatécnica se describe en mi libro Juegos para actoresy no
actores. Consiste enlaconstruccion deunaimagen dindmica
-unaescena corta, sin dialogo- seguida de larealizacién de
un foro donde los participantes proyectan su propia sensbi-
lidad, interpretando la escena a su manera, en un imagen
dindmica, experimentando solucionesy alternativas.
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Cuando se elaboro, estatécnica se utilizabaapartir de
yhaimagen sintética de todas las iméagenes producidas por
el grupo. Posteriormente, empeceé utilizarlaapartir deimé&
genes elaboradas por cadauno de los participantes deseo-
s0s de contar su historia. Dadala polisemia de laimagen,
aprendemos siempre con laexperienciadel otro. Yo quiero
sgnificar mi experiencia através de mi imagen (significan-
te) , y los demas participantes proyectaran sobre ese mismo
significante otras significaciones.

La imagen de la hora

Egtatécnica, de natural eza prospectiva, es sencillay resulta
atil paralamovilizacién rapidade un grupo y la comproba-
cién estética de los elementos comunes a su miembros.

Primeraetapa: € juego

El animador pide a grupo que camine por lasda. Devez
en cuando, daratrestipos de consignas: 1) €l horario; 2) la
imagen; 3) laaccion. El horario serduna secuencia sucesiva
de momentos clave. Aveces, se determinardlahoracon pre-
cison: mediodia, lascatorce horas, lasdiecisés, lasveintidos,
medianoche, lastres de lamariana, las ocho. En otras ocasio-
nes, quedaradimprecisa: el comienzo de latarde, lallegadaa
casa después del trabajo, después de una cena, después de
unafiesta, etc. Cuando al animador |le parezcaimportante,
podra especificar el diade lasemana: sdbado por lanoche,
domingo por latarde. También puede evocar fechas especia-
les: las seis de latarde un dia de elecciones cuando van a
cerrar las urnas, lamafianadel diade nuestro cumpleafios,
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quince segundos antes de medianoche el 31 de diciembre.
También puede proponer fechas excepcionales: el diade la
muerte de un presidente en gjercicio, el 7 de septiembre en
Brasil, el 14 dejulio en Francia, el 11 de septiembre en Nueva
York, cuando el atentado contralas Torres Gemelas. El ani-
mador pedira también, preferentemente hacia el final del
juego, que formen laimagen de la cosa més desagradable
gue tienen que hacer con ciertaregularidad, sin importar la
hora o el diade lasemana, y luego lade la segunda cosa més
desagradable, paraformar a continuacién laimagen de la
cosamés agradabley lade lasegunda cosamas agradable. La
repeticién promueve la sinceridad.

El animador anuncialahoray los participantes se prepa-
ran. Dira «imagen» y los participantes formarén, simulté-
neamente, laimagen congelada de lo que habitualmente
hacen ese dia a esa hora. A continuacion, el animador dira
«accién» y los participantes comenzaran un didlogo con los
personajes imaginados, con los que habitualmente estan en
contacto ese diaaesahora. Cada actor quedard circunscrito
asu propio mundo particular, sin contacto con los demas, y
debera mostrar todos los movimientos de su cuerpo: las
manos, las piernas, laboca, los dedos. Todos los movimien-
tos que tienden arepetirse a cualquier hora del dia. Esas
repeticiones que conllevan la mecanizacién del cuerpo.

Segunda etapa: el debate

El director instaura el debate sobre las diferencias ocurri-
dasy otros temas: ¢en qué momento se han sentido al maxi-
mo de su energia? ¢En qué momento disminuyo ésta? ¢Qué
momentos han sido los mas agitados? ¢Cuéndo se sintieron
méas moviles? ¢Y mas tranquilos? ¢Qué relaciones han esta-
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blecido con los demas personajes (imaginarios)? ¢Y con ani-
males? ¢Con objetos? ¢Teléfono, ordenador, vasosy platos,
las mascotas, los amigos, latelevision? ¢En qué momento
han iniciado una accion por deseo propio y cuando han
obedecido a obligaciones? ¢Cuando se han sentido oprimi-
dosy cuando felices? ¢Cuando se han sentido iguales que
losdemasy cuando se han sentido originales?

El gesto ritual

Cuando dos militares se cruzan, se saludan. Cuando se
miran, hacen el gesto ritual del saludo militar. Ante el
mismo estimulo repetido, responden mecéanicamente. No
vacilan, no dudan, no imaginan formas originales de salu-
do: atal gesto responde tal otro gesto, y nadamas.

Cuando un profesor entra en una clase, los alumnos se
preparan atomar apuntes, aunque no diga nada. El gesto
ritual del profesor que entraen clase siempre de la misma
manera (lo que deja suponer que tiene siempre las mismas
intenciones) provocalas mismas reacciones.

Cada sociedad posee sus rituales y, por consiguiente, sus
propios gestos rituales. Esta técnica pretende descubrirlos.
Esimportante desvelar los rituales de cada sociedad, en la
medida en que éstos se constituyen como expresiones visua-
les que existen en su seno. Una opresion cual quiera engen-
dra siempre signos visibles, deja siempre trazas. Podemos
discutir y descubrir opresiones sociales bien através del dis-
curso, bien através de las técnicas de laimagen.
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Caodigo social, costumbre, ritual y rito

Todas las sociedades establecen normas de comporta-
miento. Resulta imposible tener de manera constante un
comportamiento original en lo cotidiano. Las sociedades &
boran sistemas pararegular las relaciones entre padre e hijo,
hombres y mujeres, vecinos, compareros de trabajo y de
ocio; paradeterminar laforma de sentarse en el suelo o lade
entrar en el metro. Seriaimposible cambiar continuamente
en nuestras relaciones con los demds, 0 imaginar reacciones
siempre diferentes a situaciones siempre idénticas.

Confrontados con una situacion que conocemos, res-
pondemos con un gesto conocido, proporcionamos las res-
puestas esperadas. Cuando un cliente entra en un restau-
rante, el camarero se espera que se sentaraen unasillay no
en lamesa. Si estd acompafado por unamujer, esta conve-
nido que la ayudaréa a sentarse antes de hacer |o mismo.
¢Por qué? Es algo absolutamente innecesario. El cliente
podriaperfectamente sentarse en el suelo, con los pies en la
silla, y no veo por qué tendria que ayudar a su amiga a sen-
tarse, y no al revés. No obstante, existe un codigo social que
impide que una pareja se siente en las escal eras para hacer
un picnic dentro del restaurante.

El codigo social dictalas normas de conducta. Tengo un
amigo al que le encanta invertir los codigos sociales. Lo
hace por divertirse, pero jcuanta ansiedad provoca obrando
asi! Sin embargo, no hace méas que seguir el orden dictado
por el cédigo pero al revés, sin cambiarlo en el mas minimo
detalle.

¢Como? Entraen un restaurante, se sienta, estudia minu-
ciosamente la carta, interroga al carriarero sobre todos los
platosy se decide: «Un café solo muy cargado, por favor». El
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camarero protesta, dice que no es posible, que eslahorade
lacomiday que no puede ocupar una mesa solo para tornar
un café que podria tomarse perfectamente en labarra, dc.
Mi amigo le responde que quiere comer, pero que prefiere
empezar por el café. Normalmente, el camarero va a co
sultar al encargado; los demas clientes se cuestionan |,
salud mental de mi amigo; en general, para evitar mas pro
blemas, el camarero le pone el café, alimentando la epe
ranza de que mi amigo se marche lo mas rapido posible,
Después de terminarse el café, pregunta: «¢Qué tienede
postre?». De sorpresa en sorpresa, de pasmo en pasmo, de
plato en plato, mi amigo se tomalacomidaal revés, jac&
bando por el aperitivo, por supuesto!

No hace nada mas, pero es suficiente para perturbar
todo el funcionamiento del restaurante: ni siquierael coa-
nero dejade acudir paraver el fendmeno. Sin embargo, mi
amigo no modifica en nada el codigo social, lo invierte,
nada mas.

Aunque el codigo social esindispensable parala exigen-
ciade unasociedad, y ésta seria hastaimpensable sin una
forma cualquiera de cédigo social, éste no resulta por dlo
menos autoritario.

Cuando un codigo social yano corresponde alas neces-
dadesy deseos de las personas que controla, cuando éstasse
ven obligadas a practicar o no practicar ciertos actos que
van en contrade sus deseos, podemos afirmar que el cddigo
social se hatransformado en un ritual. Un ritual (en el sen t-
do profano) es un codigo que aprisiona, que constrifie,
autoritario, inatil, o, en el peor de los casos, necesario paa
garantizar la perennidad de unaforma de opresion.

Un actor, apasionado por el papel de Hamlet, interpreta
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todas las noches ese papel con un gran amor, un entusiasmo
sinfin, con alegriay placer. Repite todos los dias |os mismos
movimientosy las mismas palabras, obedeciendo gustosa-
mente a un cédigo teatral al que obedecen igualmente los
demés actores. Actla cien veces, doscientas veces, trescien-
tasveces. Nuestro actor secansa. Vaal teatro todaslastardes
pero yano muestra el mismo interés. Repite siempre las
mismeas pal abras, |os mismos movimientos, pero |o ha aban-
donado lapasién. Nuestro actor se hamecanizado y paraél
el espectaculo se hatransformado en un verdadero ritual
gue estd obligado aseguir, sin ganas, mecanicamente.

Sucede igual en nuestravida. ¢Cuantos actos realizamos
por cumplir un ritual? ¢Cuantas cosas hacemos, 0 no hace-
mos, porgue no tenemos el valor de romper un ritual ya
establecido?

Tanto e cédigo socid como € ritual |levan a sus participan-
tesatomar parte de un mismo conjunto de acciones predeter-
minadas, inconscientes las més de las veces. El rito, por su
parte, establece € espectéculoy, por consiguiente, instaurala
divisén entre actoresy espectadores. Un rito es cualquier
misa, lainauguracion de un banco, un desfile militar. Acon-
tecimientos ritual es que se transforman en espectacul os.

Esimportante separar estos conceptos, que, ami enten-
der, corresponden amomentosy formas precisas de interre-
lacion social. Podemos hablar igualmente de las costum-
bres, que son también una secuencia de acciones que nos
hacen la vida mas f&cil, sean o no fuente de placer. jOjo, una
costumbre puede convertirse en un ritual!

Hasta las relaciones amorosas, que deberian ser siempr®
las més creativas, pueden transformaVse en rituales gasta
dos, incolorosy sin alegria. jCuidado!
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primeraetapa: € modelo

El animador pide que alguien realice un gesto ritual, es
decir, un gesto que pertenezca a una determinada estructu-
rasocial de acciones ritualizadas. Los demas |o observan.
Cuando alguien crea haber averiguado aquéritual pertene-
ce d gesto, lo completara con otro, igualmente ritualizado.
Una segunda persona, una tercera, y todas las que crean
haber comprendido €l gesto inicia y los gestos derivados,
formarédn unaimagen estatica del ritual propuesto por €l
primer gesto.

Los participantes sdlo podran comprender y compl etar
los gestos rituales que pertenezcan a una sociedad determi-
nada, a una cierta cultura o aun momento histérico dado.
Sdlo los individuos que se someten o estdn sometidos atales
gestos podran comprenderlos. Un gjemplo: en Paris se ve
con frecuencia a &rabes o0 negros hacer un saludo més rigi-
do que el normal, tendiendo lamano abierta con lapama
haciaarriba. Losarabesy losnegros, y las personasdiferentes,
comprenden y completan la accién: se trata de un policia
gue pide los papeles en el metro o en lacalle. Cosaque sdlo
les sucede alos arabes, alos negrosy alas personas diferen-
tes. Todo el mundo ve ese mismo gesto (el saludo rigido
con lamano abierta) todos los dias, pero sdlo impresionaa
aguellos contralos que se dirige; en otras palabras, a ague-
llos que estan oprimidos por ese gesto.

La complementacion del gesto ritual resultareveladora
®"'si misma. Un cliente en un restaurante lee el menudy
Uamaa camarero: lapersonaque sesientajunto al protago-
niga desvela su propia manera de pensar. Por g emplo, sl es

" mujer, ;como se comporta? ¢Como unamuriecao igua
hombre? ¢El camarero es servil o lucha por su dignidad
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trabajando sin agachar la cabeza? ¢Como comen? ¢Qué acti-
tud tiene el cgero? ¢Hay mas camareros? ¢Son idénticos o
existen diferencias entre dlos?

Otro gesto que veo frecuentemente en mis talleres en
Europaes el de lamujer que cuenta, ansiosa, €l nimero de

pildorasquelequedan. El gesto complementario esrevelador.

Cuando el hombre se acuesta, ¢qué hace? ¢También esta
nervioso o simplemente cansado? ¢l ee el periddico o se
desviste? ¢Le dalaespalda a acostarse? ¢Ronca? ¢Se impa
cienta? ¢Sonrie? ¢Refunfufia? Las relaciones cotidianas de
las pagas sdtan a la viga j

Segunda etapa: la dinamizacion del modelo

Ritmo, palabra, movimiento. A lasefia del animador, los
gue integran laimagen tienen que producir un ritmo, suge-
rido por la posicién que ocupan. El ritmo enriquece la
informacion sobre laimagen.

A otrasefial, cadauno dicey repite la mismafrase, para
que ninguno influya sobre los demas. El animador pide a
cada participante que repitasu frase, que sera del personge
y no del actor.

Durante esta etapa, el gesto ritual original puede esar
mal interpretado. En ese caso, susintérpretes pronuncian
frases sin relacion con laimagen compleja. Aun asi, laima
gen esreveladora: ¢por qué ese malentendido? ¢Qué tipo
de ambiglUedad existe en el gesto ritual para que pueda
comprenderse mal? ¢Qué relaciones existen entrelo que se
haentendidoy lo que queriadarse a entender?

El error artistico es de distinto tipo que el error cienti
co: el menor error en un calculo matemético invalida
resultado final; en el arte, dicho error puede ser fuente
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riquezas. Debemos analizarlo y extraer las ensefianzas que
contenga.

Nueva sefial del animador. Cada participante procede
como si laimagen estética se transformara en una pelicula;
ol fotograma se convierte en pelicula. El gesto ritual se
transforma en ritual: movimientos, acciones, palabrasy ges-
tos mecanizados. Un ritual es un conjunto de gestos, accio-
nesy reacciones previstas, predeterminadas.

Parafacilitar la comprension de los participantes, aveces
se permite al actor que vaainterpretar el gesto ritual que
haga todos los movimientos de ese ritual. Los participantes
gue hayan entendido de qué ritual se tratalevantan lamano

y esperan la sefial del animador invitdndolos a colocarse en
escena

Los rituales de la vida cotidiana

Técnica simple y muy productiva. La construccién del
modelo constituye ya su dinamizacién. Prefiero poner
directamente un gjemplo concreto que contiene la explica
cidn de latécnica
En Norkopping, Suecia, durante una discusion sobre
gue temas debiamos abordar, una mujer joven propuso el
de laopresion de las mujeres; muchas de las participantes
* tdler aceptaron, pero unasefiora de mas edad se negd
®rgicamente:
~¢Por qué hablar de la opresion de las mujeres si aqui, en
°cia, no existe? ¢Solo porque estd de moda hablar de
* iS el Teatro del Oprimido es el teatro de laprimera
°nade plural, si agui debemos hablar de nosotros mis-
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mos, no haremos Teatro del Oprimido hablando de opre-
siones que no son nuestras! Es cierto que las mujeres estan
oprimidas en cas todos los paises del mundo, en Africa, en
Sudan, donde se practicalaablacion; hastaen paises econo-
micamente desarrollados, como Francia, estan oprimidas,
ipero aqui, en Suecia, somos iguales alos hombres, tene-
mos los mismos derechos!

jEstaba tan convencida que resultaba muy convincente!
Casi lacrei. Trabgjo mucho, en todas partes del mundo, y
nunca habia conocido un solo pais donde las mujeres no
estuvieran oprimidas. Ad que estaba encantado de, por fin,
haber encontrado uno.

-Si eso es verdad -le pregunté-, aqui, en Suecia, las
mujeres ganan lo mismo que los hombres por el mismo tra
bajo, ¢no esasi?

Lamujer vacil6:

-Bueno, no es exactamente asi. En Francialas mujeres
ganan menos que los hombres por el mismo trabajoy la
misma carga horaria. En Suecia es distinto; aqui son los
hombres |os que ganan un poco mas que nosotras.

Sinceramente, ellano entendia que eralo mismoy que
sus sutilezas linglisticas no cambiaban en nada el asunto.
Estaba ciega a su opresion. Hasta el punto de que habia
hecho el mismo gesto que yo a mostrar la diferenciade
salarios, usando las manos (juntas para la igualdad, una

sobre otraparaladesigualdad), y que, dentro de ese e
cio, habia colocado su cabeza-es decir, que e tamafio de su
opresion erasu cabeza-; € «poli» enlacabeza. A que utiu
cé latécnica de la construccion del ritual.

Pedi seisvoluntarios: tres hombres'y tres mujeres. L°
pedi que construyeran un modelo de apartamento q
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fueravdlido paralos seis. Saldn, cocina, habitacion, cama,
muebles, bafio; todo con ladisposicion que quisieran, de
manera que representara un apartamento tipico. Les pedi
aue salieran, excepto la primera mujer. Esta debia mostrar
los movimientos y gestos que hacia ritualmente desde el
momento en que llegaba a casa después del trabajo hasta
el momento en que iba a acostarse. Debia hacer |os gestos
agrandando el trazo, paraque tuvieran un valor demostrati-
Vo, Y no de manera redlista, -por ejemplo, los participantes
tenian que mostrar qgue comian y a continuacién pasar al

gedto siguiente, sin detenerse en el largo proceso de lamas-

ticacion. El periodo comprendido entre el regreso a casay

el momento de ir aacostarse debiadurar dos o tres minutos
como mucho.

Laprimeramujer mostro lasecuenciasiguiente: 1) volvid
acasacon lacompradel supermercado; 2) fue alacocinay
guardé las compras; 3) hizo lacena; 4) sirvid lacomida;
5) comid en compafiia de personasimaginarias (€ marido,
el hijo, etc.); 6) recogié lamesa, regresbd alacocinay lavé los
pletos; 7) seocupd del perroy € gato; 8) regd las plantas; 9)
sefuealacama

Lasegunday laterceramujer repitieron los gestos de las
compras, lanevera, lacocina, lamesa, los platos, ocuparse
od perroy €l gato, deloshijos, y aiadieron doso tresllama-
desaamigas, y nadamas. Ese erad ritual de las mujeres.

"asemos alos hombres: El primero mostré esta secuen-
2 1) volvi6 a casa con el periddico bajo el brazo; 2) se
*|t¢ |os zapatosy los dej6 alaentrada; 3) fue alacocina
H rUnvaso cew]édY (jos OLros ¢0s, en vez de whisky, cogie-

Una cerveza o un sandwich); 4) encendi6 latele paraa

nuacioén dejarse caer comodamente en € sillén; 5) se
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sent6 alamesay tomo lacenaque, como por arte de magia,
yalo estabaesperando; 6) se eché unasiestecita; 7) selevantd
fue al bafio, entr6 en la habitacion y se durmid. jProfun-
damente! Estasecuenciaerael ritual de loshombres.

Lamujer que decia que no habia opresién de las mujeres
en Suecia seguiamirando... sin ver.

-¢Ybien, -le pregunté- ¢existe o no, esa opresion?

-No hevisto nada...

Hice una segunda dinamizacion. Pedi alos seis actores
guevolvieran al apartamento, todosjuntos, y que todosjun-
tosrepitieran los mismos gestos que ya habian realizado una
vez. SOlo que tenian que acelerar, como en el cine mudo.

Asi se hizo: los seis entrarony, corriendo, hicieron las
mismas acciones. Las mujeres fueron ala cocina, 1os hom-
bres se sentaron delante de latele; ellas pusieron la mesa,
ellos comieron hasta hartarse; ellaslavaron los platos mien-
tras que ellos roncaban en el sillén, para a continuacion irse
ala cama. Ellas siguieron trabajando, ocupandose de los

perros, los gatosy los nifios; ellos roncaban como troncos.

S6lo entonces la mujer consiguio ver 1o que miraba sn
comprender.

El ritual esunaformaque permite llegar al teatro-foro, a
la creacidn teatral de un modelo; unaformarica que lleva
alapuestaen escena, alamarcacion actoral*, alapuestaen
espacio.

El ritual esunaforma, entre otras existentes, que crealas
condiciones teatrales necesarias para que el teatro-foro se
teatro, y no sélo foro. Con frecuenciael ritual contieneens

Ené original: «.. alamise en scéne, lamise «n place, lamise en expel
mise en place, entre otras acepciones, serefiere aladeterminacion delosde p
mientas de los actores en escena (1o que en castellano Ilamariamos mar car)-
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mismo los elementos que revelan laopresion, y, através de
é, podemos mostrar y ejercitarnos en laliberacion del opri-
mido, que implica necesariamente larupturade los ritua-
les. Liberarseestransgredir.

Un gran industrial, padre de una muchacha de veinticin-
co afnos, queriaobligarla a abandonar Paris porque estaba
enamorada de alguien que aél no le gustaba. El padre lareci-
bia en su despacho, donde también recibia a sus clientes:
estaba sentado detrés de una enorme mesa cubierta de pape-
les, librosy teléfonos, y el cliente (lahija) se sentaba a dos
metros de distanciaen unasillaaisladay sin apoyabrazos.

Montamos el ritual de larecepcion de clientes. La hija
erarecibida por la secretaria del padrevy, tras conseguir lle-
gar aél, teniaque oir sus peroratas, sentadaadistancia, ais-
lada, jimpotente ante los imponentes tel éfonos!

Hicimos el foro, y las espectadoras que salian a escena se
rendian una tras otra: contra semejante padre no habia
nada que hacer, pensaban. Hasta que Ileg6 una espectadora
gue se negd a sentarse: se adelantdy se sent6 en lamesa del
padre; el ritual quedabaroto.

En larelacion mesa-silla residia también la terrible opre-
s6n paterna. En la relacion hija-sentada-en-la-mesa versus
padre-sentado-detras-de-la-mesa, las ideas medievales del
padre perdian su autoridad. El padre se veia obligado a
Mirar hacia arriba, a encogerse para poder ver a su hija,

alguna autoridad paterna resiste esa posicion incomoday
(T4
dicula.

ecuerdo cuando en la pelicula El gran dictador Chaplin-
® recibe a Mussolini y le ofrece una silla mucho mas

4'enay baja que lasuya. jLarelacion visual, laimagen,
®"e también unarelacion de fuerzay poder!
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El ritual ocupa un lugar importante en la puesta en esce-
na de un modelo de teatro-foro. También sirve para anali-
zar unasituacion. Lo importante es que busquemos el ritual
ahi donde se confirmala opresién: el regreso a casa después
del trabajo, un hombre que conoce a una mujer en un bar,
el cumpleafios de lamadre, lavisitade lapolicia, el hijo que
pide dinero al padre, el fiel que pide el perdén a su confe-
sor, y asi sucesivamente.

Losritualesy las méscaras

Losrituales determinan las mascaras: jel habito hace al
monje! Esto es asi con total evidencia, aunque nos digan lo
contrario. Los hombres que realizan los mismos cometidos
revisten las mascaras impuestas por éstos; los hombresy
mujeres que obran siempre de la misma manera ante un
mismo hecho asumen la méascara determinada por esa
accion. El burgués, el obrero, el estudiante, el actor -cual-
quier tipo de especialista- acaban por asumir la mascara de
sus especialidades.

Aunque vemos, podemos ver sin mirar: nos resulta natu-
ral porque nos acostumbramos aver las mismas cosas de |la
mismamanera. Pero basta con que un ritual cambie de més-
cara para que aparezca con toda claridad la absurdidad de
ese ritual.

En estatécnica, descrita en Juegos para actoresy no actores,
se llevaa cabo el siguiente método: manteniendo el mismo
ritual, el actor cambia de méascaracon laactriz -en una esce-
nadeflirteo, por ejemplo-y los dos se comportan segin sus
nuevosroles; o el fiel con su confesor, el padre con el hijo, el
profesor con el alumno, o el obrero con su patron.

También podemos mantener el ritual y modificar las
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motivaciones (lo que desean los personajes), o analizar las
mascaras multiplicando los rituales en los que participa el
personaje, que, simultaneamente, puede ser padre, hijo,
marido, etc. Podemos estudiarlo en todas sus relaciones: un
aCtor interpreta simultaneamente todas las escenas, como
unjugador de ajedrez en una partida multiple, uno contra
varios.

Lo que importa es desmontar los rituales y las mascaras.
En este proceso, todas las opresiones sufridasy provocadas
pueden desvelarse de manera mas explicita, mas visual.
Podemos estudiar la dualidad oprimido-opresor presente a
veces (amenudo) en un mismo individuo, o que se da con
mayor frecuencia en un contexto social determinado.

La imagen multiple de la opresion

Latécnica precedente permite concentrarse en un proble-
ma, una solaforma de opresion, un Unico caso concreto. Se
dacuerpo alasociedad en una solaimagen. Se muestra el
macrocosmos en forma de microcosmos. Yes bueno que
sea asi, porque ello permite el andlisis detallado de ese
MiCrocosmos.

No obstante, puede suceder que las soluciones posibles a
ex problema, y quiza hastala comprensién del mismo, s6lo
puedan hallarse en el macrocosmos social, y no en el micro-
cosmos; en la multiplicidad y no en la unidad. Esa es la
razén de ser de esta cuarta técnica de laimagen.

Primera etapa
El modelo: esmultiple. No se debe mostrar una sola sino
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varias imégenes que encarnen el tema o los diversos
momentosy perspectivas del tema. El grupo prepara cinco
diez 0 mas de esas imagenes. Es importante que las imége-
nes no se repitan, amenos que ello sea una caracteristica
esencial del tipo de opresion que el grupo se ha propuesto
estudiar. Cuanto més variadas sean las imégenes, mas ricos
serén los resultados.

Segunda etapa
La dinamizacion del modelo. Unavez que se ha estableci-

do el modelo multiple, ladinamizacion se hace en tres etapas:

1. Los modeladores, quienes han construido iméagenes de
opresion, deben integrarse en laimagen sustituyendo a
unade las personas que estan en ella, paraque todala
imagen se vea a través de su perspectiva. En el modelo
vemos la opresion tal como es sentida; a continuacion
pedimos al modelador que realice la «imagen ideal» y, en
ese cambio, vemos lo que el model ador desea.

2. Laimagen regresa al modelo real y, ala sefial del anima-
dor, los integrantes de laimagen deben realizar el trayec-
to real-ideal acamaralenta. A través del movimiento auté-
nomo (el modelador no guia alas personas, éstas obran
por voluntad propia, aunque sigan sus instrucciones),
podemos comprobar el caracter magico* o posible del
deseo del modelador. Cuando laimagen ideal es fantasio-
s, el aspecto ridiculo de la propuesta resultavisualmente
evidente.

4 Unaintervencién es magica cuando al personaje |e*esultaimposible ponen
en préctica, cuando no estd en su poder el realizarla: ganar alaloteria, por gem-
plo... IV ey elfe, wl | <O

164

3. Laimagen regresaa modelo original. A lasefial del anima-
dor, los persongjes se mueven no yaen direccion del ideal,
sino que cada actor o hace en funcién del papel que esta
encarnando (jmandael personaje, no el actor!). Se com-
prueba asi lafactibilidad de la propuesta del modelador.
La imagen multiple de la opresion ayuda a clarificar o que

piensa el grupo. Cuando una prohibicion no se enuncia,

significa que no existe como tal, aunque aveces considere-
mos prohibido lo que no se anuncia como permitido. En

Hamburgo, el temafue lafamilia. Lasimagenes eran aterra-

doras: violencia, agresiones reales e imaginarias. Hicimos la

dinamizacién y pude constatar que las personas buscaban
soluciones dentro de su propiaimagen; seguian masacran-
dose y agrediéndose dentro de su conjunto de figuras.

Nadie intentaba salir del microcosmos de su familia para

buscar soluciones en el macrocosmos social, en la multipli-

cidad de las demés imagenes. Cuando acabd el gjercicio, les
pregunté por qué se habian obstinado tanto en seguir en el
mismo grupo si la solucién sélo podiavenir del exterior.

Cas todos me dieron la misma respuesta: «jPensabamos

que estaba prohibido salir del propio grupo!». ¢Quién lo

habia prohibido? Si la técnica de laimagen multiple nos
llevaaalgo, esjustamente a exterior, alas deméasimagenes,
4no encerrarnos en nuestros pequefios mundos.

Esunareaccion corriente: estamos tan reprimidos que
Ilegamos al extremo de reprimirnos a nosotros mismos, aun
°n ausencia de unarepresion externa. Llevamos en noso-
trosal «poli» enlacabeza.

En Bari, en lacosta adriéticade Italia, alguien propuso el
®nade laviolencia sexual contralas mujeres (sélo en 1979,
¢ denunciaron mas de 26.000 violaciones en Italia, sin con-
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tar los miles de casos silenciados por miedo o verglienza)
Se formaron mdltiples imagenes. Recuerdo la de Angelina
En su imagen, tres hombres la atacaban cruelmente. En la
dinamizacion, pensamos que iba arechazar a sus agresores
Para nuestro gran asombro, Angelina modificé solo las
expresiones fisondmicas de sus agresores, poniendo amor
en lugar de odio. Cuando le preguntamos el porqué de su
accion, Angelinarespondio: «Lo que me asusta de laviola-
cion eslaviolencia, no el sexo».

Cuando el temadivide alos participantes -por gjemplo,
la opresion de las mujeres por parte de los hombres o vice-
versa-, resulta enriquecedor hacer el proceso dos veces:. pri-
mero las mujeresy después los hombres muestran imégenes
multiples de sus propias opresiones.

Existe una cuarta forma de dinamizacién: los hombres
muestran imégenes de la opresién que creen que gjercen, y
las mujeres muestran las suyas. Lospadresy los hijos alterna-
tivamente; los profesoresy los alumnos, y viceversa. Esta
dinamizacién abre otrasvias de (re) conocimiento.

Las imagenes multiples de la felicidad

Esta técnica se parece a la anterior y puede desvelar, de
manera mas eficaz que cualquier otra, el carécter opresor
qgue puede existir en los participantes.

Primera etapa

Se construye el modelo con voluntarios que modelan
imégenes de lafelicidad. Estas se disponen en la sala de
forma que cadauna quede aislada de las demas.
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El animador debe dejar bien claro que cadauno eslibre
¢e mostrar laimagen que desee. ¢Qué eslafelicidad?

Sin duda, antes que nada, la ausencia de opresion. Asi
pues, las imagenes presentadas estaran libres de opresion;
o/ modelador no presentara sus opresiones, sino su felici-
dad, verdadera o imaginada. Estaimagen puede encarnarse
en el trabajo, el amor, el ocio, lo que ellos quieran. El ani-
mador sugerira que produzcan imagenes diferentes, para
evitar que se reproduzca la mismaimagen de lafelicidad, a
menos que ello sea una caracteristica del grupo.

Segunda etapa

La dinamizacion: lo ideal seria que hubiera por la sala
tantas imégenes como personas no integradas en ninguna
imagen. Si hay siete imagenes, es preferible que haya siete
espect-actores. Ladinamizacion sedesarrollacomo unjuego.
El animador conduce alos espect-actores através de lasimége-
nes para que puedan verlas todas. Cada uno intentaré sentir
qué personaes, en su opinion, laméasfeliz. El juego (ladina-
mizacién) empiezaunavez que el animador dala primera
sefid: todos los que miraban deben entrar y sustituir ala
persona que consideren la mas feliz. Las personas sustitui-
das salen. Si por casualidad dos participantes creen que una
misma figura es la méas feliz, uno de ellos debera buscar ala
segunda persona méas feliz. El nUmero de personas que
salen de laimagen es el mismo que el de las que entran.

A la segunda sefial, todos los que han sido reemplazados
también tienen derecho a elegir, a su vez, laimagen mas
@1z, que puede ser la misma u otra distinta a la que cons-

Yyeron. Pero en lugar de reemplazar alapersona, debe-
& Sumar su propio cuerpo, en la misma posicién, a su
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r dentro de felicidad se asocia al ocio, al sexo, a deporte, alamausica,
., 1 i°c r\rticipantes tienen g N nuncaal trabgjo, sobre todo el trabajo manual. En

lado. Todos los pait peiu j |

, enes : moverse intentan-  algunos paises (los paises nérdicos, por ejemplo) es fre-
'™ A la tercera sefial, todos empezaran " ,4n mayor cuente Ver laimagen sola: el hombre o la mujer leyendo,
noner su cuerpo en unarelacion ®scomolosque han

los demas. Tanto los modeladore A A AN AN AA

tomando el sol, etc.
N inevitable pensar: «No puedo hacer mi imagen de la

felicidad porque ésta no consiste en unaunica cosa que yo

con ., roMO estatua se movera
una relacion ain masfeliz. n Simultineamente,  pueda mostrar, sino que estd hecha de diversos momentos,
N c terceraetapatodos se mueven AN N actividades». Esto es cierto, como también es cierto que
., odielos, a* * ) ;

fcji esvatci»- ,
* t nensujetosy dejanuc” J cuando se invita a alguien a modelar unaimagen, mostrara
aquellaalaque es més sensible en ese momento preciso, en

A CO'ycedia en las etapa anteriores. AN momentola
aYSjlon sujetos, resultainevitable " nesde l&€li-  ese espacioy en esas condiciones.
nmultiple de lasala (lasmump AN persona El juego se termina cuando las figuras establecen una

"vfn halle en constante modificacio AN~ AN relacion ideal (dentro de los limites circunstanciales) con
cl * , i, defigurasy se dirige "N demas. No obstante, aveces algunas personas disfrutan
veun conjuntou & siempre que esa s r

-aotracOnla conlabusqueday no pueden parar: van de unaimagen a

- 1 oniunto, pero suceae CAS i
persona  otra, de éstaaunatercera, Yy, én ese movimiento, se sienten

o\ tatamblenmowen
ATUaN I XaMN,,. g ,didtid »

lambien sucede que el modelador tienda a construir su

objetivo, es p05|0|e qu«- 7 recorrido
é A  aballegar. Cadauno debe nefal, 12i™ *MageN de |afelicidad sin tener en cuentalas aspiraciones
tan entes Fepensando laestruc & gefentrn iojos demés miembros de su imagen. Re-
¢ L. 1 , el animad® cuerdo unavez en gue un hombre hizo suimagen de laféli-
ientos brev«S Udad: él acostado con siete mujeres que se ocupaban de é€l:

este andlisisserealice con
otrap®™ “"™HJer le acariciaba la cara, otras mujeres atendian soli-

8

* ' ieal principio s6lo se hagan
asbll A AN palmada. Cadacier o ( Cltas Qtras partes de su cuerpo> otralo abanicaba mientras
AN e nto'end?”r 2 A A » P™ o Sendo d xTm % otra 1

Caia seri lasefal
Pass 10 & " ~ pasar: en la primera parte de la

cuerpo NN sucede asu alrede ory
amizacions todos los hombres quisieron sustituirlo en

€a ' ' nréximosmovimientos. alelpn®

no U Widdad_ A Tm adoPar h misma _xx_

* "  _— imagene Nog»r R cNT "? : X . :
R nr|psgere ice e r?ejercmo N N , tener siete mujeres asu alrededor, sin saber si las siete
egjemplo. gng

tl teren eU;,0a;0,Por
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muijeres estaban de acuerdo o no. Cuando empez6 laterce-
ra parte de la dinamizacion, lo primero que hicieron las
siete mujeres fue propinarle unos buenosy fuertes pufieta-
zos simbdlicos al sultan. Lafelicidad que habia mostrado
descansaba en la desgracia gjena. Para ser fdiz, oprimia. La
tercera parte de la dinamizacion puede servir precisamente
para eso: poner en evidenciala opresion gque existe aveces
en lafelicidad de algunos.

Variante

Se construyen lasimagenes e inmediatamente después €l
animador da siete palmadas. cada persona tiene derecho a
hacer un gesto hacia su felicidad. Después de estos siete
movimientos, el animador les pediraque miren alos demés
y les concederd otras siete posibilidades. Tras una nueva
observacion de los demés, habra una sola palmaday, a
camara lenta, todos podran buscar su lugar de feicidad
hastallegar alainmovilidad.

El carrusel de las imagenes

Pequefia técnica, modesta pero muy Util cuando se trabgja
con grupos pequefios.

Primeraetapa: laimprovisacion
Como de costumbre, apartir de unapropuestadel prota-
gonista.

Segunda etapa: € carrusdl
Supongamos que trabajamos con un grupo de cinco, k*
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participante n® 1 es el protagonista, el n° 2 el antagonista.
Los otros tres observan. Unavez terminada la escena, €l
protagonista ocupa el lugar del antagonista, y €l participan-
te n° 3 se convierte en protagonista. Luego, el verdadero
protagonista, que ahorainterpreta al antagonista, sale; el
n° 3 ocupasu lugar paramostrar cbmo havisto al verdadero
antagonista, y €l n° 4 ocupa €l lugar del protagonista; y asi
sucesivamente hasta que todos los participantes hayan
actuado, durante toda la escena o parte de. ella, tanto un
persongje como €l otro.

El carrusel puede hacerse también en el otro sentido: €l
primero en salir es €l protagonista, cuyo papel serdinterpre-
tado por el antagonista, reemplazado a continuacion por el
participante n° 3, continuando larotacién en ese sentido.

Terceraetapa: ping-pong

Después de la primera improvisacion, todos pueden
intervenir sustituyendo a uno u otro, el nimero de veces
gue deseen y en los momentos juzgados oportunos. El ani-
mador intervendra solamente paragarantizar que cadauno
disponga del tiempo suficiente para desarrollar la accion,
COmo protagonistao como antagonista.

Primeravariante

Esta variante consiste en la formacién de dos equipos
después de laimprovisacion: cada equipo se encargara de
sudtituir sélo al uno o al otro, como en un juego, un partido,
“n combate.

Sgundavariante<'eee'/-- e:e e A\
Los actores no hablan y utilizan su cuer po paradialogar.
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No se trata de mimar, sino de utilizar el cuerpo de manera
expresiva, somatizando las emociones. una comunicacion
sismica.

Tercera variante te
Estavariante se ha transformado poco a poco en técnica
de pleno derecho:

1. cuatro actores construyen su imagen de opresiony se s-
than en ellacomo oprimidos; sus «testigos» |os observan-

2. acamaralenta, tratan de librarse de su opresion, y los
demas personajes presentes se comportan segun lo que
crean que representan: opresores o aiados;

3. cada actor-oprimido sale de suimageny se integraen la
siguiente, en €l lugar del oprimido (en una opresion dis
tintade lasuya); lo siguen sus testigos. Se tomaun minuto
para sentir esanuevaimagen y después se procede como
antes;

4. después de haber recorrido las otras tres imagenes, los
actores regresan alaimagen que crearon. Los testigosles
dicen entonces lo que han observado en su comporta-
miento en las demasimagenes, y |os actores de su propia
imagen les diran lo que los otros actores-oprimidos han
hecho en dllg;

5. se pruebaunavez més. Se cierralatécnicacon un inter-
cambio de ideas entre todos | os participantes.

La imagen de la transicion

Un debate con medios visuales, sin palabras.

172

El modelo

Se establece el modelo, que ha de ser aceptado por la
totalidad del grupo. Este modelo delo real ha de tener por
teina una opresion propuesta por el grupo; modelo real de
opresion. Se pide al grupo que construya a continuacion el
rnodeloideal, del queseeliminalaopresion. Despuéssevuel -
ve alaimagenreal, imagen de laopresion, y se empiezala
dinamizacion. '«

Ladinamizacion

El animador informaalos participantes de que cadauno
puede dar su opinion sobre los medios de pasar de laima-
genreal (opresiva) alaimagen ideal (no opresiva), hacien-
do como un escultor, modificando lo que juzgue necesario
paratransformar larealidad. Mientras que uno de los parti-
cipantes esta cambiando laimagen, los demas se limitan a
comunicar susimpresiones o decir s juzgan la solucién rea-
lizable o mégica.

Unavez compuestas las imagenes de la transicion (reve-
ladoras de ideol ogias, expectativas, esperanzas), se procede
asu comprobacion préactica: a cada sefial del animador,
cada persongje tendra derecho a hacer un gesto o un movi-
miento, y solo uno, paraliberarse u oprimir (en el caso de
los opresores). Deben realizar los movimientos de acuerdo
con los personajes, y No como actores.

Después de varios movimientos, el director sugerira que
% Partjcipantes continGen a cdmara lenta. EI movimiento
* detendréa cuando se hayan mostrado visual mente todas

Posibilidades de liberacion, quedando la imagen en

Poso y los conflictos resueltos, con o an fina fdiz. , , ,
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Imagen del grupo

Mas eficaz cuando el grupo presenta un problema, para
buscar la solucidn con las mayores posibilidades de éxito.

Primeraetapa: € modelo

Si existen tensiones dentro del grupo, es probable que
no se llegue alacreacion de un modelo Unico, aceptable
paratodos. No obstante, el smple hecho de intentar elabo-
rar un modelo Unico puede convertirse en una reflexion
sobre los problemas existentes dentro del grupo y los
medios pararesolverlos.

Si e modelo Unico esrealizable, ladinamizacion se hara
por etapas: el animador pedira constantemente la opinion
del grupo, afadiendo o eliminando ciertos elementosen la
imagen determinadapor éste.

Segunda etapa: la dinamizacion del modelo

El animador haré hincapié en que todos los participan-
tes entren en laimagen; incluso los que no hagan més que
mirar se insertaran en laimagen en el papel de personas
gue no hacen méas que mirar.

El animador pide alos que estén contentos en laimagen
gue permanezcan en laposicion que ocupan, y alosinsdis
fechos que abandonen laimagen y se unan alos espectado-
res; también propone a éstos que entren en laimagen si lo
desean.

A continuacién, el animador pide alos participantes qu®
salgan delaimagen, uno por uno, paravolver aellaseguid
mente, ahora colocando su cuerpo seguh sus deseosy o
como se les habiaimpuesto la primeravez, en calidad
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ujetos, conservando cada uno su personalidad. Laimagen
fina asi obtenida desvelala posibilidad o laimposibilidad
¢e unarelacion armoniosa entre |los participantes.

En Dijon, dos grupos que estaban en conflicto por razo-
nes de pertenenciaadiferentes partidos politicos, meinvita
ron arealizar un taller. Mi posicién era delicada: ¢cdmo
hacer mi trabajo sin hacer estallar la unidad problemética
de aguellos dos grupos? No se trataba de construir una
compafia permanente, sino solo de un taller de cinco dias.
Se construy6 laimagen del grupo, en este caso un grupo divi-
dido, y que fue aceptada por todos: en el centro, un perso-
nge intentaba catalizar y estimular alos demas; estaba claro
gue ese elemento me representaba a mi, el profesor.
Algunas personas se volvian hacia él, otras ni siquieralo
miraban, prefiriendo mirar a sus adversarios con expresion
de desprecio. A pesar de sus esfuerzos, el personagje central
no conseguia eliminar los conflictos latentes, cuyas causas ni
siquiera conocia.

Unavez construidalaimagen, comencé ladinamizacion.
Muchos salieron del conjunto para observarla. En la segun-
daetapa, seveian obligados aelegir: o dejaban € taller o se
guedaban y se forzaban a participar. Si se quedaban, yano
iban a poder quedarse al margen. Nadie podia quedarse
fuera Los que no habian sido utilizados en la primeraima-
gen debian participar tanto como aquellos que si habian
°mado parte en ella. Poco a poco, los que se habian mar-
chado regresaron. Adoptaron posiciones distintas alas que

'®s habia atribuido y se acercaron al elemento central,

" el que, al cabo de un cierto tiempo, todos establecieron
#%_Nadie sdi6 de lasaa.

°di al joven que habiarepresentado al personaje catali-
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zador que se unieraalos demas. Entonces ocupé su lugar y
anuncié: «Séptimatécnica: el Rashomony.
Y pasamos todos ala técnicasiguiente.

Rashomon >

Nombre sacado de lapelicula de AlaraKurosawa, en lague
se cuenta unaviolacion desde diversos angulos: el del viola:
dor, el del marido delavictima, €l delavictima, €l delostes-
tigos, etc. Resulta util cada vez que algin miembro del
grupo tiene unavision diferente sobre un acontecimiento o
sobre la situacion que el grupo esta viviendo.

Primeraetapa: laimprovisacion

Normal, con los actores elegidosy dirigidospor el prota-
gonista.

Segunda etapa: lasiméagenesdel protagonista

El protagonista muestralas imagenes de |os personajes
segln su manera de verlos: sus imagenes subjetivas; y se
sitlla en laimagen en su propiaposicion, siempre segin su
sentimiento. Son iméagenes subjetivas sujetas ala deforma-
cion, alaexageracion; imagenes smbodlicas o alegéricas, en
las que €l escultor juegacon laforma, el tamaio, las distan-
cias. No debe buscarse lareproducci6n naturalista.

Terceraetapa: la «reimprovisacions»

Sevuelve aimprovisar laescena, siguiendo latramadela
improvisacion de origen, con el afiadido de elementos que
pueden emanar de las iméagenes individuales. Los persona-
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jes se presentan bajo laforma de méascaras; pueden mover-
se, pero no pueden perder los elementos esenciales de cada

imagen. Lasvoces, las accionesy las expresiones han de ser
laprolongacion de las méscaras.

Cuarta etapa: |0s demas per sonaj es construyen susimage-
nes eimprovisan denuevo

Al igua que el protagonista, cada persona construira
alternativamente imagenes de lo que haya sentido en la
escena, deformandola segun su sentimiento; a continua-
cién, sevuelve aimprovisar cada nuevo conjunto de imége-
nes fabricadas por los participantes, que de este modo dan
Su opinion subjetiva.

Lapractica

En un seminario organizado en Inglaterraen 1994, una
joven asiética presentd una escena donde conocia a los
padres de su nhovio, blanco. El sentimiento dominante en la
improvisacion erael embarazo, si bien recubierto por un
velo de extrema cortesia. Los padres del novio no estaban
muy seguros de como se recibia alos asiaticos en general,
tenian mucho miedo de meter lapata, y se quedaban aténi-
tos ante las evidentes diferencias culturales.

En laimagen del protagonista, €l novio se manteniaale-
jado de lamesa, de espaldas, tapandose los oidos. El padre
eraunaespecie de ogro de mirada furibunda que hinchaba
el pecho antelajoven, acurrucada; lamadre se manteniaen
“na posicion defensiva, con los brazos extendidos hacia
delante y la cabeza echada hacia atras, tratando de evitar €l
choque (y también el contacto) con su nuera.

En lavariante del padre, su mujer estaba de rodillasy se
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santiguaba; |a asiatica rodeaba con la piernaal hijo, en |,
posturade unade esasterrorificas diosas hindues. EI mismo
apareciade pie, tieso como un guardia, con los brazos echa
dos hacia delante como un soldado del Imperio Britanico,
dispuesto a exterminar alos indigenas que hubieran tenido
la osadia de acercarse demasiado a su familia

Estatécnicapuede utilizarse en |os ensayos de cuaquier
tipo de obra, al igual que latécnica de laimagen del grupo
puede utilizarse para analizar a cualquier grupo, porque
permite a los participantes ver cdmo son vistos por los
demas.
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Las técnicas introspectivas

la imagen del antagonista

Eda técnica se utilizaen el estudio de las relaciones de a
¢0s. El conflicto central puede incluir a otros personajes,
pero slo seraposible estudiarlo si todas esas interrel acio-
nes se concentran en el conflicto principal, protagonista
versusantagonista.

Primera etapa: laimagen de uno mismo

Esta técnica puede realizarse con un solo conflicto o
segln el modo feria, donde todo el grupo puede formar
diversos nacleos conflictuales. Aqui presentaremos el modo
feria. El proceso es el mismo cuando se trata de un unico
individuo.

El grupo elige el temacon el que quiere trabajar, en el
ambito de las relaciones interpersonales. Cuando trabajo
por primeravez con un grupo, me gusta proponer como
tema el miedo. ¢Por qué? Porque através del miedo acepta
Mos convertirnos en oprimidos. Una persona sin miedo
nunca estard oprimida. Un suboficia del gército boliviano
Matd sin respeto al Che Guevara, preso, herido y desarma-
lo. Snvacilar, éste le escupi6 alacara. Fue asesinado, pero
°n ninglin momento tuvo miedo; conservaba su valor desar-
medo y rodeado de enemigos.

Karas son entre nosotros las personas capaces de tanto

‘oisrno. Como no somos héroes, sentimos miedo. Miedo
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a perder nuestro empleo (aveces aceptamos condiciones
de trabajo inaceptables); miedo aperder el amor de alguien
(unavez més, aceptamos lo inaceptable); miedo ala muer-
te, y llenamos nuestravida de angustias.

Tenemos miedo, seamos 0 no conscientes de ello: el
miedo esta ahi, al acecho, marcando nuestravida con su
sello.

El animador propone alos participantes que se pongan
en circulo, dejando algo de espacio entre cadauno, y que se
giren todos haciafuera. Deben pensar en unasituacién con-
creta, que los oponga aun antagonista, y en laque sentirian
miedo. Unasituacién concretay clara: el uno contrael otro.
No un miedo difuso ala sociedad, sino el miedo provocado
por uno de sus agentes. No miedos metafisicos (el sery la
nada), sino miedos sociales.

Cada participante pensara en una situacion concretay
en laimagen de su cuerpo cuando sintié ese miedo.

A continuacion sevan girando haciael interior del circu-
lo, sin mostrar laimagen hasta que todos se hayan girado.
Entonces el animador pide al conjunto de los participantes
que hagan sus imégenes a lavez, para que nadie influya en
los demés o se sientainfluido por ellos.

Segunda etapa: laformacion de familias de imagenes

El animador pide alos participantes que, sin abandonar
las imagenes, se acerquen a otras que les parezcan similares
y se aejen de las demés, formando asi pequefias familias de
iméagenes.

Terceraetapa: laeleccion de lasimagenes
Unavez formadas las familias, el animador pedira a cada
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subgrupo que €elijaunaimagen que sea no lamejor -no se
trata de una competicion- sino laque contenga alas demas
o las sintetice. Aquella que contenga el mayor numero de
elementos presentes en el conjunto de lafamilia. La sensibi-
lidad de los participantes guiara esta eleccion, no unos frios
ordenadores.

Se elegirén tres, cuatro o cinco iméagenes como imagen
de los miedos del grupo en su conjunto, ese diay en ese
momento precisos.

Cuartaetapa: ladinamizacion < -

Las imagenes se presentan ante el resto del grupoy el
animador pide a éste que haga observaciones sobre lo que
ve. Aunque puedan ser contradictorios, los comentarios se
dicen solo con el fin de que queden expuestosy no con el
objetivo de llegar a una conclusioén.

Cadauno expone sus sensaciones, y el animador subraya-
rdlos elementos objetivos: si estan de pie o sentados, qué
hacen con las manosy los ojos, cudl eslaposicion del cuer-
po, etc. No se trata de interpretar, sino de mirar lo que
vemos.

El animador dira «jritmo!» y los actores mostraran el
ritmo de sus iméagenes, desarrollando sus sentimientos ante
ese momento particular de miedo.

Después de laimagen y el ritmo, el director pedira que,
sin abandonar la cadencia, los actores digan una frase que
surja en el pensamiento de los personajes que interpretan.
Primero todos juntos, para que de nuevo nadie influya en
los demas, y después por turnos, paraque todos puedan dar
testimonio. Tendremos asi imagen, ritmo y frase.

Entonces el animador pide a cada protagonista que reali-
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ce unametamorfosis: si estd produciendo esaimagen, ese
ritmoy esafrase es porque tiene ante si, real y concreto, a
un antagonistapreciso. ¢Cud eslaimagen de ese antagonis-
ta? El protagonista efectia una lenta transformacién que
parte de su propiaimagen parallegar ala de su antagonista:
veremos cOmo a camaralenta cada uno se transformaen la
imagen de su opresor.

El animador recomienzael proceso. Pide acadauno que
dé un ritmo alaimagen del antagonistay que digaunafrase
gue corresponda con sus deseos, en el momento preciso
gue estareproduciendo con su cuerpo.

Al final de esta etapa, habremosvisto laimagen de los

protagonistas, suritmoy su frase, y laimagen de los antago-
nistas, con suritmoy su frase.

Quinta etapa: identificaciones o reconocimientos

El animador preguntara al grupo quiénes se identifican
con esos antagonistas opresores, o0 quiénes |os reconocen.
Quien se identifique con unade esasimagenes o lareconoz-
ca, quizaporque se trata de uno de sus propios Opresores,
sustituiraal actor que representalaimagen. El protagonista
gue lahabiacreado quedaraasi libre paravolver asu propia
imagen inicia de oprimido.

Cuando todos hayan sido reemplazados, tendremos de
tres a cinco parejas de protagonistas-antagonistas, oprimi-
dos-opresores. Los primeros, identificados con lasimagenes
dado que son ellos mismos; los segundos, identificados o en
resonancia con los personajes, sabiendo de quiénes se trata
y dispuestos avivir laimprovisacion que seguira.

Unavez que las pargjas estan frente a frente, empieza
unanueva etapa.
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Sexta etapa: laimprovisacion en dosmodos

El animador dara cuatro consignas sucesivas. «jlma
gen!», y todos los participantes haran imagenes de sus pro-
tagonistas 0 antagonistas respectivos. «jRitmo!», y daran
unacadenciaalasimagenes. «jFrasel», y repetiran las frases
iniciales. «jAccion!», y apartir de ese momento, en el modo
feria, laspargjasimprovisaran susescenas.

Las parejas conocen el punto de partida pero no el de
[legada, pues no se trata de reproducir una escenavivida,
sino de realizar una experienciavolcada hacia el futuro: el
protagonistatrata de liberarse de la opresiony el miedo; el
antagonista, un actor gue conoce aese tipo de opresor, trata
de mostrar como oprimiriaen su lugar.

En esta etapa surge un problema que en realidad no es
tal. El actor que encarnaal antagonistatiene unareferencia
en suvida: alguien aquien é mismo conoce. Alguien con-
creto parecido a aquel que hainspirado al protagonista.
Parecido, pero no idéntico. Siempre existirauna diferencia
entre el antagonistaimaginado por alguieny el antagonista
reconocido por otrapersona. El protagonista puede haber
pensado en su padrey el actor que encarnaal padre, por su
parte, habrapensado en el sargento de su cuartel.

Un surrealismo de superficie. Uno dird «Papd» para oir
como le responden «jSoldado!». En realidad, €l actor-anta-
gonistano hace sino percibir el aspecto sargento en laima-
gen del padre. Lasimagenes son polisémicasy ahi reside su
riqueza principal. No debemos, por fasa coherencia, por
realismo superficial, abandonar esas riquezas como si fue-
ran incoherencias.

Pasados unos minutos, estatécnica, intensay conflictual,
Puede llegar a estallar en una explosion de enfrentamien-
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tos. El animador propondrael modo delicadoy suave: lentoy
bajo. Imbuidos por la primera parte de improvisacion libre,
los actores tenderén a ser mas creativos.

Séptima etapa: la segundaimprovisacion

Transcurridos dos minutos, el animador interrumpira
las improvisaciones y solicitard a los demas participantes
para que reemplacen al primer grupo de antagonistas, con
la determinacion de mostrar una nuevaforma de opresion,
ausente durante la primeraimprovisacion: el protagonista
se vera confrontado con una nuevatécnicadel arsenal dela
opresion, se enfrentara a esa nueva manerade oprimir.

También aqui puede surgir un surrealismo de fachada.
De fachada, porque que se tratade unadimension real dela
primeraimagen. El padre se convirtio en sargento, y ahora
puede convertirse en profesor o cura, hermano o patron:
todos ellos pueden estar contenidos en laimagen inicial del
padre.

Tiene lugar una segunda improvisacion, en dos tiempos;
modo normal y modo delicado y suave: lentoy bajo. Puede
hacerse una tercera o una cuarta improvisacion, siempre
gue entre los participantes haya alguno que reconozca al
antagonista (diferentes caracteristicas de ese antagonista) y
esté dispuesto a estudiar esos conflictos. Se recomiendan las
sustituciones del antagonista sobre todo cuando se trata de
trabajar una Unica situacion de un Gnico protagonista. En
ese caso, también se puede centrar el trabajo en ese prota-
gonistay, tras varias improvisaciones con el miedo como

tema, volver a empezar poniendo por tema otras palabras,
otras emociones e ideas.
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Octava etapa: el intercambio de impresiones

Una vez terminadas las improvisaciones, el animador
conducird el debate, el intercambio de opiniones e impre-
siones, los testimonios de los participantes.

Lapractica: d miedo al vacio .S »

En Ginebra, unachicamedijo: -.j *

-Esta técnica no puede utilizarse conmigo. No puedo
hacer iméagenes de mi miedo porque no tengo miedo de
cosas concretas: todos mis miedos son abstractos.

Nos nombré algunos de esos miedos abstractos:

-Tengo miedo alamuerte, al futuro, al infinitoy a muchas
otras cosas asi. -Finalmentedijo: jMi mayor miedo es el miedo
al vacio!

Le pedi que construyerala imagen del vario.

-El vacio es el vacio, no existe: j¢cOmo voy aimaginarme
algo que no existe?!

-Pues haz laimagen de algo que no existe pero que te
gustaria que existiera. Imagina esa cosa, 0 a esa persona.

-Prefiero hacer laimagen del vacio.

-Acabas de decir que eraimposible. i

-Puedointentarlo. <.

Se subi6 al aféizar de laventana, que por suerte no esta-
bamuy alta, por lo que no nos dio miedo.

-¢Loves? jParami, el vacio es esto! -dijo, un poco tem-
blorosay mirando através de laventana abierta.

-¢Esto qué? -pregunté-. Fuera hay de todo menos nada:
°l parque estalleno de arboles, de gente paseando, el suelo
®st& cubierto de hojas muertas... No estavacio en absoluto.

-No esfuera donde estavacio, es aqui, dentro de la sala.
iEs agui donde estavacio!
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Yo seguiasin estar de acuerdo:

-Aqui estamos nosotros, las sillas, las mesas, |os zapat
La salaestallenade personasy objetos. Quizds no somos 1
personas que te gustaria que estuvieran aqui, pero estam
aqui.

-No eslo mismo... El vacio existe... Mira, estaahi...

-Si no somos las personas que te gustaria que fuéramos
te propongo que hagas unaimagen de esa persona.

Dudo; fue abuscar aun chico del pablicoy lo situ6 ados
metros de distancia de €lla, de espaldas; a continuacién vol-
vio asu lugar en el aféizar de laventana.

-¢Loveis ahora? El eslaimagen del vacio...

-Puede que si, pero alo mejor también es laimagen de
lo que quieres. Y él no esta cercade ti. A lo mejor laimagen
del vacio es ese vacio real que te separa de él, jesos dos
metros!

-Alo mejor...

-Esaeslaimagen real. Representalo que es, no lo quete
gustaria que fuera. ¢Por qué no haces la imagen ideal?

¢Cbmo te gustaria que fuera?

Lachicase bgj6é de laventana, se acercé a chicoy st a
su espalda, con la claraintencién de cabalgar sobre el. H,
por su parte, dio signos bastante evidentes de que no le gus
taba demasiado laidea de ser una montura.

-Esaeslaimagen ideal.

-iSi! jEs exactamente asi!

-Muy bien, volvamos ahora alaimagen real

Ellaretomé su lugar, el joven se separd de ellay el vaci
reaparecio.

-Tu imagen del vado es tu deseo de m'ontarte a su expai
contra su deseo de que no cabalguen sobre él. Aqui hay
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onhflicto de voluntades, como en todas las escenas de tea-
tfo: el teatro es, ante todo, conflicto! jAunque el vacio no
exidta, esta ahi, y también podemos hacer unaimagen de él!
lo que no existe es el deseo de este hombre de dejarte
hacer todo o que te apetezca. Nuestro trabajo puede adap-
tarse perfectamente a unaimagen asi, como a otra mas con-
creta. Seguimos.

Y analizamos las relaciones de la chica que queria mon-
tarse en hombres que no querian dejar que se les montase
nadie encima. Aquellaimagen sirvié tan bien como cual-
quier otrarealista, prosaica.

La imagen analitica

Unade las técnicas més intensasy complejas del arsenal del
Teatro del Oprimido. Debe utilizarse cuando el protagonis-
ta estd real mente dispuesto a usarla, cuando conoce todas
las etapas. No hade obligarse al protagonista ahacerlaente-
ra; el animador debe decirle claramente que puede aban-
donarladurante el desarrollo de la misma, en el momento
en gue desee hacerlo.

Primera etapa: laimprovisacion
Una improvisacién normal, en la que el protagonista
®°de quién encarna cada papel y los actores interpretan
personaje dentro de las consignas fijadas por él, recu-
erdo a su sensibilidad y experiencia para completarlas,
técnica es més eficaz cuando la escena sblo consta del
agonistay un antagonista, y serd mas util cuando se
ue unasituacion en la que el propio protagonista no
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comprendalo que le sucede, o presente una ciertaon, °
dad hacia si mismo.

Segunda etapa: laformaciéon de imégenes

Los participantes tendran que dejarse estimular por |
improvisacién, no como espectadores, riendo o aplaudien
do con una actitud de consumidores pasivos, sino que al
contrario, lo ideal seria que observaran el mas estricto slen-
cio. Como espect-actores dispuestos aintervenir, dejandose
penetrar por los estimulos externosy permitiendo que etos
den forma a su cuerpo e informen su sensibilidad.

Traslaimprovisacion se invitaalos espect-actores a hacer
imagenes de cdmo han sentido las acciones del protagonis-
tay el antagonista. Imagenes que han de ser el producto de
la percepcion de un detalle oculto, disimulado por la acti-
tud general de uno y otro, y que fragiliza al protagonista,
dejandolo vulnerable y dando més fuerza a las armas del
antagonista. Puede suceder que la escena muestre una
situacion que no constituya claramente una relacion evi-
dente de oprimido-opresor. En ese caso, las imagenes seran
lo que los participantes hayan conseguido desvelar de los
elementos escondidos.

Las imégenes no seran nunca realistas: no se trata de
reproducir lo que todos pueden ver, sino solo lo que cada
participante haya sentido individualmente, al adopta®
voluntariamente una actitud de sim-patia con uno u otroy
haberse puesto en relacién con ellos por identidad o reco-
nocimiento. Lasimagenes seran metaforicas, pleonastic >
surrealistas, expresionistas, magnificadas, deformadas,
fin, todo con tal de que sean verdaderas. No realistas: re
verdaderas, sentidas, vividas. Tenemos un compromi®°
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real, no con el realismo, que con frecuencia esconde mas
ue revelalarealidad.

Se hacen cinco imagenes de cada personaje.

Tercera etapa: laformacion de parejas

Unavez hechas las imagenes, cada actor-imagen buscara
su complemento en el grupo opuesto, formando parejas de
imagenes complementarias. La eleccibn complementaria
es aleatoria, sin unarazon clara, y pueden hacerlalos acto-
res o los demas participantes.

Cuarta etapa: las «reimprovisaciones»

Hechas las parejas, cada una dispondra de un tiempo
bastante corto paravolver a improvisar la escena, y cada
actor mantendralaimagen tal como la habia mostrado. Por
giemplo, si unade lasimégenes mostraba al protagonistaen
la actitud de un boxeador, el actor deberd mantener esa
actitud durante la improvisacion. Puede moverse pero no
puede modificar laimagen, que funcionara como un filtro:
lo que el actor diga quedara connotado por esa imagen,
que es la visualizacion magnificada de un elemento del
comportamiento del personaje.

En la «reimprovisacién» los actores podran decir no sélo

% frases pronunciadas durante la improvisacién original,

'notambién pensamientosy acciones coherentes con la

scena original, réplicas que constituyen la exteriorizacion

Monologo interior. La «reimprovisacion» mezcla me-
M°riae imaginacion.

protagonistay el antagonista observan atentamente

* improvisaciones», pues tendran que volver a escena.
m
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Quintaetapa: € protagonista asume lasimagenes

Terminada |la etapa precedente, las parejas vuelven a
escena alternativamente para improvisar unavez mas la
misma situacion, esta vez con las mismas palabrasy acciones
gue laprimeravez, los mismos movimientos; pero ahorael
protagonista se colocard al lado de su imagen, asumiéndola
y repitiendo lo que el actor digao haga, como un eco.

El actor-imagen, a haber sdo mimetizado por un aspecto,
un detalle del comportamiento del protagonista, ha creado
unaimagen amplificada de ese detalle; en esta etapa, se pro-
duce el proceso inverso: el protagonistavaa ser mimetizado
por laimagen del mimetismo anterior, en otras palabras,
mimetizado por si mismo; vaamagnificar un detalle que se
supone que es suyo, y ese detalle se convertiraen el todo. No
esunacaricatura: lacaricaturaexageralo queyaesexagerado;
agui se trata de descubrir 10 que esta escondido y desvelarlo.

Transcurrido un cierto tiempo, el animador dira «jsd!»y
el actor-imagen saldra de escena, dejando al protagonista a
solas con el actor-imagen del antagonista. Durante un rato,
el protagonista debera mantener la mismaimagen y prose-
guir la escena segun el mismo comportamiento del actor-
imagen, como si fueraél. A continuacion, el animador dir4
«jpuedes cambiar!», y, s € protagonista esta satisfecho con
la imagen, la mantendray continuara la improvisacion,
libre ahorade no limitarse a seguir reproduciendo |o que €l
actor-imagen ha hecho antes que él. S, por el contrario,
piensa que laimagen no le conviene, que lo confinaen un
rol que no desea, podrahacer unalenta metamorfosis, trans-
formandose en unaimagen muy distinta, opuesta, que asu
juicio le seriamés til para afrontar la situacion: laimagen

delo que querriaser.
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Se repite este proceso con cada pareja: en un primer
momento, el protagonistareproducira siempre laimageny
el comportamiento del actor, continuandolo cuando éste
sde de escena, parafinalmente poder elegir o continuar
igua o cambiar a extremo opuesto. %

Sexta etapa: € protagonista afronta smultdneamente todas
lasimagenesdel antagonista

El protagonista vuelve a escena, ahora solo, y afronta
todas las imagenes del antagonistajuntas, que improvisaran
concertadamente, como si formaran un solo personaje; en
realidad, son aspectos de una misma persona, el antagonis-
ta: son el producto del analisisoperado por €l grupo de par-
ticipantes.

Las imégenes pueden hablar alavez, pero nuncaunas
con otras. El protagonista puede dirigirse haciaunaen par-
ticular o haciael conjunto. En ambos casos, el animador
diraa protagonista cudes fueron sus movimientos, sus cer-
tezasy sus dudas en el conflicto con cadaimagen.

Séptima etapa: € turno del antagonista

Ahorale toca a antagonista afrontar las cinco imégenes
del protagonista, en las mismas condiciones que en la etapa
anterior. El protagonistaobservaralaescenay tratardde ver

cud de susimégenes |o debilitay como; cudl o hace més
fuertey por qué.

octava etapa: nuevaimprovisacion

El protagonistay el antagonistavuelven a escena para
&€ una nuevaimprovisacion de lamismasituacion. Si la
*“cenamostrada es una escena de opresion, ahorael prota-
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gonista deberdintentar quebrarla. Los actores que crearon
las imagenes que el protagonista rechazd por juzgarlas
negativas para él, se colocaran de manera que éste los vea.
Si consideran que tiene una recaida en direccion de las
imégenes rechazadas, emitiran un sonido, una sirena de
alarma: «<KAAAAAH». Informado asi de su recaida, €l pro-
tagonistaintentararepetir lametamorfosis de las etapas an-
teriores. Se puede hacer |o mismo con las imégenes que si
gustaron al protagonista: los actores trataran de estimular-

lo cuando piensen que el protagonista va por buen ca
mino.

Novena etapa: €l intercambio deideas
El animador coordinael debate entre los participantes.

Lapréctica: en el teatro, hastala mentiraesverdad
En octubre de 1987, en Colonia, Alemania, Christian
Propuso unaescenacon su novia. Se peleaban sin parary é
no sabia por qué. Hicimos laimagen analitica. Durante la
improvisacion inicial, la pareja apenas se miraba.
Hablaban, pero no se miraban, y tampoco se escucha-
ban. Se hablaban como s estuvieran al teléfono.
Acabadalaimprovisacion, se hicieron lasimagenes.

Primero, las de Christian:

1. Christian como unindio de un western, danzando, cantan-
do alos dioses, girando alrededor de su novia como si
estuviera atada aun totem.

2. Christian, estatua de marmol, sentado en unasilla, con
los brazos levantados, «autocomplaciéndose» en su

bdle-

za, su heroismo.
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3. Christian como un nifio llorica, pegado alas faldas de su
madre, chupandose el dedo.

4. Christian feroz, sefialando con un dedo acusador al
mundo, culpable de todos los males.
5. Christian enfermo, con unamano en el estdmago, triste.

Seguidamente, las de su novia:
1. En laventana, mirando haciafuera.

2. Sentada, con las piernas separadas, dandole laespaldaa
Christian.

3. Sonriente, pero Sn mirarlo. *

4. Llorando, en un rincdn del escenario.
5. Masturbandose. r

Pasamos a laformacién de parejas. Surgieran estas combi-
Nnaci ones:

1. Christian indio, bailando alrededor de su novia, sentada
con las piernas abiertas. sin mirarla, se disponiaadevo-
rarla; ella, en peligro, esperaba un salvador.

2. Christian estatua, mirando a su novia que mirabapor la
ventana.

3. Christian bebé; lanovia riéndose a carcajadas, burlando-
*ded.

4. Christian feroz, con el dedo acusador apuntando a su
novia, que se masturbaba.
>- Christian enfermo; lanoviallorando, distante.

En las improvisaciones, Christian pareciafascinado por
Qas las imagenes, menos por la Gltima, durante la cual
Prefirid mirar a publico envez de la escena. Latercera, difi-
' de soportar, fue observadavalientemente por un Chris-
'a" yozoso. La que més lo entusiasmo fue la del indio.
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Durante esa escenano mir6 ni un solo instante ala actriz
gue interpretabaasu novia.

Llegd e momento en que Christian teniaque asumir cada
unade sus cinco imagenes confrontadas con las del antago-
nistay, tras unos segundos, abandonarlas o conservarlas
segun su deseo. No sélo no conseguiaabandonarlas, sino que
ademéslasllevabaal paroxismo. Como indio, estatua, bebé o
fiscal llegaba aextremos orgasmicos. Pareciaun actor comi-
co. Parasu desesperacion, permanecimos atentos, sin reirnos
ni unasolavez. Y llegd el turno de la quinta «reimprovisa
cién», Christian viviendo laimagen de un enfermo. Si seguia
exagerando de esa manera, en buenaldgica tendria que lle-
gar amorir, como minimo... Sucedié lo contrario: mostré
una enfermedad grandilocuente como una épera, y por muy
poco no cant6 ladltimaariafunebredeLa Traviata... pero no
se quedd lgos. Al final, con laansiedad de un actor después
del estreno nos preguntd: «:Os hagustado?».

Lerespondi: «El que hahecho laescenaerestd, no noso-
tros. ¢Te hagustado? Y, sobre todo, ¢qué te hagustado?»

Christian dijo que le habia gustado todo porque todo era
verdad: él eraverdaderamente asi, y mucho més aun; tanto,
gue habiamos sido incapaces de captarlo.

-¢Erestodo eso? ¢Incluso la dltimaimagen?

-Soy todo eso, y mil veces més que es0...

Sabine no estaba de acuerdo: Christian mentiatodo el
tiempo.

-Haquerido hacer teatro, representar. Cuando uno hace
unaimprovisacion, se lanza de cabeza, con sinceridad; te
emocionas, te expones, te desvelas. jChristian no! El mien-
te, esta fingiendo. No podemos trabajar'esta escena, no
srve para nada.
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Y 0 estaba de acuerdo y en desacuerdo alavez. Sabine
decialaverdad, pero no todalaverdad. Dado €l furor «dow-
nesco» de Christian, resultaba dificil comprender la natura-
lezade susrelaciones con su novia. Laactriz que lainterpre-
taba dijo que él no le habia dado ningunainformacion, lo
gue en parte invalidaba su interpretacion.

«S te ha concedido tan pocaimportancia, es probable
gue su noviareciba tan poca atencion como td, 0 menos
aun.» Christian vivia su personalidad, y laactriz-noviaexperi-
mentaba un personaje basado en alguien que desconocia.
Pero losdos estaban ahi, ante nosotros, viviendoy experimen-
tando unaimprovisacion. Christian mentia, si sepuedellamar
mentiraasu bufoneria. Mentia, pero eraverdad que mentia. S
s0lo prestamos atencion asu mentira, nos impedimosver a
mentiroso en su verdadera accion de mentir. S, por el con-
trario, fijamos nuestra atencién en él y no en la mentira,
seremos capaces de ver al mentiroso Christian en su verda-
deraaccion de mentir. Estaba haciendo teatro, de acuerdo:
estaba, verdaderamente, realizando la accion de decir men-
tiras. Quizalas cinco imagenes de Christian se debian alas
mentiras que nos habia contado antes de laimprovisacion.
Quiza él no eraasi en absoluto. Pero, ciertamente, era asi
como queria ser visto.

Si estaba mintiendo, ello suponia la existencia de una
verdad. El mentiroso no solo quiere hacer pasar por cierta
lamentira, también quiere esconder unaverdad.

¢Cud eraesaverdad?

«Ya sé que vy asi, pero no quiero cambiar, voy a seguir
siendo asi. Soy asi con mi noviay con todo el mundo. Si
cambiara, estoy seguro de gque acabariamos rompiendo. Lo
gue de verdad queremos es pelearnos, juntos. Estar el uno
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cercadel otro parapoder no mirarnos.» Christian no podia
dejar de repetir: «Y qué? ¢Qué hay de malo en elo?».
Absolutamente nada, por supuesto. Pero ¢cud eralaverdad
gue tanto queriaocultar? Lo que veiamos en el discurso de
Christian era el exceso, laplétora. Era esa abundancialo
gueél queriaqueviéramos. Y si deciaqueeso eraasi porque
él queria que fuera asi, ningun problema, que asi fuera
Como mucho, podiamos sugerirle que, atitulo experimen-
tal, intentara hacer la escena més tranquilamente, con mas
suavidad, con menos angustia. Propuse que improvisaran la
escena unavez més. Christian se nego:

-Estoy cansado. No quiero... Me siento un poco enfer-
mo... -Y se sentd en un rincén de lasala. Solo. En la otra
puntade lasada, laactriz-novia, sentada ellatambién, como
en lasimagenes que él no queriavolver aver...

En €l teatro, la cuestion no es saber si mentimos o deci-
mos laverdad: la cuestion esver aalguien realizando una
accion. La accion es siempre verdadera, aunque el actor
mienta. En €l teatro, hastalamentiraesverdad.

Circuito de rituales y mascaras

Esta técnica se basa en la hipétesis de que si bien es cierto
gue los rituales de lavida cotidiana nos imponen a todos
una mascara adaptada a ellos, con el objetivo de disminuir
los enfrentamientos entre las personasy las acciones que
éstas deben realizar, del mismo modo la negativa a utilizar
esa mascara o la utilizacién de una méscara no conforme
con é podran desmontar €l ritual o0 modificarlo, o también
revelar su inadaptacion. En realidad, entre el ritual y lap®™
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sonasiempre se produce una lucha: lamascara ese resulta-
do de esalucha.

primeraetapa: lasimprovisacionesritualizadas

El protagonistaimprovisara de cuatro a cinco escenas,
cada una en un espacio diferente de la sala, y en las que
deberd mostrar opresiones suyas. Se representara a si
mismo e indicara alos actores los elementos esenciales de
los conflictos; los actores seguiran sus .indicaciones basicas,
pero conservando su libertad de improvisacion, pues en
caso contrario no seriatal... Esnecesario que, enlasdiferen-
tes escenas, el protagonista tenga conciencia de estarse
comportando de diferentes maneras. Por g emplo, con su
mujer se comportara de manera totalmente distinta que
con su psicoanalista; con su padre, diferente que con €l fru-
tero de laesquina, etc.

Antes de cada escenael animador preguntaraal protago-
nista qué QUIERE de los demas personajesy qué quieren
édtos de é: cada personaje ha de emplear toda su voluntad
en obtener aquello que desea -en otras palabras, jdebe
hacer acciones!-y no s6lo mostrar «como es».

Repito: el personajeesaccion, jesverboy no adjetivo! Es
querer y no solo esencia, es un «yo quiero». Exteriormente,
podemos convertirlo en un adjetivo, pero é nunca debe
hacer esto consigo mismo. El actor debe amar (verbo) y
entonces diremos que es un amante (adjetivo). No debe
mostrarse amante: debe mostrar a persong e amando.

Después de cadaimprovisacion, el animador preguntara
A grupo cémo havisto laescenay al protagonistadentro de
®'a: cudles fueron sus caracteristicas predominantes, cud
"% sy maéscara. L osespect-actoresexpresaran susopiniones
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conel cuerpo; variosespect-actorespodran mostrar diversas
mascaras, y el grupo elegirala méas pertinente para cada
escena.

Unavez terminadala primera escenaritual, el protago-
nista pasa alasegunda; los actores de laprimera se «desacti-
van» y se quedan en su zona. Activamos la segunda escena,
se hace la segundaimprovisacién y el animador pregunta
cudles fueron las caracteristicas principales -y diferentes-
del protagonista en esta segundaimprovisacion; se hablara

con el cuerpoy no solo con las palabras. Se pasaalatercera
escenay asl sucesivamente.

Segunda etapa: € refuerzo delaméascara

Acabadas las improvisaciones, el animador hardun breve
recordatorio de las caracteristicas (mascaras) percibidas por
el grupo en cada escena, para que sean magnificadas en una
segunda improvisacion. Donde el protagonista mostr6 buen
corazon, que muestre unabondad desbordante; donde fue
intolerante, que sea «intolerantisimo»; donde fue violento,
gue se conviertaen asesino. Ante é, €l actor que encarnala
imagen elegidapor el grupo se mostraraatin mas convincen-
te paraayudarlo en su proceso de magnificacion.

Terceraetapa: d conflicto de las méscaras contralosrituales

En laterceraetapa, el animador propone que el protago-
nista comience una escena con la mascara correspondiente,
exacerbada; a continuacion, conservando la misma masca:
ra, improvisatodas las demas escenas, una por una, con ea
mascara gque evidentemente no se adaptaaéllas. Los actores
de cada escenareaccionaran de acuerdo con su nuevo conm-
portamiento, y asi podremos comprobar «qué pasaria s—*'
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En un taller vimos a un protagonista que, en plenaregre-
sién, se chupaba el pulgar tumbado en el divan de su psi-
coanalista. Después, sin sacarse el dedo de laboca, seibaa
vel @ sU novia. Enseguida descubri6 que la cosa no podia
funcionar asi; pero sobre todo descubrié que, aunque
escondia esa costumbre, en todas sus relaciones con los
demésexistiaun simbdlico pulgar enlaboca.

En otro taller, en una de sus escenas una protagonista
(usando una de sus méascaras) se ibaaun bar con sus ami-
gas, mostrandose de lo més alegrey extravertida. Con esa
misma mascaravisitaba a sus padres, iba atrabajar y se ocu-
paba de sus hijos. Con todos la extraversiéon excesivafuncio-
naba bien. Por €l contrario, al utilizar la méascara de otra
escena, mas sombriay melancélica, exageraba la exteriori-
zacion de sus sentimientos depresivos, 10 que dafiaba al
maximo todas sus relaciones, tanto con las amigas como
con lafamiliay en €l trabajo.

Esta técnica permite al protagonista descubrir que, sien-
do uno, esvarios. Nadie esidéntico asi mismo. Cambiamos.
Y, aveces, cambiamos para adaptarnos aun ritual que nos
pesa, que nos limita, que nos prohibe lalibre expresiéon. En
e caso, ago no funciona, o con nosotros o con €l ritual:

para cambiarlo, € primer paso esverlo teatralmente, estéti-
camente.

La imagen del caos
Edatécnicaseparecebastanteal arcuito deritualesy mascaras
y puede utilizarse después delaimagen dela hora. Con esta

técnica vemos al protagonista en varios momentos de su
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vida, momentos maximos o minimos de placer, energiao
dolor, certezao confusion. Enlaimagen del caos, el protago-

nista observa esa disparidad y reestructuralo que es suscep-
tible de ser modificado.

Primeraetapa: laimprovisacion
El protagonista cuenta una escena donde intervienen

varios personagjes. por g emplo, unacenaen familiaalaque
asistio y donde se habl 6 de algo importante.

Segunda etapa: el protagonista sustituye a los personajes
por funciones

El protagonista elige para cada personaje unafuncion
gue le corresponda: el Padre puede ser -si efectivamente |o
es en la Optica del protagonista- un Capitan; el Tio, un
Patron; laMadre, unaBuena Samaritana; laHermana, una
«sesentayochista»; el Hermano, un Terroristafanatico. Y ad
sucesivamente, siempre segun laimpresion del protagonis-
ta: Arbitro de futbol, Economista del Banco Mundial, Pre-
sidente de unarepublicabananera, Prostituta, Enfermera,
Monja, Basurero, etc. En una segunda improvisacion, los
actores tendran que interpretar las funciones que, como

metaforas, se les han atribuido, pero conservando |os lazos
familiares o sociales.

La imagen de los «polis» en la cabezay sw anticuerpos
Primeraetapa: laimprovisacion %, ",
El protagonistaimprovisala escena de origen ayudado

por los actores que necesite. Es bueno recordar que el pre"
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tagonista siempre debera dejar muy claro o que quiere de
cada persongje: je verboy no €l adjetivo!

Siempre, antes de comenzar una accion, los actores han
de producir du: ante dos o tres minutos el «mondlogo inte-
rior» de sus persongjes.

*
’

Segunda etapa: la formacion deiméagenes

El animador pide al protagonista que con los cuerpos
de los participantes esculpa imagenes expresivas de |os
«polis» (policias, censores, opresores) que estaban presen-
tes en sumemoria o en su imaginacion durante laimprovi-
sacion. Imégenes de personas concretas, reales, conocidas,
no abstracciones, tipo la familia (sino un padre, una
madre o unatia); no la sociedad (sino un patrén, un abo-
gado o un capataz); no lalglesia (sino un cura o unaveci-
nabeata), y asi sucesivamente. Persongjes invisibles para
nosotros, pero presentes en la cabeza del protagonistay
gue lo provocan, que se hallan en el origen de sus miedos,
deseosy fobias. Personagjes de los que se acuerda durante
laimprovisacion.

Cuando €l protagonistaya haya construido cinco o ses
imagenes, €l animador preguntaraalos participantes si con-
Sguen ver otros «polis» en su cabeza, 0 s los perciben en la
Suya propia; cadauno, con su propio cuerpo, hardunaima
gen. Si los participantes han visto esas imagenes es porque
conocen a esos «polis»; es porque, por simpatia, estan en
relacion con ellos. No obstante, el protagonista aceptara
*6lo las iméagenes que despierten en él el recuerdo de

alguien real y concreto. Los «polis» son personajes realesy
concretos, y no abstracciones. °*->e
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Terceraetapa: la constelacion

A peticion del animador, el protagonista organiza ea
estatuas en una constelaciéon donde ocupara la posicio
central: es el sol delaconstelacién. ¢Qué relacién mantiene
con él cadaimagen? ¢Se muestran cercanas o distantes? Le
dan lacara o estan de espaldas? ¢De pie 0 sentadas? ¢/nso-
portablemente cerca o lgjos hasta la desesperacién? ¢Qué
relacion mantienen entre si las imégenes? ¢Los personales
invisibles pueden verse entre si o, por el contrario, se escon-
den? ¢Hay conflictos entre ellos o hablan con una misma
voz?

Antes de comenzar la etapa siguiente, el animador debe
hacer notar los detalles objetivos de la constelacién: detales
de cada estatuay de la estructura de la constelacién, de
espacio donde se sittan lo personajes visibles (los de la
improvisacion) y los invisibles (los «polis»). Haré observa
ciones sobre larelacidn del protagonista con sus imagenes,
y hablara siempre atitulo personal, animando alos partici-
pantes a expresar sus opiniones del mismo modo, aunque
sean contradictorias. No hay que intentar resolver las con
tradicciones, sino clarificarlas. Hay que tender ala observa-
cioén objetiva de las imégenes para separarse progresivamen-
te de lo que s6lo depende de nuestras proyecciones («eo
me hace pensar en...», «parece estar haciendo...», etc.).
Todo puede decirse si mantenemos claraen mente ladigin-
cién entre «lo que es» y «lo que me parece»: |o que existina

aunque yo no me diera cuentay lo que depende de mi P®
cepcion.

Cuarta etapa: dando informacion alasiméagenes
Es unade las etapas mas bellas, lamas teatral y enio
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nte- El @animador pide al protagonista que se acerque a

daimagen de la constelacion por orden de preferencia
/ 6lo alas imagenes de los personajes invisiblesy no alos

ctores que participaron en laimprovisacion), y que en voz
haia pero audible, le diga a cada una algo relacionado con

1 pasado y que tanto el protagonista como lapersonare-
presentada conocen. Cada encuentro debe empezar por las
nalabras «Te acuerdas de cuando...» y terminar por «... pues
por eso...». en otras palabras, se debe evocar un hecho real
acaecido entre los dos, o del que ambos han sido testigos, y
que ha tenido consecuencias. Por ejemplo: «Papa, ¢te
acuerdas de cuando me pegaste en la espalda con el cintu-
ron? jPues por eso, hasta hoy, tengo miedo de que las perso-
nas que quiero tengan reacciones inesperadas! ».

El actor que vive laimagen no hade tener reaccionesvis-
bles, debe comportarse como una estatua de un museo de
cera 0 como una fotografia inanimada. Sobre esa foto o
estatua el protagonista proyectara recuerdos o emociones.
El actor, que en el momento de ser escul pido fue formado, es
ahora informado. Provisto de esa. forma y de esa informacion,
podravivir su personaje en la proxima etapa. Uno auno, el
protagonista les contara a todos sus recuerdos, sus emocio-
nes, sus miedos, sus deseos, sus frustraciones, y ellos debe-
ran respetar el silencio mas absoluto. Son secretos que se
"°s desvelan, y tenemos la ocasion de ser todos sus testigos

darios. Estos mondélogos del protagonista con cada infla-

sen son revelaciones, que han de ser recibidas sin aplauso
" Ansura.

taetapa: la «reimprovisacion» con lasiméagenes
animador propone que se improvise la escena de
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nuevo. El antagonista o los antagonistas tratarédn de con
guir que la escena acabe de nuevo del mismo modo. Pg,
contrario, el protagonista tratara de modificarla segin
deseos. Pero alavez que tiene lugar esta nueva interp,et
cion realista, las imagenes también improvisan, en u
segundo nivel estilistico, de manera surrealista: manifesta
rén los deseos que tienen en el pensamiento, motivadas no
laformay lainformacion que el protagonistales hadado v
por sus propios conocimientos, sensibilidad, inteligencia
etc.

Lasiméagenes de los «polis» no se mueven: hablan en vaz
baja, lejanas pero audibles para el protagonista. Este tiene
derecho adesplazarlas: ellas no obedeceran alos gestos Sm-
bélicos pero tampoco ofreceran ninguna resistencia alos
movimientos del protagonista. No obstante, si son desplaza
das, volveradn a cdmaralentaasu posicién inicial.

Tendremos asi dos niveles de actuacién en escena: redis
ta, paralos actoresy el protagonista; surrealista, paraese
altimo y las imégenes. Solo el protagonista actuara plena-
mente en los dos niveles, sélo él tendra derecho a hablar
tanto alasimagenes como alos actores. Los demas no dido-
garén entre si. El animador debe tener la sensibilidad afi-
ciente como paragarantizar que el protagonista disponga
del tiempo suficiente para liberarse de sus fantasmas dn
guedar, no obstante, completamente extenuado: parae
protagonista resulta sumamente agotador vivir estos dos
niveles, estos dos estilos, tanto més cuanto que esos «fantes-
mas» tenderan siempre arepetir los mismos gestosy a™
nes. Como en lavidareal. Esunatension dificil de vivir.
técnica realmente propone unavigorosa'gimnasia inte
tual.
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se*taetapa: el fororelampago
Transcurridos unos minutos, el animador organiza el
o rel&mpago, pidiendo a algunos participantes que for-
uha cola para entrar en escena uno por uno, dejando-
selo un minuto o dos parareemplazar al protagonistay
atar de ejecutar, en ese cortisimo lapso de tiempo, una
rcion que les parezca eficaz. El protagonista observa estas

intervenciones.

El foro, precisamente porque es reldmpago, presentala
ventga de facilitar la participacion de la casi totalidad del
grupo, lo que permite al protagonistaver soluciones acaba-
das 0 simples bosquejos, toda una gama de pensamientos,
opinionesy sensaciones.

Acabado el foro reldmpago, el director invita al protago-
nigaaretomar su papel y se pasa ala etapasiguiente.

Séptima etapa: la creacion de anticuer pos

Estavez, cuando regrese al corazon del conflicto, el pro-
tagonista vivira solamente en el nivel surreal, el de los «po-
lis». Enriquecido con las opinionesy deseos de |los demés
participantes, habitado por sus sugerencias, intentara mos-
trar cOmo cree que cada «poli» puede ser desarmado.
Mogtrard al publico su solucion: lucharéd con el «poli» mag-
nificando el combate, haciendo una demostracion de ese
combate.

Cuando alguien del publico comprenda su estrategia,
*&%onesy argumentos, lo sustituird, saliendo de escena
ese «poli» y continuando el conflicto fuera del espacio
Uco central. El protagonistapasaraaun segundo «poli»,
"(jo de mostrar |0 que cree que se necesita para desar-

°; entonces otro espect-ador ocuparasu lugar. Y asf suce-
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sivamente hasta que todos los «polis» tengan delante a
anticuer pos.

En ese momento la escena habré explosionado, se habr'
repartido en varias subescenas con un «poli» y un anticue
po cada una. Y todas ellas, a partir de formas e informacio-
nesoriginarias (las estatuas, los monélogos breves, las inter-
venciones de | 0s espect-actores, etc.), estaran desarrollando

auténticos personajes de una pieza, contemplados en una
situacién compleja.

Octava etapa: laferia

Cuando sienta que alguno pierde fuerzas, el animador
deberé estimular aunosy otros para conseguir aumentar la
tensién y la creatividad en cada unade las diferentes esce-
nas, cada uno de los diferentes combates simultaneos. E
invitard al protagonista a pasearse por laferia asi formada,
interesandose por aquella escena o deteniéndose ante esa
otra, yendo de conflicto en conflicto sin descuidar ninguno.
L os movimientos del protagonistadurante este «paseo» on
una escritura que, en la etapa siguiente, el directory los
demas participantes descifraran y leerén para él, pudiendo
estar todos de acuerdo o no: se trata simplemente de devol-
verlelaimagen multiple de la mirada de los demas.

Variante: identificacion delos cuartel esde donde salen |os «polis»

En los ultimos afos, he preferido utilizar unavariante
cuyo objetivo es laidentificacion de los cuarteles: si teng
«polis» en la cabeza, necesariamente han salido de ag
cuartel, pues no nacieron conmigo.

. noli»

Asi, cada anticuerpo que sale de escena con un «p

prepara rapidamente con €l una escena de su propia
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esta Nueva escena, otro personaje, completamente dife-
del que se supone que representa el «poli» en la
nrovisacion de origen, utilizala mismaideologia que él.
otras palabras: la misma ideologia en un personaje dife-
nte en una escena diferente, con diferentes condiciones
ciales, etc. Pero laideologia eslamismay las armas de que

s rven los «polis» son idénticas.

Unavez elegidos estos elementos basicos, cada pareja
«noli»-anticuerpo (en su situacion y circunstancias nuevas)
improvisa su escena, en la que el anticuerpo trata de rom-
per laopresion que sufre.

Cuanto mas elaborada esté la escena en cuanto aimége-
nes, mejor: si es posible, los personajes tendran vestuarioy
se moveran en decorados construidos por ellos mismos.
Hay que evitar que los actores se sienten en sillasiguales a
las de los espectadores, que usen mesas que también se
halan en la sala. Es necesario vestir el espacio estético.

Igualmente, en los Ultimos afios he adoptado la costum-
bre de hacer un mini-foro al final de cada una de estas esce-
nas. ¢Qué objetivo persigo con ello? Pasar del caso particu-
lar de un protagonista al caso general, plural, de los
participantes del grupo. Nuncavamos en sentido opuesto,
dd caso general al caso singular de ese protagonista, que es
mdividuo. Lo que pretendemos es detectar ideologias que
¢!filtran en las personas mas diversas en las circunstancias

& ®tremas; lo que queremos es clarificar, denunciar la
®logia, y jamas aese u otro individuo.

N%ena etapa: el debate

cabada laferia, los participantes intercambian impre-
*> %in pretender ganar un debate o establecer laver-
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dad; simplemente buscamos el espejo multiple. Esimportante
gue los participantes se asombren de las accionesy reaccio-
nes del protagonistay que no escondan su asombro; pero es
igualmente importante que el protagonista se asombredel
asombro deellos. No hade tener miedo ni pretender quelo
juzguen. El gercicio solo seraproductivo si el protagonista
se sorprende de las sorpresas que puede provocar.

En todaslas técnicas del Teatro del Oprimido, pero espe-
cialmente en algunas -y entre ellas, ésta-, la sorpresay el
asombro son los elementos esenciales para la adquisicion
de un conocimiento. Sorprenderse significa aprender algo
nuevo, inusitado, insolito, jalgo posible!

Lapréctica

LosamigosdeVera

Empecé a desarrollar esta técnica durante mis talleres
regulares, con mi grupo de Paris. Veranos conto su historia
eimproviso laescena: acababa de separarse de su marido, y,
en su trabgjo, durante lapausaparael café, enlaque sereu-
nia con sus colegas, todo habia dado un vuelco; eran sus
amigos, pero aquel dia, el primero después del divorcio, se
comportaban de manera totalmente distinta. Después de
hacerle unas cuantas bromas ambiguas, Jean le propuso sus
servicios parareemplazar a su ex marido en lacama, solo
cuando ellalo necesitara o cuando €l tuvieraganas; se lo
dijo con lamayor naturalidad, caraacara, como si le estu-
vieraofreciendo ayuda: «Las mujeres|o necesitany los ami-
gos estan para eso». Francoise, otra colega, manifestabauna
penainmensa por su amiga abandonada, aun cuando Vera
le repitid cien veces que era ella quien habia pedido el
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divorcio. Queria sentir pena a cualquier precio. Marie-José,
la jefa, la trataba agresivamente, con un sentimiento confu-
so de que el grupo perdia estatus ahora que albergabaauna
mujer poco recta, unadivorciada. Unas bromasy agresiones
insoportables.

Verapidio que se analizara la escena en el teatro-foro
para que debatiéramos objetivamente sobre qué podia
hacer una mujer en tales circunstancias.

Probamos el foro, pero no funcionaba. No porque la
escenafuera débil o no estimulante: a contrario; era subli-
mever alosactoresexteriorizar suLoch Ness®, que desvelaba
lo que se llama «Francia profunda», |lena de prejuiciosy
conceptos antifeministas. No eraése el motivo, sino que la
situacion parecia estar blogueada: las mujeres que ocupa-
ban el lugar de Vera, o acababan renunciando a su trabgo
(enlaescena), o alaescena (en nuestro trabajo). O si no,
resolvian el problema mediante laviolenciafisica, 0 con
soluciones magicas. El foro fracasod. ¢Por qué?

Erainutil hacer un foro: Verallegabayaalaopresion en
posicion de fracaso. Vivia una escena de agresion donde
nada, 0 muy poco, podiahacerse. Eraantesdel café, solaen
su despacho, cuando Veraperdia: ellamismaerasu propia
enemiga.

Le pedi que intentara monologar, que se dijera a si
misma sus pensamientos més intimos antes del encuentro

® Enlaterminologiadel Teatro del Oprimido, € mitol 6gico monstruo del lago
Ness, en Escocia, significael conjunto de deseosy pensamientos profundos que
los personajes, sobre todo los opresores, guardan en su interior y solo muestran
durante € foro: un arsenal escondido. En €l modelo, es decir, en la escenau obra
incitadora, el actor, como un iceberg, desvela sblo unaparte de su persongje, la
menor, y durante el foro, su totalidad.
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con sus colegas. Aceptd laproposicion, y nosdabalaimpre-
sion de que, en su delirio, dialogabacon su padre, sumadre,
SUSVECINos, etc.

Escuchdbamos |o que deciaa esos seresinmaterial es que
solo ellapodiaver. Paraentender mejor sus pensamientosy
emociones, le pedi que nos mostrara esos interlocutores
invisibles, que hicieracon su cuerpo imagenes magnificadas
de cadauno de dllos.

Tras la construccion de las imagenes, retomamos €l
monologo: Veraimprovisaba frente al espejo, como antes,
pero ahora, asu lado, estaban sus policias invisibles, que
condenaban sin remisién ala mujer separada: mujer de
malavida. Quizaninguno de sus allegados le dirianuncalo
gue ahorale decian, pero ciertamente pensaban asi; y, aun-
gue no sobre €ella, quizayale habian dicho cosas parecidas
de otras mujeres divorciadas: Vera conservaba en su memo-
ria esas condenasfamiliares.

Asistiamos maravillados a aquella coincidencia: todo lo
gue le decian los amigos de la hora del café eran pensa-
mientos, valoresmoralesy juicios que ya estaban en la cabe-
zade Vera; se tratabade «polis» internos que allanaban €l
camino alas agresiones externas, que le impedian defen-
derse, decir o que pensaba, porque ya estaban en su cabe-
za, incrustados, lanzando sus acusaciones. Eracomo si Jean
retomara las palabras de su padre; Francoise, las de su
madrey asi sucesivamente.

Verano eravencida por sus antagonistas visibles, que
para unafrancesa que vive en Paris resultaban ridiculos. se
derrotaba a si misma con ayuda del museo de cera, o €l
cementerio, que llevaba en |a cabeza.

Con este episodio de Verame di cuentade que el foron®
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drve en todas las situaciones, que no es un remedio univer-
s paratodoslos males: solo es ficaz cuando la situacion es
objetiva, cuando todos la entienden y comparten, aunque
ignoren las soluciones posibles: el foro consiste precisamen-

& teenlablsqueda de soluciones posibles asituaciones cono-
1] cidas. Sin embargo, en el caso deVera, aunque ella sabia
11 muy bien lo que tenia que hacer, eraincapaz de hacerlo,

1 acorralada como estaba por voces interiores. Resultaba

indispensable construir unanuevatécnica: eslo que hici-

\'moscon el «poli» enlacabeza.

El nifioamigo deHenrique

Entre las iméagenes de sus «polis», Henrique colocé aun
protector: iba a pedirle dinero a su hermanarica, que lo
gueriamuchoy le prestabatodo el dinero que queria, pero
las demas iméagenes que construyo |o acusaban de ser un
vagabundo, un artista (Henrique era actor). Imagenes de
condena. Sélo unaeradelicada: un nifio timido, represen-
tado por laparticipante mas dulce del grupo.

Durante las confidencias a las iméagenes, Henrique les
recordo ciertas agresiones de las que habia sido victimaen
el pasado. Al nifio, por el contrario, le dijo: «;Te acuerdas
de aguellanoche, hace yatanto tiempo, durante unator-
menta, que estabamos solos en casay |os relampagos nos
daban miedo? Pues por eso, cada vez que tengo miedo, me
acuerdo de ti».

Durante la «reimprovisacion», Henrique no solté al
"'fo. Cuando le pedi que creara anticuerpos, consiguid
hacerlo para todas las imagenes menos parala del nifio,
durante todas | as etapas de latécnica, fue incapaz de pedir-
'® asu hermanatodo el dinero que necesitaba, aceptando
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s6lo el 10 % delasuma. Salié de escena, |levandose al r.- ~
"* 'Hilo

consigo. Le pregunté: «Y contraéste, ¢no quieres crear
anticuerpo?».

-Este soy yo.

Puede suceder que el protagonista cree imégenes d
angeles guardianes, cuya Unicarazén de ser es protegerlo'
no son «polis», sino amigos. O imégenes de |0 que otras per.
sonas, principalmente el padre, habrian querido que fuera-
unaespecie de superyd. En estatécnicamasvale limitarse a
las imégenes de «polis», pues ya hay otras técnicas que tie-
nen por objeto trabajar con los &ngelesy los superyoes.

El vigjo Joachim, lajoven ninfay |os «polis» fagocitos

Nuremberg, 1988: Joachim, una escena de amor. Esta
loco por Clara, veinte afios menor. Se veian poco, y nunca
solos: él, profesor de universidad; ella, sualumna. Hablaban
de Marx, de Hegel y de las huelgas. Nada intimo. Pero se
gustaban. Estaban convencidos de su amor, pero inseguros
de lareciprocidad.

Un dia se encontraron en un bar por casualidad. En la
facultad hablaban sin parar; en el bar, los angeles pasaban
continuamente sobre lamesa. Como si cada uno esperara
que el otro dijeraalgo. «¢Qué has dicho? ¢lbas adecir dgo?
No he entendido |o que decias. Dime, dime.»

Los dosvolvieron a sus casas rumiando las palabras que
no se habian atrevido a pronunciar, sus deseos no expresa-
dos. Le pedi aJoachim que hiciera las imégenes de s
«polis». Asi |o hizo:
1.Un hombrejoven echado en la mesa entre Joachim y

Clara, riéndose, burlandose de él, agresifo.
2.Un nifio lloroén.
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Tj, hombre mirandolo con expresién severay sefialando
-on el dedo ala cuartaimagen.
i Un joven leyendo y escribiendo.

,¢S6lo hombres?

_Si solo-merespondi6 apresuradamente. *

pregunté alos demés si habian visto més «polis», preci-
ando que sblo podrian haberlos visto en caso de tener los
mismos en |a cabeza. Joachim no reconocia ninguna de las
imégenes propuestas, hasta que alguien le mostré laimagen
de unavigjaque miraba a Clara, furiosa. Joachim dijo: «La
conozco. Creo que Si».

Poco a poco surgi6é unaimagen doble: una muchacha
encantadora, con los brazosy las piernas abiertas, que son-
reia con una expresion llena de dulzura. El escultor no se
detuvo ahi y puso detras de esta primeraimagen la de otra
mujer que le tapaba la cara con una manta. Al mirar alas
dos imégenes solo se veiauna, contradictoria: los brazosy
las piernas abiertas sugerian la permanenciade aquella son-
risa, ahoraescondida; y el rostro de lamujer que la aprisio-
naba se reducia a una sonrisa maligna.

Joachim no dudaba: «jEs exactamente asi!».

Alguien comento que se trataba de un «poli fagocito»: la
mujer del rictus malvado habiafagocitado y tragado el ros-
tro afectuoso y dulce, creando un monstruo, una cabeza
que contradeciaal cuerpo. «Un "poli" fagocito. Se ha comi-

% |acabezay se vaacomer el resto del cuerpo.»
Llegd el mondlogo alasimégenes. Al nifio le recordd su
Acia, las l&grimas derramadas a escondidas. Al hombre
"° le habl6 de las exigencias paternas sobre el colegio;
J ven estudiante le habl6 de un amigo pobre que estudia-
®nticuatro horas al dia; alamujer le conté los repro-
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ches de su madre. Ante el monstruo formado por lag H
mujeres, como le resultaba imposible hablar con |, q
teniala caracubierta, le preguntaba ala sarcéstica: « p
qué mientes?».

En la quinta etapa, Joachim retomé con Clara-actri
exactamente la misma conversacion que en la primera
improvisacion. Esto me preocupd, al ver que nada se modi-
ficaba.

Cuando, siguiendo con las etapas de la técnica, propuse
un foro reldmpago, Joachim pidi6 que no lo hiciéramos. Le
pregunté por qué: «Porqueyasé lo que tengo que hacer».

Extrafio: sabia lo que debia hacer pero no lo hacia
Acepté. Parami, lo importante no son las técnicas, sino los
personas: aquéllas sirven a éstas, y no alainversa. Le pedi a
Joachim que crearalos anticuerpos, alo que accedio: «S,
pero ami manera».

Y su maneraresulté curiosa: se dedicé ajuntar persona
jes. A laactriz que interpretaba al nifio le pidi6 que llorara
muy muy fuerte, y asi 1o hizo ella. A continuacién, Joachim
puso estaimagenjunto alamujer enfadada, haciendo que
el nifio la agarrara violentamente y llorara con todas sus
fuerzas. Lajoven mujer-nifio obedecio6 gustosa. La mujer se
enfad6 aun més, pero sin agresividad, asustada por el exca+
daloy losllantos infantiles.

Joachim cogi6 del brazo al hombre acusadory lo llevo
hasta el joven estudioso. El hombre seguia dando ordene
-«jestudial»-, y el joven seguia haciendo variantes del ges
de estudiar: se anulaban el uno al otro, como en laprime
pareja, nifilo-mujer.

Los cuatro personajes se eliminaban mutuam®"
Joachim no se preocup6 mas. Se ri6 de ellosy se disp
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frentai"*® al monstruo. Si acababade construir dos mons-

forzando el enfrentamiento entre dos «polis», aqui

* nlo contrario: arrancé latela que cubrialacarade la

ichacha de los brazosy piernas abiertos, y, por primera
vez> pudo ver su rostro.

Roto el lazo entre ellas, Joachim alej6 ala mujer, se volvié
hacialamuchachay se acost6 sobre ella. Lajoven lo abrazé
vlos dos se quedaron en el suelo, mirando alamujer malva-
da QU€"° saPaa U hacer, Joachim cogid ala actriz que
habia interpretado a Clara, que seguia sentada en el bar, y
abrazd una a cadalado, Claray laimagen de la muchacha,
como si fueran lamisma persona: las dos formaban un con-
junto homogéneo.

Yo queria continuar con las etapas de la técnica, pero
Joachim seguia su propio camino: «¢Puedo hacerlo todo de
nuevo?». Accedi. Los actores regresaron a sus posiciones
originales, como imagenes, y unavez mas Joachim hizo lo
mismo, solo que estavez empuj6 al nifio lloron contrala
mujer enfadada, diciéndole: «jVamos! jMuérdelal jMas-
ticame aesamujer!».

Lamujer se asust6 ante tal canibalismo. «jCome!», prose-
guia Joachim con todas sus fuerzas, exultante. Con la pareja
hombre severo-joven estudioso, Joachim se convirtié en
entrenador: «jNo le respondas! jSe va avolver loco! jNi
siquiera lo miresl» y viendo que el hombre se enfadaba,
joachim, feliz y excitado, ovacionaba a su estudiante como
U"hincha: «jCoémetelo! jTragal ».

staba sobreexcitado. Muchos se reian, hasta que Joa-
™ se volvioé hacia la pareja monstruo, asustando a la

J°r de la sonrisa malévola, que lanzé un cémico grito de

" 1% «jNo te preocupes! Yame voy sola».
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Y se marcho corriendo. Joachim se sentd junto a
muchachade las piernasy los brazos abiertos. Ellalorod -
con piernasy brazos. Clarase acercéy lo cogi6 por detr'
con ternura. Los tres se quedaron un tiempo asi, en
suelo. Yo no decianada. Joachim si:

-Sé que enrealidad no es asi. Pero si que esasi. No tien
nadaque ver, pero es asi, exactamente asi.

-¢Quéesloqueesasi?

-Cuandoveo a Clara, veo a esta otra, y oigo lo que dicen
estas iméagenes. Pero he descubierto algo importante: tengo
muchos «polis» en la cabeza, muchisimos. Tengo «polis»
gue me dicen que vaya a trabajar, otros que soy Vigo;
muchos «polis». Mi cabeza es un cuartel, tengo muchos més
«polis» que los que habéisvisto. Pero he descubierto que
algunos son fagocitos. Son capaces de comerse a otros: son
canibales. Ahoratengo que descubrir cuales son los buenos
canibalesy cuéles deben ser devorados.

Tras reflexionar detenidamente, Joachim me pregunté:

-¢Crees que existen «polis» en la cabeza canibales?

-Creo en todo, querido Joachim, en casi todo.

Sobre todo, creo en el teatro; jen eso creo totalmente!
Creo en las palabras no pronunciadas que, através de é,
pueden ser dichasy oidas.

Observaciones
Aveces esta técnica presenta un
problema: el protagonis-
ta suele poner atodos los «polis» a su alrededor, sin utiliz
las ventajas de una constelacion. Se debe insistir en que
lice las distancias, las perspectivas, los contrastes; que o g
nice a sus «polis» segun sus afinidades o repulsione ,

contentarse con ponerlos unojunto a otro, como
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-ed. A menos que el protagonista realmente quierafor-
jar una pared con ellos.

£1 «poli» no es necesariamente unaimagen con unapisto-
i enlamano o el dedo alzado. Puede mostrarse como ima-

en bajo una forma seductora. El «poli» se define como

a iMmagen presente en nuestras cabezas en el momento
en que realizamos una accion, y que nos impide hacer lo
au€ queremos o nos obliga a hacer 1o que no queremos:
deiamos de realizar nuestro deseo paracumplir el deseo del
«poli». Lo cual puede producirse mediante laviolenciao la
seduccién, con dureza o suavidad, mediante palabras o ges-
tos con franqueza o timidez.

También puede suceder -1o que no hace sino enriquecer
el método- que el protagonista pongaen la constelacion a
s «polis» y también a «polis» que estan en la cabeza de sus
«polis». El unico problema con este tipo de constelaciones
esque tienden a ser confusas.

Todas las técnicas que presentamos en este libro son téc-
nicas estéticas, es decir, sensoriales, artisticas. A veces, algu-
nas personas solo sienten el deseo de verbalizar sus pensa-
mientos o de ilustrarlos con imagenes obvias. Unaimagen
no debe ser la simple ilustracion de unapalabra o unafrase:
®n ese caso resultariamas comodo pronunciar esa palabrao
®2frase.Una imagen debe construirse o crearse en una
atmosfera estética, con sensacionesy emociones, sonidosy
movimientos.

°"frecuencia, el protagonista gasta parte de su tiempo

™ 41 aluchando con los «polis» durante la quinta etapa.
refleja casi siempre o que nos sucede en larealidad,
°"°s preocupamos mas por nuestras prohibiciones

Por nuestros deseos. Que asi sea. Pero también puede
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ser que el protagonista obre asi porque no ve alos persona-
jes antagonicos reales. La escenateatral intimida. El anima-
dor debe estar siempre atento a esto y ayudar al protagonis-
taamirar asu alrededor. Si éste sigue empleando su tiempo
exclusivamente con los «polis», yano se tratara de un acci-
dente, sino de una accion llena de sentido.

La imagen del «poli» en la cabeza de los espectadores

Idéntica alatécnica precedente, con la Unica diferencia de
que son | os espect-actoresquienes construyen lasiméagenes de
sus «polis» en la cabeza, y no el protagonista; serén capacesde
hacerlo gracias a laidentificacion, el reconocimiento o la
resonanciaque hayan podido sentir respecto de laimprovi-
sacion realizada.

La mayoria de las veces el protagonista reconoce como
suyas las imégenes presentadas, pues casi siempre se instau-
rala simpatia.

La imagen del arco iris del desee

La técnica

Ningunaemociin, sensacion, apetencia o deseo se mani-
fiesta en el ser humano en estado puro. Todo es contradic-
torio, complejo. El amor de Romeo y Julieta no esta exento
de agresividad y resentimiento: ella nunca hace nadade |lo
que él le pide sin exigir algo a cambio. El amory el odio, la
tristezay la euforia, el miedoy el valor, todo se mezclay se
confunde en proporciones diferentes. Lo que vemos social-
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mente no es sino la dominante de todas las fuerzas que,
continuamente, luchan entre si en el almahumana.

Esta técnica ayuda a clarificar los deseos, las apetencias,
las sensaciones y las emociones. Permite al protagonista
verse no «unox», como le devuelve laimagen del espejo, sino
multiple: lasimagenes reflejadas en ese caleidoscopio que
son |os participantes, que forman el espegjo miltiplede la mira-
da de los demas. Las pasiones del protagonista se muestran
repartidas en sus colores invisibles a simple vista, como la
luz blanca del sol, que, al atravesar lalluvia, se transforma
en arco iris. Gracias a él, podemosver los colores que laluz
blancadisimula. ¢«Claro como laluz del dia»? No, masbien
deberiamos decir «oscuro», pues laluz del dia miente; sélo
el arcoirisdice laverdad.

Primera etapa: laimprovisacion

Dirigida por la persona-personalidad que interpretard el
papel de protagonista. Los participantes, personas-/>ér.«raa-
jes, interpretaran los demas papeles. Siempre, antes del
encuentro, se realizard durante unos minutos un mondélogo
interior, con el fin de movilizar alos actoresy activarlos en
los personajes que van arepresentar. Nunca hay que empe-
zar sin hacer previamente un monologo interior.

Segunda etapa: el arcoiris

El animador invita al protagonista a que cree imagenes
de los deseos, estados de animoy emociones que hasentido
durante laescenay que, asu juicio, son importantes para el
estudio de las relaciones interpersonales que quiere anali-
zar. El protagonista muestra con su cuerpo imagenes de sus
emocionesy deseos, y los participantes que se identifiquen
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con ellos o los reconozcan, o en los que produzcan una
resonanciaintensa, los encarnaran. Esimportante que los
participantes quieran hacer esas imagenesy no que se liyj
ten aaceptar los papel es.

Cuando el protagonista haya acabado de esculpir sus
iméagenes, el animador pide alos demas que propongan
otras imagenes que hayan sentido ellos. Cada uno mostrara
suimagen con €l cuerpo, y a protagonistale tocara aceptar-
las cuando se reconozcaen ellas, o rechazarlas en caso con
trario. Lasimagenes han de desvelar |os deseos del protago-
nista, y no sus «polis» en la cabeza: éstos son los deseos de
los demés, y en estatécnicalo que estudiamos son |os deseos
del propio protagonista.

Terceraetapa: monologo, confidencias, primeracongdadion

El protagonista hace a cadaimagen una confidenciaque
explica su relacion con ella, recordandole un incidente
acaecido entre ambos, un recuerdo. Ha de revelar por qué
se siente asi, cudles fueron las consecuencias de ese encuen-
tro o de ese acontecimiento, y también por qué hacreado o
aceptado cadaimagen. Al mismo tiempo, pone laimagen
en relacion fisicacon el antagonista, segin como crea que
éste la percibe y no como aél le gustaria que fuera: cdmo
cree el protagonistaque lo ve su antagonista.

Unavez realizada esta primeraconstelacion, el animador
pide alos participantes que comenten |0 que ven: comenta:
rios objetivos (quién esta cercade quién, sentado o de pie/
0 subjetivos («esto me hace pensar en...»).

Cuartaetapa: laparteasumed todo
Lasiméagenes se colocan en linea, fuera del espacio e
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tico, y el protagonista empieza a enviarlas a escena, unaa
una, en el orden que desee. Cada unatendrados minutos
para enfrentarse a antagonista sola, como s fuerael prota-
gonista entero; los actores utilizaran lamemoriade lo que
han visto en escena, pero también, y sobre todo, laimagina-
cion. Improvisan como si una parte fuerael todo, como si
es€ color aislado fuera el arco iris entero: ¢qué efectos ten-
dria ese combate monocromatico? ¢Qué consecuencias?
¢Qué caminos seguirialarelacion si el protagonistafuera
o esaimagen, ese deseo, ese tono?

El antagonistadebe reaccionar como s €l persongje cam-
biara de personalidad en cada momento.

Quintaetapa: € arcoiriscompleto

Las imagenes vuelven a escena para no abandonarlaya
como son partes constitutivas del protagonista, éste no
puede ignorarlas, hacer como si no existieran. Pero, por €l
contrario, puede intentar modificarlas. Una a una, dispon-
dralas imagenes en una segunda constelacion que tendra
por referencia al antagonista, situandolas cercao lgjos, de
perfil o de frente, visibles o escondidas. La particularidad
de esta segunda constelacion es que €l protagonistala dis-
pondra como le gustaria ser percibido por el antagonista.
Ue estamanera, el protagonista podra medir laimportan-
“a que desea atribuir a cada una de las caracteristicas
(deseo 0 emocidn) encarnadas por cadaimagen. Si cree
~e hay que atenuar unaimagen violenta, la situaralejos

antagonista, donde tengamenosvisibilidad, y asi sucesi-
vamente.

Unavez en escena, laimagen actuara en voz baja, diri-

"aose al antagonistacomo si estuvieraasolas con él. Este
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debera afrontarlas una a una, sucesivamente, como si fye
ran siempre la misma persona: el protagonista.

Observacion: los movimientos del protagonista -,i
poner las imégenes en escena, sus dudasy certezas- consti-
tuyen en si mismos una escritura que hay que desafrary deba-
tir. Cuando se halla en escena organizando el arco iris, el
protagonista no puede observarse a si mismo: resulta Util
decirle como se ha conducido durante la disposicion de las
imagenes.

El comportamiento del antagonista con cada imagen
contiene también determinadas significaciones: ¢coOmo se
comportariasi el protagonistafuera solo esa u otraimagen?
Cuando se enfrenta con el protagonista en la improvisa-
cion, lo afronta como aun todo: ahora que lo ve parcia-
mente, hade elegir con quién quiere relacionarsey como.

Sexta etapa: el protagonista ocupa el lugar del antagonista

En cuanto el protagonista se dé por satisfecho y haya aca-
bado de organizar la constelacion -su arco iris- tal como
desea ser visto la proximavez, y yano sientalanecesidad de
modificarlo, el animador le pedird que se ponga junto al
antagonista o detras de él. De este modo podraver y sentir
el arco iris de su deseo desde |la misma perspectiva que el
antagonista: jver como lo ven! Cuando hablamos, sabemos
lo que decimos, pero conocemos muy mal lo que seoye. jLa
palabra pronunciada nunca es igual a la palabra escuchada.
Cuando realizamos una accion, sabemos o que hacemos,
pero nuncacémo los demas la han percibido o sentido.

En esta etapa, a partir de esa perspectiva, el protagonis
podrapercibir de qué maneraes percibido. e

El animador pide al antagonista que salga dejando en
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1i&x, como si fuera él mismo, al protagonista, solo, que
debera comportarse mostrando c6mo se comporta, a su jui-
» | verdadero antagonista.
Variante: todos se callany, uno por uno, sélo acttacon el
orotagonista el deseo con el que quierahablar.

Séptima etapa: voluntad contra deseo

Estimulando su voluntad consciente, el protagonista se
enfrentara con cada uno de sus deseos, uno por uno, en un
didlogo enérgico, utilizando su voluntad; la voluntad es
consciente; el deseo, no siempre. Aquélla es moral, hace
elecciones; éste esamoral, eslo que es. El protagonistatrata-
ra de reforzar el deseo cuando esté de acuerdo con él, o
reducirlo al silencio en caso contrario: en este dialogo vigo-
roso, los actores que interpretan los deseos se veran incita-
dos a reafirmarse cadavez més en el entendimiento o el
conflicto con el protagonista, sea cual sealarelacién exis-
tente entre ambos; los deseos no son nunca corderitos, y
aqui deberan exacerbarse.

Los que lavoluntad apruebe deberan exaltarse ain mas;
agquellos que repruebe se reforzaran igualmente con el careo.
Un deseo es un deseo, que puede identificarse, o no, con la
voluntad consciente. Esta etapa ha de ser dinamizadora.

Octava etapa: el agora delos deseos
El animador pide al protagonista que se retire, dejando
~iMagenes solas. Seiniciaasi el agora delos deseos: lasiméa-
genes, que antes se ignoraban mutuamente, podréan dialo-
9ar€ j"teractuar unas con otras.
" esta agora, el enfrentamiento continta. Es necesario
cadaimagen, aunque solo sea por un instante, reconoz-
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calaexistencia de todas las demasy establezcaunarelacio
con cadaunade ellas, aunque seabreve. Hay que examina
y experimentar todas las relaciones entre todas las imée-e
nes, de dos en dos.

Durante el agora, el protagonistacirculara por el espacio
de larepresentacion para mirar y escuchar mejor las ater-
nativas, opinionesy soluciones. A

Variantedeesta etapa

Conlosdeseoscolocadosen semicircul o, | osespect-actores
decidiran cudles son los mas antagonicos, formando pargjas
con ellos; cadapareja tendra dos minutos para improvisar
su combate en presencia del protagonista; transcurrido un
tiempo el animador dird: «jTomapartido!», y el protagonis-
ta debera decidir en qué lado quiere quedarse, u oponerse
alos dos, o alternar y participar activamente en el combate.

Novena etapa: la «reimprovisacion»

Se vuelve a improvisar la escena original. Estavez se
animaal protagonistaa que imponga suvoluntad. El resul-
tado puede ser distinto de laprimeraimprovisacion o no.

Décima etapa: el espejo multiple delamirada de los demés

Todos los presentes expondran o que han sentido o per-
cibido durante el proceso, hayan sido participantes directos
0 no. El animador coordinara el intercambio de ideasy
sensaciones, sinpretender nuncainterpretar o descubrir laver-
dad, sino, simplemente, sefialando laoriginalidad, las cun
sidades, los aspectos estéticos de cadaintervencion, los g
nifieantesy los significados, el espejo miltiple de la mirada
los demés. i o
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Napréctica

insiméagenes sensorialesde Soledad
En 1989, en Rio, Soledad, unajoven argentina, nos
ont6é que tras diez afios de vida en comdn con su marido
habia decidido pedir el divorcio. Su marido era un vago
ojeid0S0, incapaz de tomar decisiones, pero que se resistia
la idea de separarse de Soledad. Ellalo queria pero no
podia soportar su lentitud. Le comunicd su, decisién por
teléfono. El marido, herido, reaccioné de manera confusa,
aceptando sin aceptar, y se citaron para que ellafueraabus-
car sus cosas, dado que habiadecidido vivir sola.

Hicimos la improvisacion: Soledad entra en la casa, que
parece abandonada; en el dormitorio esta el marido acosta-
do, con los ojos cerrados, oyendo musica con |os cascos.
Soledad o Ilama, o toca, 1o empujay, finalmente, el marido
se dacuentade su presencia. Ellaempiezaarecoger suropay
el marido sigue escuchando la musica. Ella coge sus libros
y el marido sigue con el walkman en los oidos, pero ahora
también tiene los ojos bien abiertos y observa todos los
movimientos de su ex mujer. Soledad se dispone a coger sus
discos. El protestay se lo prohibe: dado que ella es incapaz
de saber cudles son suyos y cuéles de su marido, éste no
piensa permitirle que desperdigue la coleccién. Es ella
quien ha querido separarse: pues que ahora sufralas conse-
cuencias; y una de ellas es quedarse sin ningan disco, por-
gue los discos pertenecen a la casa. Soledad protesta, pero
® no le darasatisfaccion; apenas si laescucha. Ellase queda

'"ando fijamente asu marido, que le vuelve la espalda. La
**ena acaba ahi.

°ledad hizo el arco iris de sus deseos. Lacreacién de sus
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imagenes se caracterizo por laternuray laminuciosidad con

gue seponiaasi mismaen relacion con laimagen del marido-

1. Soledad acostada junto a su marido, cogiéndole la mano-
mas tarde, cuando hablé alaimagen, le recordd los bue-
nos momentos que habian vivido juntos, felices.

2. Soledad sentada en la cama, como una madre, llenade
ternura, explicandole aun hijo malcriado que un marido
no deberia comportarse asi: «jPareces un bebé, todo el
rato pegado amisfadas!».

3. Soledad empujando a su marido, obligandolo a reaccio-
nar, ahacer algo. Méstarde, durante la accion, unaactriz-
imagen grito: «jHaz algo, rétenme, pégame, pero no me
dejesirmel».

4. Soledad infantil, de rodillas en la cama, con las manos
juntas, implorando: «jMirame!».

5. Soledad tratando de estrangular a su marido en una
lucha cuerpo a cuerpo.

6. Soledad sadica, mostrando que podia romper los discos,
gue teniaese poder; a comportarse asi sentiaun placer in-
tenso. Queriaamenazarb, lo cual le procurabaplacer, pero
no queriaejecutar suamenaza. Su placer residiaen laame
naza, no en su cumplimiento. Amenazar le permitiaver el
miedo en € rostro de su marido: «Los discos son laUnica
parte sensible de tu cuerpo: miracdémo voy adesgarrarte, a
agujerearte, adesangrarte». No eranecesario romper nada,

ila sola amenaza proporcionabayatodo el gozo deseado.
Soledad nos confesd que sentia cierto placer viéndolo
sufrir, jque erael Unico placer que conseguiaobtener dee ¢

Experimentaba con ello un gozofisico: «<S me hubieradg

do coger los discos, creo que no me loshabriallevado..»-

En laetapadel arco iris, cuando, primero uno auno
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lueg® todos juntos, los colores se enfrentan a antagonista,

que mas saltaba alavista eralaintensarelacion corporal
die cadaimagen manteniacon el marido. Yalo acaricia-
ban, y? 1° expulsaban de lacama, de la habitacién, o dela
casa Todas las escenas empezaban o acababan en la cama,
todas pasaban por una confrontacion fisica de fuerzas.
Especiamente la escena «marido y Soledad estrangulado-
ra», q"® terminaba con los dos revolcandose en la camay
por el suelo, abrazados entre las sabanas. Todo con una
oran sensualidad y sin ningun peligro de muerte.

«Es cierto: si de verdad quisiera matarlo, no habria
hecho la imagen de una estranguladora, sino la de una
mujer con una pistola en lamano.»

Teniarazon: un disparo esirreversible. Mata a distancia.
El hombre no puede defenderse de labala con su cuerpo.
Unamuerte aséptica. Por €l contrario, el estrangulamiento
essensual: los dos cuerpos han de estar proximos, deben
tocarse, apretarse. El estrangulamiento esgradual, se acerca
al paroxismo dejando siempre unaviaabiertaa perdon, a
arrepentimiento, hasta que se produce lamuerte, apoteo-
g5 orgasmo. Sin contar con que Soledad no erauna mujer
fuerte: probablemente habria sido dominada por su mari-
do, pero paraeso hubiera hecho fata que él reaccionara. Y
é no hacianada.

Soledad coment6: «S de verdad hubiese querido coger
* discos, habriaido abuscarlos cuando él no hubieraesta-

% en casa (tengo las llaves) y hastapodriahaber robado los
yos, ademaés de los mios. jPero yo queria su presencial
una haber contratado un servicio de mudanzasy llevar-

®todala casa, pero preferi hablar con él, y no cogi absolu-
Aente nada...».
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Unamor que da miedo
En 1989, en Zurich, un arquitecto cont6 que su hijo qy

riajugar todo el rato y no le dejaba tiempo para trabaja

Benno tenia que acabar el plano de un nuevo edifigjo

encorvado sobre su mesa de trabajo. Su hijo entra. Disni

ten. La escena acaba cuando Benno no consigue ni jugar
con su hijo ni acabar su trabajo, al sentirse culpable.
Su arco iris se componiade las siguientes imagenes:

1. Padre severo, enérgico, ejecutor de laley, pilar del orden
El enfrentamiento con su pobre hijo resultaba una masa
cre. El hijo reaccionaba como si se las estuvieraviendo
con un padre fustigador, terrorifico.

2. Padre mejor-amigo-de-su-hijo: Benno pasaba de todo,
guardaba sus proyectosy dibujos en el armarioy se ponia
ajugar en el suelo; al dia siguiente, el trabajo no estaria
acabado.

3. Padre trabajador: el hijo entray el padre ni siquierase
percata de su presencia, ni siquieraresponde a sus pre-
guntas; de todas las imégenes, ésta es laque més hiere al
hijo. Una imagen que lo ignora, que no lo identifica
como hijo, ni siquiera como a alguien existente, que
anulasu identidad. El hijo siente que se ha quedado sn
voz (no se le escucha) y sin cuerpo (no seleve).

4. Padre profesor, que explica con todo cuidado, con todo
detalle, como han de ser las relaciones padre-hijo, los
derechosy los deberes, los salariosy las plusvalias, etc. bl
hijo se duerme durante las explicaciones.

5. Padre victima, que muestra hasta qué punto sufre al n°
poder jugar con su hijo y al sentirse incomprendido p°
éste, que deberia comprenderlo; como sufre al esta
incomprendido en casay en el trabajo; como sufre
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tanto sufrir. Un padre aburrido. El hijo ya no quiere

jugar,

A padre que infantiliza a sus hijos, tratandolos como a defi-
cientes mentalesy no como anifios: «No hacen mas que
chiqui'?** y yo no puedo perder el tiempo con eso...
primero acaba el bachilleratoy luego hablamos».

7 Laultimanos hizo reir, por lo inesperada, sobre todo la
imagen de Benno. Laimagen de un padre que idolatra a
su hijo, Unicarazoén valida paravivir: jhijo amado, con
pasion, con locura, maravilla de las maravillas! Apenas
comenzaba la escena, el nifio se escapaba a todo correr:
no podia soportar tanto amor...

Al construir su arco iris, Benno puso las imagenes del
padre amantey del padre severo delante de su hijo, con el pa-
dre amigo en medio. En la escena que siguio, el hijo aceptd
mejor esa composicion, con los demas padres desperdiga-
dos por lasala: el padre trabajador a media distancia, y el
profesor visible pero inaudible. Pero el hijo se peleaba con
el padre victimay con el padre que lo infantilizaba. Al nifio
no le gustaban naday a Benno tampoco, por lo que los
ago.

-Yo eraasi, peroyano lo soy. Eso eraantes.

-¢Antes, cuando?

-Ayer... Hastaayer...

El elefante de Guissen, Alemania
En mayo de ese mismo afio, decidi utilizar por primera
® el arco iris del deseo en la presentaciéon publica que
P°nia punto final al taller. En los espectéaculos es normal -y
cuente- que, cuando lagente no se conoce, las personas
i ®intervienen tiendan a esconder sus problemas princi-
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pales, enmascarandol os o simbolizandolos. Aun asi, latécn'
capuede resultar util. En el teatro todo esverdad, hastal,
mentira. Cuando alguien miente, vemos verdaderamente
su mentira. Seve alapersonaen laverdad de su accion, que
consiste en contar una mentira.

En Guissen, una mujer se propuso como protagonista
pues queria comprender larelacién que mantenia con su
comparfiero. Quizé se ofrecié en un arrebato, sin habérselo
pensado demasiado, pues, unavez en escena, se sintio inti-
midada al ver al publico. Desde el patio me veiaa mi solo;
ahoraveiay eravista por trescientas personas.

-¢Tengo que mostrar mi problema personal delante de
todo el mundo? -me preguntd, inquieta.

-Exactamente: el teatro es conflicto, es querer. ¢(Qué es
lo que quiere usted?

-¢Quién? ¢Yo? -dijo ella, dudando ante el pablico.

-iSi, usted! Si quiere hacer estatécnica, es indispensable
que digalo que quierey de quién lo quiere.

-Quiero algo... jde mi marido!

-¢Y qué quiere de su marido?

Mi pregunta, ante trescientas personas, eratemeraria.

Tras muchas vacilaciones, suspiros, medias sonrisas y
temblores, dijo: «Quiero un elefante...».

El publico serié. Pensé en pedirle algo mas concreto que un
elefante, algo mas verosimil, més verdadero. Una mentira
menos gorda. Nadie le pide asu marido, de regalo de cum-
pleafos, un elefante, sobre todo si vive en un séptimo piso en
el centro: ¢donde estacionas el elefante? ¢en qué parking

Pero pensé que un elefante podia esconder mucha
cosas. Un elefante, incluso uno pequefio, es muy grande-
puede ocultar una enormidad de cosas.
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A1 verla intimidada, le di la posibilidad de renunciar;
nunca debe forzarse a nadie a hacer unaimprovisacion. La
mujer, visiblemente reconfortada por el elefante, quiso con-
tinuar.

Improvisamosy lasrisas cesaron. Teniamos ante nosotros
aunamujer que pedia a su compariero un elefante. Si solo
nos hubiésemos fijado en las palabras, en |o que decia, todo
n0S habria parecido inmensamente ridiculo. Sin embargo,
aqguella mujer estaba absolutamente decidida a obtener
ago de aquel hombre. La palabra «elefante» podiay debia
ser traducida. En su lugar podiamos entender tantas cosas:
amor, ternura, estatus social, orgasmo, comprension, per-
don... «Elefante» se convirtié en un significante vacio que
podia contener todas las significaciones posibles... «Ele-
fante» podiaincluso querer decir «elefante», ultimo sentido
que dabamos a esa palabra. Qué importaba su significado:
aquella mujer pedia desesperadamente a aquel hombre
ago que él no podia o no queriadarle. jY latécnicaresultd
ttil, aun cuando su objeto estaba oculto por lamentira ele-
fantidsical

La cosa era como si ellale pidieralo mas normal del
mundo: un vaso de agua, por ejemplo, o... un elefante. Y él
senegaba.

Vimos también algo importante: ellapedia, exigia, pero
no ofrecianada. Un querer sin don.

Esto eslo que mostro en el arco iris:

*ee Una nifiallorando, pidiendo unjuguete, pataleando,
como si quieraun elefante de peluche, de los que papay
mama dicen «imposible».

* Unamujer aterrada, con miedo ala oscuridad, en donde

Se escondia un verdadero elefante, inmenso, furioso,
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I[leno de patas inmensas y con colmillos gruesos com

arboles; la mujer huia del marido, del compafiero, dei

hombre como si huyera de una manada de elefantes car
nivoros.

3. Una mujer con las piernas heridas, incapaz de andary de
ver a su marido, o siquierade hablar con él: pensando
s6lo en sus piernas mutiladas; no pedia ayuda: sblo se
angustiaba.

4. Unaboxeadora, que usabala cabeza de su marido de pun-
ching-ball. No se fijaba en su marido, s6lo en sus pufios.

5. Ellafrente aun espejo, besandose; tampoco ahi estabaen
relacion con su marido. Tuve la extrafa sensacién de que
seveiacomo laimagen del espejo, y no como ellamisma,
a este lado del espejo.

6. Ella sentada a la orilla de un rio, con una cafia de pescar,
reflexionando, sola, sin mirar a su marido, esperando a
un pez que no mordia el anzuelo.

7. Una mujer distante, mirdndolo y susurrandole cosas
desde lgjos, inaudible.

De todas las imagenes, solo dos, laprimeray la Ultima,
tenian unarelacion directa con el antagonista, el marido.
Las demas eran iméagenes de autocontemplacién. Hastatd
punto que el actor que interpretaba al marido se sintié
como un simple espectador. Variasveces sali6é de escena, sr+
tiéndose indtil; varias veces le pedi que retomara su puesto.
Ciertamente, a fabricar estas imégenes, la mujer no se
habia preocupado por él. Pero no por ello su presenciao su
ausenciaresultaban indiferentes, pues en el primer caso n°
lo poniaen escena, y en el segundo |lo expulsaba.

Yo haciatodo lo posible por que ellalo viera, recorda
dolé laimportancia de las distancias relativas entre las dive
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asimagenesy su marido. Ella, aun teniendo conciencia de
ia presencia de su marido, no lo miraba, y, en el acto mismo
je €sculpir las imégenes, seguia encerrdndose en si misma.
Creo que en ese momento también eraindiferente a nues-
tra presencia, con tantos como éramos en aquel teatro.

Ante nosotros -y ante lasimégenes- pareciahallarse ante
un gran espejo, en el que examinaba todas esas iméagenes
de si misma, que eran ella. Parecia que erael reflgjo... y no
dlamisma.

Unavez dispuesto el arco iris, le pedi que enviaralasimé
genes unaaunaadialogar con el marido. Sélo hubo diao-
go con la primera imagen y con la ultima: en todos los
demas casos, el marido ni siquiera se tomd lamolestia de
responder. Mudo, se dedicaba amirar los monologos de las
imégenes, como un espectador. Tampoco ningunade aque-
llassimagenes se dirigio aél.

Después de los didlogos en los que una parte ocupa el
lugar del todo, donde el color reemplaza al arco iris, le
pedi que hiciera una primera constelacion. Dispuso las
imagenes n° 2 an° 6 en relacion unas con otras, con el
marido situado en posicion excéntrica respecto de ellas,
satélite de aquella constelacion de mujeres. Entre el circu-
lodelascincoy el marido, coloco laprimeraimagen, lade
lanifiallorando, y, adistancia, la de la mujer que susurra-
ba Tan distante y hablando tan bajo que resultaba inaudi-
ble, tanto més cuanto que las otras también hablaban, iy
bien fuerte!

Coloct estas dos ultimas imagenes un poco de cualquier

"era. Le pedi que se pusiera junto al antagonista para

Ner apreciar mejor la escena, desde el punto de vista de
! marido.
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«jDios mio!», exclamd horrorizada. A continuacion,
rompiendo las reglas del juego (sin que yo interfiriera),
retoco su arco iris: eliminé alanifia; mird largo rato al cir-
culo de las cinco mujeresy, finalmente, las elimind unaa
una, colocandolas como laimagen que susurraba, detras de
su marido, de maneraque éste no lasviera, y suficientemen-
te lgos para que no pudieraoirlas. En su relacion con cada
unade €ellas aparecio una accion, netay fuerte: levantd ala
delaspiernas heridasy laempujé; hizo unamuecaque asus-
t6 aln més ala mujer aterrorizada; cogio el imaginario
parapegar con é alaboxeadora; mordid en labocaalaque
se mirabaen el espejo, y tird al rio la cafia de pescar de la
gue permanecia sentada, postrada. Seguidamente, expul O
alas cinco mujeres, volvi6 al lado del protagonista, y serio
de manera desenfadaday franca, ante los trescientos espec-
tadores que trataban de adivinar, o sentir, o que sucediaen

su ama.

«gY ahora?, le pregunté.

Selevant6 e, ignorando unavez mas lasreglas del juego,
ocupo el lugar de laimagen. Se hizo un silencio. Lamujer
mird al antagonista fijamente alos ojosy a continuacion
hizo o mismo con un hombre sentado en el pablico, quela
acompafaba. Entonces dirigié de nuevo la mirada a su
maridoy simplemente dijo: «jVamaos ».

¢Adonde? ¢Parahacer qué? No lo sabremos, y poco nos
importa. Pero sabemos que la palabra «jVamos» implica
unadecision eimplicaal Otro. Al ser el anuncio de un movi-
miento, es en si mismaun movimiento. Todo |o que habia-
mos visto anteriormente eran relaciones bloqueadas por
lamentos insipidos. «jVamod» eraunapartida,'un comien-
Z0, unanueva etapa; accion, decision. La peticion imposi-
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ble, «jQuiero un elefante!», habia sido reemplazada por
unapropuesta posible: «jVamosl».

¢Adonde? Sdlo ellos o sabian.

En una sesion de Teatro del Oprimido, todo lo que
aprendemos o descubrimos son descubrimientos o aprendi-
Zgjes «estéticos»: descubrimosy aprendemos por los senti-
dos. Sobre todo, aprendemosy descubrimos mirando y
escuchando. Y, en aquella ocasion, vimos auna mujer decir
«jVamod» y sentarse al lado de aquel hombre, riendo.
¢Quiénes eran? Solo ellos dos o sabian.

iBuen vige!

Lindalaguapa
En laNew York University, en enero de 1989, Lindanos
conto su historia: durante el verano habia estado trabajan-
do duramente en un hotel. Al final de latemporada, cuan-
do sdlo le quedabamediahoraparacoger €l tren, le pidio el
sueldo al gerente. Este le puso 0jos tiernos, le habl6 amedia
voz, y el tiempo pasabasin que se decidieraadarle sudinero
de unavez. Lindaperdi6 € treny sdlo consigui recibir su
dinero tras rechazar claramente una proposicion del ge-
rente.
Hicimosel arcoiris.
1. Lindahade coger €l tren cueste |o que cueste.
2. Lindatimida, no sabe cémo hacer para hablar de dinero;
piensague no merece su saario.
3. Lindaaterrorizada por el gerente, un hombre grosero.
4. Lindaquiere trabajar en el mismo hotel el afio que viene:
trata de mostrarse eficaz.
5- Lindapaciente, estd acostumbradaa esperar en las colas.
"e Lindanerviosa, quiere explotar, gritar.
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7. Linda seductora, sabe que es muy guapa; €l gerente esun
hombre como cualquier otro, que quiere seducir; aLinda
le gusta seducir.

En la etapa siguiente, Linda envié las imagenes que
habia construido. El gerente respondi6 acadaunade dlas
tratando siempre de seducirla. Hasta que lleg6 el turno de
laséptima: laimprovisacion acab en lacama...

Linda construy6 la constelacion de su arco iris alrededor
de laimagen del gerente. Todos pensamos que anulariala
imagen de la Guapa, que resultabaindtil si lo que queriaera
el dinero. Estaba en contradiccion con las prisas proclama
das. Por €l contrario, Lindala colocé muy en evidencia, al
lado de dos imagenes de si mismatimida. A continuacién
puso laimagen de si mismaacostumbrada a esperar de egpd-
das a gerentey frente ala nicaimagen violentadel grupo,
gue, alo lgos, vociferaba contra el gerente con muy pocas
posibilidades de ser escuchada, tan apartadacomo estaba.

Una de las observaciones hechas por el conjunto de
grupo fue que laimagen timidade Linda estaba siempre en
el camino de las demas, con las que amenudo tropezaba.

Lindaeraincapaz de dgar alaLindaguapa, cas sentada
en lasrodillasdel gerente. Le pedi que se pusieraal lado del
gerente paraverse como él laveia

-cQuéves?

-Veo que soy realmente guapa...

Incluso con prisas, con necesidad deirsey con miedo al
gerente, incluso asi, Lindano podia olvidar que era guapa,
ni renunciar a placer de seducir.

Y no habia nada malo en ello. S6lo que, tratando de

seducir a todo el mundo, Linda acababa perdiendo e
tren...
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Variante»e

En Colonia, en 1989, Margarethe nos contd que su com-
pafiero yano le prestaba atencion. Hizo de si mismaimage-
nes de renuncia, ademas de imagenes de Margarethe seduc-
toray Margaretheviolenta.

Tras el agora de los deseos, e pedi que, por arte de
magia, retirarade escenalasimagenes que no le agradaran.
Sdlo dej6 lasimagenes activas, que deverdad e gustaban.

Propuse a actor que interpretaba asu marido que hiciera
igualmente su arco iris. Pedi aMargarethe que actuara con
cadaunade susiméagenesy se enfrentaraalas de su marido.
Curiosamente, siempre adoptaba posturas fisicas parecidas a
las de lasimagenes de si misma que le gustaban: seductora o
agresiva. Al fina nos dijo: «Al retirar las imégenes de mi
misma gue no me gustaban, fue como s las hubieraretirado
de mi misma. Asi que cuando fui aenfrentarme ami marido,
9o me quedaban lasimagenes que me agradaban».

Pues mejor todavia.

Otravariante o complemento

Resulta muy interesante pedir al protagonista que cons-
truya constel aciones de imégenes. como cree que lo percibe
el antagonistay como querria que lo percibieraen el futu-
ro. Debemos «leer» no sblo laimagen acabada, sino tam-
bién los movimientos del protagonistaa hacerla.

La imagen-pantalla

s'2 técnica esté especia mente indicada en el estudio de las
elaciones entre dos personas. Los resultados son mejores
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cuando lautilizan efectivamente las personas cuyas relacio-

nes queremos estudiar. Se basa en el hecho de que, cuando

nos relacionamos con alguien, proyectamos sobre el otro |,
imagen quetenemos de él y que aveces no tiene nada que ver
con lapersonaque tenemos ante nosotros. Escomo s existie-
raun lienzo entre los dos sobre el que cadauno proyectala
imagen que tiene del otro. Por jemplo, en lasrelacionesde
pareja, cadauno proyecta sobre el otro acontecimientos de

pasado, quizayaolvidados, pero aln activos de formaincons-
ciente; o enlarelaciones padre-hijo, los padresveran sempre

asu hijo como aun nifio, aunque éste tengahijos asuvez, y

los hijosveran siempre alos padres que tuvieron durante la

infancia, aunque estos hayan enveecido.
Laimagen-pantallafuncionacon tres caracteristicas:
il

1. Esunfiltro: todo lo quelapersonahagao digaseré filtra-
do por esaimagen que proyectamos sobre ella. Los sgnifi-
cantesseran traducidospor esefiltro: loqueoimosraravez
esloquesenoshadicho, y lo quevemosraravez eslo que
se nos hamostrado.

2. Esun biombo: laimagen-pantalla no nos permite ver la
imagen real del otro. S6lo vemos lo que imaginamos que
esel otro,y noloquees.

3. Esun escudo: si mi interlocutor proyecta sobre mi una
imagen que no me corresponde, podré servirme de dla
Eslo que sucede, por gjemplo, con losjefes: |os subater-
nosproyectan sobre elloslaimagen del leadership, o que
les permite adoptar el comportamiento de jefe.

Primera etapa: laimprovisacion '
Normal, siempre con laetapapreviadel mondlogo inte
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rior. Sedesignaaal gunos espect-actorescomo testigos, conla
funcion de sefialar o que observen.

Segunda etapa: la for macién deiméagenes-pantalla

Uno frente al otro, el protagonista primeroy el antago-
nista después, esculpiran la imagen proyectada del otro:
cdmo cada uno hapercibido al otro, deformando su cuerpo
(en laestatua), mostrando lo que lo perturba o &flige de €,
lo que le damiedo, lo que lo afectahasta el punto de hacer
el didlogoimposible.

Laimagen proyectadapor el otro se quedara delante de
cada protagonista, de manera que ninguno de los dos
puedaver al otro comolo vemosnosotros, |osespect-actores
(esunarepresentacion teatral de lo que sucede en lavida
cotidiana).

Teaogaetapa: laimprovisacion con lasimagenes-pantalla

Los actores improvisan de nuevo, con ladiferencia de
gue quien quierahablar transmitiralo que quiere decir, en
voz baja, alaimagen que el otro ha proyectado sobre él:
«Dile que...». A laimagen-pantalla le tocatraducir en voz
dtalo que sele hatransmitido y filtrar lo que ha escuchado,
utilizando también su voz. Laimagen-pantallaretransmite
losmensgjes, traducidos...

Cuarta etapa: autonomia
A lasefial del animador las imagenes-pantalla se hacen
auténomas: el protagonistay el antagonista salen de escena
Y observan; lasimagenes-pantalla, ahoraauténomas, conti-
Y2n laimprovisacion, magnificando a méximo sus carac-
®sticas respectivas. Cuando vuelvan aescena, protagonis-
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tay antagonista deberan asumir todo lo que se hayadichov
hecho.

Quintaetapa: € regreso delosprotagonistas
El animador dala sefial paraque el protagonistay el anta

gonistavuelvan a subir a escena, colocandose detrés de las

imégenes-pantallay convirtiéndose en el eco de esasimagenes
hechas por € otro, repitiendo |0 mas sincrénicamente poshle
todoslos gestosy palabras de susiméagenes respectivas. El ani-
mador pide alasimagenes que seretireny alos protagonistas
gue conserven lasimégenesy prosigan laimprovisacion.

<0

Sextaetapa: laimagen giratoria
Arrancael tiovivo:

1. El protagonista asume laimagen que é mismo hahecho
del antagonista, y uno de los actores que representabalas
imagenes-pantallaocupa €l lugar del protagonista. A con-
tinuacion, con e cuerpo estatico, el actor muestralaima
gen de cdmo se comportariasi tuviera que enfrentarse
con un antagonista como e que tiene ante si. Es como si
dierauna sugerencia o un consgjo al verdadero protago-
nista (que en esta etapainterpreta a antagonista); una
vez creadalaimagen, los dos improvisan conservando sus
imagenes, aunque pueden moverse.

2. El protagonista, que interpretaba a antagonista, sde de
escena. El actor-pantallaque estaba proponiendo dternati-
vas adoptael papel del antagonista, y muestracon su cua-
po cémo havigoy sentido aéste en laimprovisacion deon
gen (evidentemente, su forma de mostrarlo sera distin
de la del actor-antagonista). El segundo actor-panta
entraen escenae interpretaa protagonista, dando con
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cuerpo inmovil otraaternativao sugerencia: como se com-
portariaé s se enfrentara aese antagonista, interpretado
por el primer actor-pantalla; interpreta al protagonista
segln cOmo le aconsegjaria comportarse.

3 El segundo actor-pantallaadopta el papel del antagonista
y muestra como lo havisto en la primera improvisacion.
El primer antagonista, € que interpretabaese papel en la
primeraetapa, adopta el papel del protagonistay le dasu
consgo 0 sugerencia, primero formando laimageny des-
pués mediante laimprovisacién dinamica (pero sin per-
der laesenciade laimagen que hamostrado al comienzo
de este paso);

Serepiten lospasos 1, 2,y 3 para€ otro protagonista (el
antagonista original).

4. Finalmente, nuevavueltadel tiovivo. El protagonistay el
antagonista interpretan sus papeles de laimprovisacion
original. Intentan resolver sus problemas, y no sdlo expo-
nerlos. Pueden aceptar 0 no las sugerencias de comporta-
miento que han visto durante el proceso.

Sptima etapa: € intercambio deideas
El animador coordinalaetapasiguiente: |lostestigosseran

los primeros en hablar, y € debate se extendera después al
conjunto de los participantes.

Imégenes contradictorias de las mismas personas en
'a misma historia

~técnica
* hasa en e hecho de que cuando dialogamos con otra
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persona, incluso caraa cara, nuestros dialogos estan siem-
pre poblados por otras personas, vivas 0 muertas, que se
alzan o resucitan en nuestramemoriay se deforman através
de nuestro imaginario. Estas personas -que pueden surgir
explicitamente o diluidas, enmascaradas, cubiertas de velos
o0 humo- siguen estando presentes e influyen en nuestros
pensamientosy palabras. Son siempre dobles: son lo que
cada interlocutor percibe de ellas. Tay yo percibimos las
mismas cosas de forma distinta. Y esa persona ala que nos
referimos es en realidad una tercera persona: ella misma.
Dado que un mismo individuo es doble, cuando hablamos
de él no estamos hablando del mismo: hablamos de uno u
otro, como si estuviéramos hablando de caracteristicas dife-
rentes de distintas personas. Es necesario tomar conciencia
de ello, por lo menosuna conciencia estética: debemosdistin-
guir cua esunay cual es otra.

En esta técnica la etapa previa a la improvisacién es
importante, y debemos consagrarle, tanto parael protago-
nista como parael antagonista, todo el tiempo necesario.

Primera etapa: la sensibilizacion del actor-antagonista

Si tenemos a una pareja que va a analizar una situacion
vivida en comun, esta etapa no es necesaria. Pero si solo el
protagonistavivio lasituacion, es indispensable que dispon-
ga del tiempo necesario no solo para explicarle al actor
encargado de interpretar al antagonista todo lo que necesi-
te para comprender la escena, sino, sobre todo, paraque
éste laviva. El antagonista puede y debe hacer preguntas
para que su vision de la escena sealo mas complejay densa
que pueda, lo mésricaposible. *
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Segunda etapa: laimprovisacion
Una improvisacion normal.

Terceraetapa: lasimagenes

En esta etapa, el animador pedira alos dos actores que
creen imégenes contradictorias de cada persona menciona-
da o implicita en el didlogo. El animador pronuncia un
nombrey, sin observarse mutuamente, protagonistay anta-
gonista escul pen susiméagenes en el mismo espacio, sin divi-
sion entre el del unoy el del otro. Ambos colocarén las dos
imagenes-estatua de cada persona en laformay aladistancia
gue cada uno percibay sienta como mas apropiada, con
relacion a si mismoy al otro. Acabada esta doble constela-
cion, el animador invitard alos participantes aque se expre-
sen contradictoriamente, siendo importante cada elemen-
to: similitudesy diferencias entre cada pareja de imégenes
de lamisma persona, distancias, proximidades, expresiones
fisondmicas, etc.

Lapractica

Berlin, 1988: Bernardty Helga; una escena nocturna en
lacama de la pareja. Los problemas empezaban ya ahi. Du-
rante la creacion de las imagenes de las personas que tenian
en mente, Helga hizo las estatuas de dos amigas que la pro-
tegian de Bernardt. Cuando le pedi a Bernardt que hiciera
las suyas, quiso utilizar esas mismas imagenesy aceptarlas
como propias. Selo prohibi.

-Esas imagenes son de Helga.

-Las mias son iguales, son las mismas personas.

-Pues haz las tuyas.

Bernardt esculpié dos imagenes de mujeres que se sola-
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paban con las de Helga, silo que esta vez se mostraban vio,
lentamente agresivas hacia él.

-¢Loves? Son las mismas...

-¢Estas seguro?

Pausa.

-Son las mismas, pero Helga no ha dicho todalaverdad-
por eso parecen diferentes.

Helga estaba en total desacuerdo: segun €lla, era Ba-
nardt quien no decia toda la verdad. Por eso la técnica
puede utilizarse siempre con éxito, siempre con diferentes
imagenes «idénticas», siempre con alguien que ve lo que €
otro estaba pensando. Comunicacion estética

<k j o«

flap ."ji
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Las técnicas de extraversion

En este capitulo del Teatro del Oprimido que llamamos
«aco irisdel deseo», pueden usarse con éxito algunastécni-
cas de ensayo utilizadas en creaciones teatrales mas 0 menos
«normales». A continuacion se presentan algunas de esas
técnicas, muy simplesy eficaces.

iPara y piensal

Al comienzo de este libro se ha descrito esta técnica como
un modo. Ahora reaparece como técnica por derecho pro-
pio, pues también puede utilizarse de maneraindependien-
te. Recordemos que su postulado dice que aunque pode-
mos pensar alavelocidad de laluz, slo podemos expresar
nuestros pensamientos alavelocidad de una carreta tirada
por bueyes. Podemos tener una idea en una fraccién de
segundo -«jSe me ha ocurrido unaidea! »-, pero si alguien
nos pide que expliquemos laidea surgida en ese lapso infi-
mo de tiempo, podemos tardar mas de unahoraen expli-
cala, esdecir, enverbalizarla
Todo lo que es consciente esverbalizado o verbalizable.
Ui embargo, durante el tiempo que necesitamos para la
Vert>dizacion, cuando expresamos nuestros pensamientos,
®niociones 0 sensaciones con palabras, durante ese tiempo
°cesario paralaemisiéon de lavoz, paralaarticulacion de
Pdabras, nuestro cerebro no cesade producir nuevasy mul-
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tiples reflexiones. Por muy rdpida que sea nuestra elocu-
cion, siempre produciremos mas rdpidamente nuevos pPen.
samientos que quedaran sin verbalizar.

Esta técnica permite, teatral y estéticamente, «congelar
el instante» y hacer remontar ala superficie los pensamien-
tos que estén activos, en capas sucesivas, a cada momento.

Primeraetapa: el modo paralos sordos

Los actoresrepresentaran laescenacomo si el patio estu-
viera ocupado exclusivamente por sordos; es decir, magnifi-
cando cada gesto de manera que, al intentar expresar |o
que desean explicar a ese publico hipotético, despierteny
activen en si mismos otras ideas, emocionesy sensaciones.

Segunda etapa: el modo normal

En la etapa siguiente, los actores improvisan de nuevo la
escena, reproduciendo el mismo lenguaje visual que en
la etapa anterior, y ahorautilizando |a palabra.

Terceraetapa: jparay piensa!

Cadacierto tiempo, el animador dira «jStop!», eligiendo
con mucho cuidado cadauno de esos momentos, que seréan
los que le parezcan masricos en «no-dichos» que en didogos
explicitos. Momentos de duda, de suspense, de tension. Los
actores congelan su movimiento en el momento de su gecu-
cion en que se hallan, y entonces el director dira: «jPiensax»-
Sin hacer un gesto, tendran que decir lo que lesvengaala
mente, sin censurani autocensura, principalmente si estaen
contradiccioén con el texto, con lo que expresa el didlogo-

Esnormal que al principio los actores tiendan areproa
cir los pensamientos del didlogo, con algunavariante, co
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formulas apenas diferentes. Precisamente por eso el anima-
dor los incitard a lanzarse a la aventura, provocando aso-
ciaciones libres de memoria, imaginacion, sensacionesy
emociones. jAbgjo la coherencial

Cuarta etapa: el intercambio deideas

El animador coordina un intercambio de ideas cuyo
objetivo es preparar la etapa siguiente. ¢Qué pensamientos
seriabueno conservar o eliminar, y por qué?

A mi juicio, un pensamiento formulado claramente tiende
aestimular unavoluntad correspondiente. Si quiero que algo
tenga éxito, pero no consigo quitarme de la cabeza quevaa
fracasar, estoy atenuando mis posibilidades de obtener lo que
deseo: puedo incluso decir que, intimamente, estoy deseando
que fracase mi voluntad verbalizadade que |a cosatenga éxito.
Si quiero ganar lapelea, no puedo pensar que lavoy aperder.
Desde luego, pensar que todo vaatener éxito no supone una
garantia del mismo, pero pensar que voy afracasar supone
recorrer ya lamitad del camino que conduce ala derrota.

Quinta etapa: «reimprovisacion» con pausa artificial

Los actores improvisan de nuevo la escena, pero estavez
°l protagonista (y el animador también) tendr&derecho a
interrumpir la accion y, haciendo una pausa artificial,
expresar en voz alta los pensamientos que correspondan a
k voluntad verbalizada. o<, ee e

Lapréctica :

La®nganzadeOutman

** 1989, en Rio, Gutman, director deun grupo de tea-

247



tro, contd que los actores de su compafia sélo querian ser
actores, 1o que resultaimposible en unacompafiia de teatro
popular, donde los actores han de ser artistas, técnicos
taquilleros, etc. Como huian de sus responsabilidades, todo
quedaba a cargo de Gutman, que se veia obligado avender
las entradas, limpiar la sala, ocuparse de los decorados,
hacer dejefe de prensa, y tantas otras funciones que le
hubiera gustado compartir con sus actores. Les habia pedi-
do que se repartieran el trabajo; ellos decian que tenia
razon, pero, en lapractica, nada cambiaba.

Llegd lagotaque colmd el vasoy Gutman decidi6 suspender
laobra, que, sin embargo, sellenabatodaslas tardes. Escribio
su decision en un papel que colgé en los camerinos. Laesce
na estaba construida asi: Gutman limpialas sillas, comunica
su decision aun par de actores; ambos tratan de disuadirlo,
pero acaban convenciéndose de que no hay otra solucién
posible; entralaactriz mas diva del grupo; los tres le infor-
man del fin de la obray la actriz se queda sola, llorando.

Primera etapa: el modo para sordos. Gutman se mostré
muy enérgico. Entré la pareja de actores, que parecian més
atacarlo que defenderse. Lleg6 ladivay eracomo si los tres
primeros se hubiesen aliado contra ella.

Segunda etapa: el modo normal. Repitieron el didogo
que Gutman ya habiareferido al contar la historia.

Terceraetapa: jparay piensa! Desde el comienzo, cuan-
do Gutman estaba solo, interrumpi su actividadfisicade
limpiar las butacas. «jPiensal», y los pensamientos que sur-
gieron eran de venganza. Gutman hasta sentia placer imagi"
nandose el dolor de la compafriia cuando descubriera "
poniafin aun espectaculo que llenabalasala. Pensamientos
de venganza, de sancion, de castigo.
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Durante ladescripcion de la escena, Gutman nos habia
hablado de su deseo de continuar con el espectaculo, pero
en otras condiciones. Queria convencer a sus compareros
de que trabajaran de verdad, como él. Queriacontinuar. En
el «jParay piensal», cadavez que interrumpi la accion,
Gutman desvel6 el placer que experimentaba al vengarse.
En ningdn momento hubo amenazas, propuestas de tipo:
«O hacéis lo que digo o anulo el espectaculo». Todos sus
pensamientos eran irreversibles.

Durante el intercambio de ideas, Gutman comprendio
qgue al empezar la escena (como ésta habia sucedido en la
realidad), él ya habiarenunciado alaidea de trabajar con
sus colegas, ya habia decidido que la Gnica solucion era aca-
bar con el trabajo en comdn. Aunque en aparienciasiguiera
diciendo: «Soisvosotros los que me habéis obligado a esto»,
en realidad decia: «jSoisvosotros los que me habéis obliga-
doy por eso os castigo! ».

Gutman lleg6 a esta conclusién: «S de verdad hubiera
querido continuar, sélo los habriaamenazado; pero cuando
hablé con ellos, yano se trataba de una amenaza, era cosa
hecha...». EAOO A FXON S . v

Sledad

Soledad improvisé una escena en la que iba aver a su
vecino para arreglar un asunto de unafuga de agua. El veci-
no, amable, le hablé de lalluviay del buen tiempo, del
®pecto profundamente espiritual de Soledad (uno de los
duchos pecados veniales de los brasilefios es su gusto irra-

lonal por todo lo que se refieraal esoterismo), de suvige al
°Pal, y acabd vendiéndole un libro que habia escrito. Ella

Carchd, convencida de que su vecino no iba a mover un
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dedo pararesolver el problema. E igualmente convencida
de que nuncaibaaleer sulibro. Un encuentro inutil.

Soledad se habia comportado como unaespectadora, Sn
mostrar su deseo de obtener o que deseaba: habia permiti-
do que suvecino laliara, y acababavencida.

Utilizamos el modo «jParay piensal». Los pensamientos
del vecino eran previsibles; en cuanto a Soledad, antes
incluso de llamar alapuerta, no hacia mas que repetir fra-
ses de tipo: «jSé que no va a hacer nada! jEsinutil hablar
con él! jNo valelapenani intentarlo!». Nada mas empezar
la escena, ésta, de hecho, ya habia acabado: no asistiamos al
conflicto «Soledad versusvecino», sino a conflicto «Soledad
que queria que se arreglase la fuga versus Soledad que no
crefa merecer lareparacion»®. La derrota -pues ella consi-
deraba esta historia como una derrota- sucedia en su inte-
rior. La escena que habiamosvisto era un epilogo. En otra
sesion, hicimosel juego del contrario de uno mismo®, en el que
cada persona escribe en un papel una caracteristica inexis-
tente en su personalidad y que se desea experimentar en la
improvisacion. Acabadalaimprovisacién, los participantes
han de adivinar qué les ha parecido diferente en el compor-
tamiento de cada actor. A continuacion, se comparalo escri-
to con lo dicho por los observadores. Soledad habia escrito:
«Quiero ser amable, delicada, dulce». Improvisamos. Al
final, pregunté a todos qué habian pensado de cada actor.
En cuanto a Soledad, el consenso fue rapido: habia sido

® Exactamente igual que unas semanas antes, cuando utilizamos |a técnica
imagen caleidoscépica con Soledad: ella con su marido, que no queria devo
los discos que le pertenecian. Casi inactiva, Soledad observaba las reaccién
marido.

" Esta técnica se explica de nuevo mas adel ante.
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amable, delicada, dulce. Y afladieron: «jHa estado exacta-
mente como de costumbre! ».

Sin embargo, Soledad estaba convencida de haber sido vio-
lenta, agresiva. ¢Ddnde estaba esa agresividad? Dentro de ella
misma, luchando contraellamisma, al no permitirse exterio-
rizar esaviolencia. Cuando deseaba ser amable, en realidad
deseaba serlo consigo misma, ser amable con respecto a si
misma, es decir, permitirse ser violenta con sus opresores.

Semanas mas tarde, en una sesion parecida, utilicé de
nuevo latécnica «jParay piensal ». Estavez, le pedi que sblo
formulara pensamientos de tipo «lo quieroy lo conseguiré».

Curiosamente, Soledad no tuvo lamenor dificultad en ser
agresiva, enérgica. Hasta experimentaba placer siéndolo.

-No quiero que penséis que soy asi deverdad. Y o no soy asi.

-¢ Y entonces coOmo eres?

-Soy serena, tranquila...

-Ya lo hemos visto: una persona tranquila, pero que
puede ser agresiva. ¢Cuél de las dos eres tu?

Soledad se rié:

«Lasdos...»

La Soledad tranquila debia equilibrarse con laviolenta,
la agresiva; solo laprimera, la Soledad de todos los dias, no
bastaba para convencer ni al marido ni al vecino. Y si en su
interior teniaalas dos, ¢por qué no combinarlas de manera
més eficaz?

ensayo analitico de emociones

"% escena debe improvisarse siempre tantas veces como
lociones purascontenga en su seno. Unaescena de Romeo
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y Julieta puede improvisarse con amor, odio, miedo. En cada
unade esas escenas, |0s actores se concentraran solo en la
emocioén que se esta analizando en ese momento preciso.
Cuando se trate de una obra escritalos actores no podran
modificar el texto. Si improvisan con odioy €l texto dice «te
amo», prevalecera el texto tal y como ha sido escrito, pero
sera pronunciado con la emocion correspondiente al ensa
yo analitico: jserd un «te amo» que ponga los pelos de

puntal

Después de realizar tantas improvisaciones como emo-
ciones puras haya en la escena estudiada, podremos impro-
visarlaunavez mas, tratando de llegar a una sintesis, una
mezclade emociones, dentro delo que [lamamos las «domi-
nantes» de cada persongje.

Cuando utilicé esta técnica con los actores de la Royal
Shakespeare Company, en laescenaen laque Ofeliadevuel-
ve aHamlet los regal os que harecibido como pruebade su
amor eterno, laactriz que representaba a Ofelia pudo dar
rienda sueltaal odio que sentia por quien la habia engafa-
do (o asi lo creia ella) declardndole su pasion. Durante la
sintesis, raravez hubo una Ofdiatan violentay amenazado-
ra... hastatal punto quelafamosaréplicade Hamlet «Gotoa
nunnery, go!» parecia méas unallamadade auxilio del joven
principe, aterrorizado por el ataque de irade su amada.

Ensayo analitico de estilo
Como en latécnicaanterior, se actlialaescenacon distintos

estilos. Al cambiar el estilo con el que en realidad se desa
rroll6 la escena, podemos descubrir elementos esenciales
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gue el estilo realista oculta. Hay que utilizar estilos extre-
mos, como €l circo, el drama psicolégico, €l western, la
Opera, el vodevil, el suspense, etc., tratando siempre de
adoptar €l estilo mas alegjado de laescenareal.

Se puede sugerir también €l estilo de un actor: «Y si
todos los persongjes fueran Charles Chaplin?». O el estilo
de un realizador: «Yd todos los personajes estuvieran saca-
dos de una pelicula de Kurosawa?».

Lapréctica

En 1992, en Rio, Pedro nos cont6 lahistoriasiguiente: él
esmusico profesional, y un dia se manifesté con otros masi-
cos ante |la entrada de una discogréfica, en contra de los
salarios de miseria que pagaban siempre con mucho retra-
s0. Con un megafono explicabala situacién alos transelin-
tes que se iban aglomerando. Un hombre sale del edificioy
dice que hapagado cuatro horas de grabacion aladiscogré&
ficay que le falta un musico que toque la cuica®; preguntaa
los musicos si no hay alguno que quiera sustituirlo. Estos
declinan la oferta, pues estén en huelga. El hombre defien-
de su causadiciendo que no quiere perder el dinero queya
hainvertido, y los huelguistas le responden que la huelga
beneficiard a todos. Empieza un amago de altercado, los
animos se calientan a rojo vivo y e hombre saca del bolsillo
una pistola con la que amenaza a los musicos, que huyen
despavoridos.

Se improviso la escenay todos nos quedamos horroriza-
dos por laactitud del hombre armado.

* Instrumento de percusion brasilefio utilizado paratocar samba. Lacuicasirve
de acompafiamiento y emite un sonido agudo y quejumbroso que evoca los soni-
dos que acomparian el Ilanto.
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Se propuso €l estilo «culebron mexicano* ». El publico no
podiaevitar morirsederisa. Y cuando el hombre decia, con
la cara bafada en |agrimas, que su vida dependia de una
cuica, loridiculo de la situacion saltabaalavisa

Se propuso también €l estilo «drama psicol6gico». Mu-
chos elementos que permanecian escondidos en |a escena
anterior aparecieron. En el hombre armado vieron laluz
sus angustias, que el instrumento comico habia camuflado.
Se trataba de un compositor pobre que habia apostado todo
su dinero en lagrabacion de unamusicaque, en sus suefios,
iba a hacerlo famoso. Se jugabasu carrera, llenade gloriay
dinero en su imaginacion. Todo quedabaamenazado por la
ausencia de unacuica.

Por su parte, los musicos, imbuidos de la seguridad que
otorgalacerteza de tener razon, habian olvidado el did ogo.
En ningln momento habian tratado de entender las
motivaciones del hombre, o de buscar soluciones. A sus an-
gustias, que eran muy concretas, solo respondian con edé-
ganes; querian seducirlo con beneficios futuros paratodala
profesion cuando lo que él necesitaba era una cuica inme-
diatamente.

Romper la opresion

Esta técnicaya se ha descrito en mis otros libros. Consiste
esencialmente en improvisar la misma escena tres veces:. ta

* Los culebrones mexicanos tienen fama de ser los mas dramaticos de toda
Latinoamérica. Son un verdadero patchwork en el que se suceden las escenas de
adulterio, ruptura, amores imposiblesy enfermedades incurables.
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como se desarrollé de verdad; tratando de concretar en la
improvisacion lo que en larealidad fue irrealizable; e invir-
tiendo | os papel es del protagonistay el antagonista.

Somatizacion

Tras una primera improvisacion, los actores improvisaran
una segundavez, mostrando fisicamente sus emocionesy
sensaciones: temblores, ganas de huir, de vomitar, tener los
pelos de punta, etc.

El baile de la embajada

Basado en un hecho real acaecido en Brasilia, durante la
lucha armada. Los actores interpretan personges ficticios o
reales. principes, magnates del petroleo, embajadores, obis-
pos, etc. Estan todos reunidos en una embajada que organi-
zaunavelada.

En laprimeraparte, cadaactor interpretasu persongje. Al
cabo de unos minutos, el criado sirve unatarta de chocolate
gue contiene unafuerte dosis de marihuana (como realmen-
te sucedio en Bradiliaen 1971). A partir de ese momento, los
actores deberan luchar entre dos personajes. el que eligie-
ron, formal, y el otro, €l indisciplinado, que se revelacon la
dosisficticia de alucindgeno. No hay que eliminar totalmente
a primero, sino promover laluchaentre los dos.

Pasa el efecto, los primeros personajes retoman el con-

frol y laimprovisacién acaba como si no hubiera pasado
nada.
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Se propuso €l etilo «culebron mexicano* ». El pablico no
podiaevitar morirsederisa. Y cuando el hombre decia, con
la carabafada en lagrimas, que su vida dependia de una
cuica, loridiculo de lasituacion saltabaalavista

Se propuso también el estilo «drama psicol 6gico». Mu-
chos elementos que permanecian escondidos en la escena
anterior aparecieron. En el hombre armado vieron laluz
sus angustias, que el instrumento cémico habia camuflado.
Se trataba de un compositor pobre que habia apostado todo
su dinero en lagrabacion de unamusicaque, en sus suefios,
iba a hacerlo famoso. Sejugabasu carrera, llenade gloriay
dinero en su imaginacién. Todo quedaba amenazado por la
ausenciade unacuica.

Por su parte, los musicos, imbuidos de la seguridad que
otorgala certeza de tener razon, habian olvidado el didogo.
En ningin momento habian tratado de entender las
motivaciones del hombre, o de buscar soluciones. A sus an-
gustias, que eran muy concretas, solo respondian con edé-
ganes; querian seducirlo con beneficios futuros paratodala

profesion cuando lo que él necesitaba erauna cuicainme-
diatamente.

Romper la opresion

Esta técnicaya se ha descrito en mis otros libros. Consiste
esencialmente en improvisar la misma escena tres veces. ta

* Los culebrones mexicanos tienen fama de ser los mas draméticos de to
L atinoamérica. Son un verdadero patchwork en el que se suceden las escenas
adulterio, ruptura, amoresimposiblesy enfermedadesincurables.
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gue contiene unafuerte dosis de marihuana (como realmen-
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El contrario de uno mismo

Se divide el grupo en dos. En el primer grupo, cada actor
escribe en un papel su nombrey el tipo de personalidad
que le gustaria probar a ser: el taciturno trataré de volverse
charlatan; el timido, temerario; y asi sucesivamente. A ele-
gir: lo que nos gustaria ser, o tan sélo experimentar qué pasa-
rias...

Los actores improvisaran utilizando esa nueva personali-
dad. Durante el transcurso de laimprovisacion, el animador
les pedird que vuelvan a «su ser normal» al menos unavez, y
que, seguidamente, retomen las caracteristicas deseadas,
paraque las diferencias queden bien claras.

Al final, los observadores del segundo grupo diran qué
diferencias han sentido entre laimprovisaciony la persona-
lidad cotidiana de cadauno. Se comparalo dicho por los
observadores con el texto escrito por cada actor.

El despertar de los personajes dormidos

Es lamismatécnica que la anterior, pero son los observado-
res quienes proponen caracteristicas diferentes para que los
actores las improvisen.

En este tipo de juego, puede suceder que los actores ni
siquieraimaginen el lugar de la accién ni otros datos impor-
tantes: esto dalugar aque laimprovisacion se desarrolle en
varios sitios imaginados alavez. Puede que cada actor consi-
dere de maneradistintalas relaciones entre los persongjes, y
que cadauno proyecte sobre todos los demés caracteristicas
diferentes de las que éstos se han atribuido asi mismos. Este
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aparente surrealismo no ha de ser un obstaculo para la
improvisacion, hay que tratarlo de la manera mas natural
posible.

Los  espectéculos

Las formas teatro-foro y teatro invisible, ampliamente expli-
cadas 'y ejemplificadas en libros anteriores, resultan utiles
como trabajo de extraversion para el protagonista que
desee experimentar alternativas a su actitud habitual .

Teatro-foro

Consiste basicamente en proponer a todos los espectado-
res presentes que, tras la presentacion de una escena, inter-
preten al protagonista e intenten improvisar variantes a su
comportamiento, de modo que, después, el propio prota-
gonista actuarala alternativa que mas le haya gustado.

Teatro invisible

Consiste en ensayar una escena que contenga las accio-
nes que al protagonistale gustaria experimentar en lavida
real. Seguidamente, se actla la escena en el lugar donde
podrian acontecer tales hechos, y ante espectadores que no
saben que lo sony que, por tanto, se comportan como si la
escena actuadafuerareal: con lo cual, la escena se vuelve
real. Laficcién penetralarealidad. Lo que el protagonista
ha probado en potencia se hace acto.
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9
has técnicas del arco iris del deseo
en proceso de desarrollo

Todaslastécnicasdel arcoirisdel deseo se han desarrollado
apartir de las necesidades de las personas que vienen atra-
bgar con nosotros; como dichas necesidades son frecuente-
mente nuevas, inesperadas, debemos inventar siempre nue-
vas técnicas que puedan ayudar adichas personas.

Actualmente, hay muchas técnicas que todavia estén en
proceso de desarrollo, siendo estudiadas, para que resul-
ten plenamente provechosas cuando estén acabadas.
Aungue todavia estén en estado embrionario, he pensado
gue resultabainteresante publicarlas aqui, tal como estén,
para que el lector pueda darse cuenta del propio proceso
de construccién que hemos utilizado alo largo de estos
afos.

La imagen del «no-dicho»

Cuando en momentos delicados de lavida las personas se
encuentran, frecuentemente son incapaces de profundizar
en sus discusiones, pensamientos 0 emociones porque exis
te una palabra prohibida, un acontecimiento que no puede
nombrarse, y sin embargo todos conocen esa palabra
estrangulada, todos se acuerdan de ese hecho del que no se
Puede hablar. Un tabu, un secreto que se muestra a ojos de
Rdos, pero que no puede ser admitido.

Paratrabajar este tipo de situacién, actualmente estamos
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estructurando una nueva técnica que, por el momento, es
muy simple:

* el protagonista, ayudado por los actores que haelegido
improvisa una escena;

* el protagonista esculpe laimagen del «no-dicho», utili-
zando su propio cuerpo, el de los demas participantes, los
objetos que se encuentran en lasala, etc.;

* se repite laimprovisacion pero en presenciade laima
gen del «no-dicho»;

* el animador organizael debate de ideas, sensacionesy
emociones del grupo.

Lapréctica

En Paris, Elvirafue aver a su ex novio; era ella quien
habia tomado la decisién de romper después de que hubie-
ran vivido varios afios juntos en el apartamento de él. El la
recibe sumamente amable, y, sin embargo, Elvira esincapaz
de no mostrarse groseray agresiva. ¢Por qué?

En su imagen, lajoven esculpi6 varias mujeres atractivas,
amables con su «ex», enamoradas de él. Si ella pediaun
café, eraunade las mujeres quien iba abuscarlo; si queria
un vaso de agua, otra mujer se lo daba, amablemente pero
con ironia. Elvirale preguntaba que por qué habia cambia-
do de lugar los cuadros, cuando ella los habia colgado
segun una ldgica irrefutable, inmutable. ¢Por qué habia
cambiado de sitio el sofd, la cadena de sonido, la nevera, la
cama? Por supuesto, las otras mujeres eran las culpables. La
presencia del «no-dicho» daba una nueva significacion a
todo lo que se decia.

En febrero de 2002, en Londres, surgi6 lavariante ingle-
sa. Richard, un hombre de unos cuarenta afios, decia que
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habia nacido gracias a la «inmaculada concepcién»: en el
vocabulario de su familia la palabra sexo no existia. Sus
padres, religiosos hasta la exageracién, no hablaban de
nada que no olieraamirra, a sacristia.

Hacia mas de dos afios que Richard vivia como pareja de
hecho con Dagmar; sin embargo, no se habia atrevido
nuncaarevelar larelacion a su familia. Podia hablar con sus
padres por teléfono y decirles: «Estaba durmiendo y Dag-
mar havenido a despertarme...», 0 bien: «Estaba en la coci-
na, Dagmar se ha despertado y hemos desayunado...».
Imposible ser més claro; pero la expresidén «pareja de
hecho» no habia sido pronunciada nunca.

Un buen dia, los padres invitaron a Richard a pasar con
ellos laNochebuena. Este acudié con Dagmar. Su tio tam-
bién estabainvitado, y los cinco hablaron animadamente de
laVirgen, de las buenas obras de la Iglesia, del Nifio Jestsy
de otros temas impregnados de piedad.

Tras la cena, lamadre anunci6 que Richard dormiriaen
una habitacién con su tioy Dagmar en la de la criada, que
estaba fuera celebrando lafiesta con los suyos. jY muy bue-
nas noches atodos!

Al esculpir laimagen del «no-dicho», Richard esculpi6 a
una pareja ejecutando diversas posturas sexuales: en la
alfombra, sobre el piano, en el sofg, y hasta en los fuegos de
lacocina... por todas partes la pareja se sentia a sus anchas.
Se volvi6 aimprovisar la escena, con el mismo diélogo, las
mismas acciones... y laimagen del «no-dicho». Estavez, la
enorme represion sexual existente en aquellafamiliasalio a
laluz con toda su fuerza.

Tras esta primera «reimprovisacion», la actriz que repre-
sentaba a la madre pidié poder hacer también sus propias
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iméagenes; posibilidad que le concedi sin dudar. Invitando a
otras dos participantes del taller, lamadre hizo laimagen de
dos monjas que la seguian atodas partes, que le tapaban los
0jos, que no le permitian ver nada a su alrededor, y menos
aun alapareja haciendo el amor.

Al ver aquello, el actor que representabaal tio pidio tam-
bién poder hacer su imagen, y se mostré como un sétiro,
besando ala madre de Richard, la mujer de su hermano,
tocandole los pechosy haciendo todo lo que creia que
deseabael tio.

Estavez, la «reimprovisacion» se volvié algo confusa. En
realidad, estdbamos mezclando laimagen del «no-dicho»
-la de Richard, que todos compartian pues conocian la
naturaleza de su relacién con Dagmar, aunque se prohibie-
ran a si mismos hablar de ella: el «no-dicho» era eso- con la
imagen de los «polis» en la cabeza de lamadre (imagen que
sblo le pertenecia a ella, Unicapersonaque la sentia, en su
intimidad), y con laimagen del deseo no realizado (laima-
gen del tio, que sblo le perteneciaaél).

En el futuro, esta mezcla de técnicas puede llegar a con-
vertirse en una nueva técnicaindependiente. En cualquier
caso, lapresencia de las imégenes de temas o deseos prohi-
bidos -presentes en la conversacién durante la cena, pero
nunca abordados abiertamente- era fundamental para
comprender en todos sus matices las mterrelaciones perso-
nales de aquella familia. En las «reimprovisaciones», sus
palabrasy acciones adquirian sentidos completamente nue-
VOS.

En abril de 2002, en la Universidad de California, Los
Angeles, trabajé unavez mas con esta téchica. En aquel
momento se hablaba con horror del escandalo de los curas
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peddfilos, que habia conmocionado atodo el mundo, in-
cluido el Papa, que habia convocado alos obispos america-
nos en el Vaticano para hablar de esos graves delitos.

John cont6 unahistoria de su familia, que habia acudido
al hospital donde agonizaba un pariente, un cura catélico,
victima del sida. Todos sabian que era homosexual, pero
eso erael «no-dicho» de aquellafamilia, su Non Spoken Word.

Tras laimprovisacion, John hizo su imagen homosexual,
invitando a dos amables sefioras de mas de setenta afios de
edad, alas que acompafo con dos pldtanos (como era antes
del coffee-break, habiamuchafrutaen lamesa). Las dos se-
floras se pusieron muy nerviosas ante esa situacion inusita-
da, que nunca antes habian experimentado. Ese exceso de
nerviosismo acab6 por perjudicar la improvisacion, y los
actores afiadieron nuevos didlogosy acciones a la escena
original.

Aprendimos tres cosas nuevas:

* En las «reimprovisaciones» debemos mantener las mis-
mas accionesy los mismos dial ogos que en laimprovisacion
original, parapoder clarificarlay profundizar en ella de ver-
dad, en vez de construir otra diferente.

*Laimagen del «no-dicho» ha de moverse con un ritmo
mas lento que la escena original. Creo que han de superpo-
nerse dos estilos: el estilo mas o menos realista de la escena
original y el estilo mas simbolista de laimagen; esta confron-
tacion estilisticapone en evidencialaparte ocultade larela-
cion entre los personajes, su «no-dicho», iluminando con
mayor claridad lo que sucede de verdad; larapidez de la
accion oscurece lacomprensiony llevaalos actores ala his-
teria

» Esimportante utilizar objetos en laimagen, y no s6lo el
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cuerpo de los actores. Esto ayuda a crear una imagen meta-
forica; en el ultimo caso, por ejemplo, en unatercera «reim-
provisacion» el protagonistales puso a todos los personajes
unaservilletaal cuelloy les dio un cuchilloy un tenedor: los
parientes se comieron al curaagonizante.

La imagen de los angeles de la guarda

Cuando en un grupo hay personas que pertenecen a dos
categorias en conflicto -como por ejemplo, una escena
entre un hombre y una mujer en un grupo con hombresy
mujeres; o un grupo donde hay profesoresy alumnos, etc.-,
esta técnica puede ser muy reveladora, aunque aun es nece-
sario seguir desarrollandola.

Improvisacion: los hombres se ponen junto al hombrey
las mujeresjunto a la mujer, como en las esquinas de un
ring, en cada round, ambos grupos instruyen a sus potros,
que seguirdn sus consejos ciegamente, comportandose
como se les haya aconsejado; cada manga durard uno o dos
minutos como maximo. Después del tercer round, cada
grupo elegira al actor que vaaimprovisar, lo que constituira
una sorpresa para el adversario. En la etapa siguiente, que
durard dos o tres rounds, los angeles de la guarda pueden
proponer también nuevos vestidos, nuevos atavios, ademas
de nuevas estrategias de lucha. En estaetapa, los hombres se
convierten en los angeles de laguarda de las mujeresy vice-
versa.

Debate sobre |o ocurrido durante el gjercicio.
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La imagen Matrioska

El nombre de esta técnica proviene de la mufieca rusa que
esconde en su interior una mufieca mas pequefia, la cual
esconde otra menor, etc.

El protagonistaimprovisa con los actores que haelegido y,
tras laimprovisacion, los participantes, que han observado la
escena, hacen con su cuerpo imégenes de como se ha com-
portado el protagonista: imégenes simbdlicas, metaforicas,
alegoricas; se permiten todos|os estilos, excepto el realista. El
protagonista tiene derecho a aceptar o no esas imagenes.

A continuacion el protagonista sale de escena, asi como
las imégenes creadas a partir de él, que formaran unalinea.
El protagonistatendraderecho aelegir dos de esas imégenes
que, como si fueran una sola, se enfrentaran al antagonista
original. Durante unos minutos, el protagonista observa el
resultado de esa combinacion. A continuacion podra susti-
tuir una de las iméagenes por otra, y asi tantas veces como
desee. Puede hacer volver a escena imagenes que ya han
pasado por ella, puede formar todas las combinaciones que
desee, como si fuera capaz de organizar los diferentes aspec-
tos de su personalidad en una misma escena, en una misma
lucha.

La imagen de la opcién

En lavida, muchas veces decimos: «Ah, si o hubiera sabi-
do... no habriahecho lo que hice, sino al contrario, o quiza
°tra cosa...». Esta técnica consiste en improvisar la escena
una primeravez, tal como se desarroll6 en larealidad; a
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continuacion, el protagonistarevelados o tres opciones que
podria haber tomado, formando tres o cuatro situaciones
posibles, que los demas actores improvisaran.

En esaimprovisacion simulténea, el protagonista se dedi-
cara sélo a observar las escenas, que se desarrollaran en
espacios separados pero cercanos para que pueda observar-
las todas alavez. Algunos testigos observaran el comporta-
miento del protagonista, sus movimientos, sus expresiones.
Si lo desea, el protagonista podré sustituir a alguno de los
«protagonistas» durante un momento, para corregir, segun
su punto de vista, las opciones del actor que lo interpreta,
dejando a continuacion que la escena siga su curso.

Lapractica

En Los Angeles, en laUniversidad de California del Sur,
una mujer mayor propuso su historia, y las opciones posi-
bles. Durante més de quince afios estuvo casada con un
hombre mayor que ella, hastael diaen que decidieron sepa-
rarse. No tenian ni hijos ni dinero, asi que decidieron seguir
viviendojuntos, en habitaciones separadas. La mujer cono-
ci6 aunjoven violinista, mucho mésjoven queella, y se ena-
mordé. Un afio después, laparejatuvo un hijo. Por razones
de papelesy burocracia, el ex marido acepté dar su apellido
al bebé, y el nifio crecié con él y con la madre: cuando
empez0 a hablar, lo [lamé papé. El muasico aceptaba este
arreglo y tenia derecho avisitar a su hijo, sin revelar su
paternidad. Dos afios después naci6 unanifia, y se repitio la
misma historia.

Los nifios crecierony lamujer sintio que debiatomar la
decision de decirles laverdad acerca de laf situacion poco
ortodoxa en que vivian sin saberlo.

266

Estas eran las opciones: 1) decirles laverdady ver qué
pasaba; 2) irse avivir con el musicoy los nifios, como una
familia «normal»; 3) abandonar alos dos hombresy vivir
sola con sus hijos.

En las improvisaciones, que observo con suma atencion,
se dio cuentade que: 1) no podiatransformar a su ex mari-
do en amante, pues sabia ocuparse de la casa, hacer lalim-
pieza, cocinar, tener un sueldo fijo, pero sus posibilidades
como marido terminaban ahi; 2) no podiatransformar asu
amante en marido, pues no tenialamenor vocacion por tra-
bajar y ganar dinero; 3) no teniaunaindependenciaecon6-
mica suficiente como paravivir sola.

Comprendi6 que se mentiaasi misma cuando tratabade
convencer a su marido de que se convirtieraen su amante,
0 asu amante de que se convirtieraen su marido. Descubrié
con sorpresa que lo que de verdad queria era mantener la
situacién actual, tal como era.

No soy responsable de las opciones familiares de cada
cual, tan solo de lainvestigacion en esta nueva técnica...

Variante brasileia

Elisangela, una chica de veinticinco afios, vivia en un
suburbio pobre de Rio deJaneiro; su amigaAlifie le pidio
qgue lallevaraen coche auna peligrosa zona chabolista para
comprar hierba. En contra de su voluntad, y por no dejar
gue su amiga corriera sola ese riesgo, Elisdngelala acompa-
fid hasta el punto de ventay la esper6 en el coche, con las
luces apagadas. Alifie subié hastalafavela por las estrechas
callguelas.

Durante la espera, el tio de Elisangela, que pasaba por
Ui -¢qué hacia en un lugar semejante? ¢Simple coinciden-
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cia?-, descubre alamuchachaen el cochey ledicequeselo
vaacontar todo asu hermana, lamadre de Elisdngela. Alifie
vuelve con lahierba, y Elisdngela, muy enfadada, lalleva de
vueltaasu casay regresaalade su madre, con quien vive. Su
tio ya habia ejecutado la amenaza, y su madre le repetiasin
cesar: «jQuiero oir laverdad de tu bocal jDime de tu propia
voz |o que ha pasado! ».

Elisangela no mintid: le dijo que habiaido aun bar a
beber una cerveza, y eraverdad; que habiallevado aunade
sus amigas aver aun conocido, y eraverdad; que no habia
fumado hierba en ningin momento, y erala puraverdad.

Sabemos que la mejor manera de mentir no es decir
mentiras, sino esconder la parte esencial de laverdad. No
diciendo més que laverdad, Elisdngelamentia.

Tras la primera improvisacion, propuso una variante:
probar sélo una opcion, pero de diferentes maneras. Que-
ria saber como las actrices presentes, que iban areemplazar-
la, iban arealizar su opcion, su deseo: contarlelaverdad asu
madre.

Se formaron cuatro parejas madre-hija. Las cuatro
improvisaron alavez. Primero, con el mondlogo interior en
una imagen inmovil; después, en movimiento, didlogo,
accion, conflicto.

Unavez acabado el maraton, senti que todas las partici-
pantes se habian apoyado demasiado en la palabra; las cua
tro madres con laescoba en lamano, y las cuatro hijascon la
cabeza gacha, atentasy sufrientes.

Hice dos propuestas: 1) unanuevaimprovisacion de las
cuatro pargjas, en silencio, pero con lasomatizaadn: un ensa-
yo parasordos, pero con los sintomas; 2) el tiovivo: cadados
minutos, las hijas cambiaban de madre y la escena empeza-
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bade nuevo. De este modo analizdbamos todas las combina-
ciones posibles, todas lasformas de accion.

Cuando debatimos al final, Elisdngela dijo que habia
comprendido por medios estéticos -laimagen y lavoz, més
gue por €l sentido de las palabras- que tenia en si misma
mucho de su madre: condenabael uso dedrogasy, a hablar
con Alifie, usaba los mismos argumentos que su madre, con
los que estaba de acuerdo. Comprendi6 que no eraverdad
cuando afirmaba con conviccion: «jNo estoy mintiendo!».
Si gue mentia; escondia una parte esencial de laverdad.
Cuando su madre le decia: «Quiero oir laverdad de tu
bocax, le estaba diciendo con otras palabras que ya conocia
laverdad, pero envuelta en las mentiras que el tio, poco
amigo de su sobrina, le habia contado en su versién escan-
dalosa de la historia; lamadre sabia que la hija decia menti-
ras, envueltas en verdades: dénde estabay con quién.

De momento, estatécnicase detiene aqui, y puede utili-
zarse de dos maneras distintas: improvisando varias opcio-
nes posibles, o bien improvisando de diversas maneras una
misma opcion ya decidida.

La imagen de la ausencia

Muy simpley delicada. El protagonistaimprovisa una pri-
meravez y explicaa grupo qué personas le gustaria que
estuvieran presentes en ese momento paraayudarlo. Elige a
los actores que interpretaran a esas personas que le faltan.

Durante la «reimprovisacion», las personas se acercaran
cuando €l protagonistahagao digaalgo que aprueben, y se
alglarén en caso contrario. Latarea del protagonista consis-
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tiraen mantener cerca de si atodas las personas que nece-
sita.

De momento, esta técnica se limita a esto. Estamos en
periodo de experimentacion: ¢es preferible que las perso-
nas digan algo durante laescena, o el silencio es més elo-
cuente? ¢Silencio y movimiento?

Todas estas técnicas estan todavia en proceso de investiga-
cion; he decidido incluirlas en este libro tal cual paradar
unaideade laformaen que se produce labusqueda de nue-
vas técnicas para nuevos problemas.

En el Teatro del Oprimido nunca abandonamos nada;
siempre, alo que existe, afiadimos.
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10
Posdata.
Una experiencia en la India

Visité Calcuta en mayo de 1994, invitado por el grupo Jana
Sanskriti (un grupo que desarrolla un formidable trabajo
de teatro popular y métodos educativos entre los campesi-
nos) , paratrabajar con cuarenta personas provenientes de
Bengala Occidental, Bangladesh y Pakistan. Durante el
trabajo, rapidamente se hizo evidente que las técnicas
-como las descritas en este libro- debian adaptarse para
ser Utiles alas personasy no lo contrario, las personas alas
técnicas.

Erami primer vigie alalndia; el choque cultural eraine-
vitable y fue violento. Tan solo el trafico bastaba para dejar-
me boquiabierto. En muchas ciudades, tiene prioridad el
vehiculo que viene por laderecha; en otras, el queviene por
laizquierda; en Rio, es siempre el més grande, vengapor la
derecha o por laizquierda. En Calcuta, parece que se dala
prioridad al que tenga el claxon més fuerte, més desagrada-
ble. jYtodos tocan el claxon continuamente!

Ademés de la polucién acustica, del aire, del agua, etc.,
las calles estan llenas de crateres que obligan alos conducto-
res arealizar zigzags acrobaticos, con los que evitar también
alos transeuntes, las bicicletas, los triciclos, los rickshaws
(motorizados o tirados por hombres descalzos) y, last but not
least, las vacas. Estaba estupefacto de ver tantas vacas pasear-
se sin ser importunadas lo mas minimo. Le pregunté auna
periodista si estaba permitido convencer a unavaca de que
se apartara del camino en caso de que impidierala circula-
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cion. Su respuesta fue: «jCon educacion, sil'» («Politely,
yes!»).

Las maridos no parecen ser muy atentos con sus mujeres.
Pedi al grupo que improvisara una escena ordinaria de una
pareja en casa. El marido gritaba ala mujer, desgafiitandose
contra el padre de ésta, que habia prometido pagar |a dote
en varios plazos y se estaba retrasando en satisfacerla; el
marido acababa matando a la mujer, quemando su cadaver
antes de enterrarlo, y estabalisto para casarse de nuevo, esta
vez por unadote pagadaen el acto, antesincluso de laboda.

Surgi6 un debate: ¢se trataba de una escena cotidiana o
de algo que sdlo sucediararamente? Algunos creian que no
era muy frecuente, pero nadie consider6 que se tratara de
un acontecimiento excepcional, especialmente en las regio-
nes del interior.

Comprendi que se trataba de personas muy distintas de
aquellas con las que estaba acostumbrado a trabajar en el
resto del mundo. Y esto desde los primeros ejercicios. Al
hacer la imagen dela hora, por ejemplo, dije: «Mostradme el
momento en que os despertéis el diade vuestro cumplea-
flos». El gjercicio se detuvo: nadie conocialafecha de su
cumpleafios...

Sanhjoy Ganguly, el director de Jana Sanskriti, me habia
pedido que presentara algunas de las técnicas introspectivas
gue describo en este libro. Eralaprimeravez que iba a utili-
zarlas con un grupo formado por campesinos pobres. La
mayoria ganaba el salario minimo establecido paralos agri-
cultoresindios: un dblar diario, y esto durante tres o seis
meses al afo.

Al tercer dia decidi utilizar el arco iris del deseo. Una
muchacha timida propuso la historia de su matrimonio.
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Estaba temblando, pero consigui6 improvisar sobre lavio-
lencia doméstica de la que eravictimay fue capaz de crear
iméagenes del arco iris de sus deseos.

La primera era unaimagen donde ella misma se estran-
gulaba, como si su deseo fuerarealizar el deseo de su mari-
do. La segunda la mostraba abandonando el hogar, de
nuevo lavoluntad de su marido.

Siguieron otras imégenes; ella tratando de seducirlo,
poniendo la pierna sobre su vientre (el actor que interpre-
taba al marido reculé de inmediato); y, finalmente, ellatra-
tando de matarlo. Me senti feliz al ver el valor de aquella
mujer timida que realizaba imagenes concretas de sus de-
seos, y a comprobar laresonancia que sus iméagenes provo-
caban, especialmente en las mujeres, que practicamente sa-
taban a escena parareemplazarla en sus imagenes.

Cuando terminamos, senti que su deseo mas intenso en
aguel momento no erarespecto de su marido; ella se habia
presentado como protagonista cuando sus sentimientos
estaban ocultos, incluso para ella misma; pero ahora, al ver
sus deseos adoptar una forma fisica concreta, sentia ver-
glienza de mostrarsel 0os a sus comparerosy asi misma. Su
mayor deseo era acabar con esa exposicion de sus deseos.

Latécnicadel arco iris del deseo establece que |la perso-
na ha de luchar contra sus deseos, uno auno, cuando los
rechaza o estimularlos si los acepta. Me di cuenta de que
estaba llorando; no queria o no podia continuar. Me salté
esa etapa e hice directamente el agora de los deseos: cada
deseo luchando con su opuesto. La muchacha volvié al
publico paraver sus deseos (que eran también los deseos de
las mujeres presentes) luchando unos contra otros en esce-
na, al igual que luchaban en el fondo de su corazén. Al
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interpretar los papeles -jlos deseos! - aquellas mujeres se
revelaban unas aotras, en publico, lo que no habrian tenido
el valor de contarse ni siquiera a solas.

El altimo dia empezamos por el juego de las dos revela-
ciones de Santa Teresa*: por parejas (padre-hijo), los actores
tenian que improvisar una situacién comun en la que cada
uno hace unarevelacion importante que alteralarelacion,
parabien o paramal. El 90 % de las revelaciones hechas por
las mujeres tenian que ver con el sexo y larepresion. La
mayoria revel6 que estaban enamoradas y que querian
casarse con un hombre de una casta o de una clase social
inferior; o cuando el hombre pertenecia alamisma casta o
aunamas alta, querian elegir por si mismas a su compafiero
y no plegarse ala eleccién de sus padres. Esto bastaba para
hacer estallar sus relaciones familiares, basadas en la sumi-
sion mas absoluta. Lo Unico que querian era elegir a su
marido. Ni siquiera osaban hablar de libertad en el amor.

Después hicimos la imagen anallicay, unavez mas, lavida
de parejafue el tema elegido. Teniendo en mente lo que
habia sucedido el dia anterior, no les pedi que expusieran
historias verdaderas. Decidi pedirles que inventaran una
situacion tipica posibley que los participantes improvisaran
model os que no fueran ellos mismos. Por el simple hecho
de no estar contando su propia historia, se sintieron sufi-
cientemente libresy seguros como para actuar con sus ver-
daderos pensamientosy emociones. Como no habian decla-
rado «éste soyyo», se sentian protegidos, libres de mostrarse
tal y como eran de verdad.

Para que se sintieran alin mas agusto, pedi alos hombres

* Barrio de Rio donde se cred este juego.
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que crearan imagenes de mujeresy viceversa. Asi pudieron
mostrar sus criticas mutuas.

Cuando les dije que estaba sorprendido, pues pensaba
que, dadas las durisimas condiciones sociales en que vivian,
habrian preferido trabajar técnicas mas sociales, politicas o
pedagdgicas, y no aquellas técnicas, mas subjetivas, intros-
pectivas, me respondieron: «Tenemos problemas de todo
tipo: violencia policial 0 doméstica, falta de trabajo, falta de
alcantarillado o de recogida de basuras, aveces nos falta
incluso para comer, pero también... amamos, nos ponemos
celosos, nos enfadamos o tenemos miedo; también nos ate-
rralasoledad...». Comprendi que todo el arsenal de técni-
cas del Teatro del Oprimido puede y debe utilizarse para
ayudar atodo el mundo, y no s6lo a esta persona o a aqué-
Ila, de estamanera o de aquellaotra.

Durante aquel taller, no utilizamos las técnicas «normal-
mente», las adaptamos para ayudar ala gente: esimposible
y malsano adaptar las personas alas técnicas.

En el Teatro del Oprimido, los oprimidos son sujetos; el
teatro es su lenguaje.
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