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INTRODUCCION
Introduccién
¢Dijo usted “training”?

Josette Féral

Dos palabras comparten el campo adjudicado al trabajo del
actor: training y entrenamiento. Coexistentes en textos y
discursos, bajo la pluma de practicantes e investigadores,
estos dos términos parecen usarse indistintamente para
designar una sola y misma realidad: la del trabajo que
efectia el actor para perfeccionar su arte antes de entrar a
escena. Sin embargo, esta impresion es enganosa. La
palabra training parece estar lista para llevarse a ciertos
ambitos, al menos en Francia. Lejos de ser sélo un efecto
de la moda, un gusto por un “anglicismo” facil, este cambio
léxico revela ciertas transformaciones profundas que
afectan el dominio del entrenamiento del actor desde hace
30 anos.

La evolucion de las palabras

Documentada en 1440, la palabra inglesa training significo
originalmente “sacar, tirar de” Procede del francés antiguo
trainer y no recibio su sentido de “someterse a un
aprendizaje, instruir, educar, entrenar” sino hasta 1542.
Designa entonces “ a systematic instruction and exercise in



some art, profession, or occupation with a view to
proficiency in it”?'. Utilizada indistintamente en los
ambitos artistico, deportivo y militar, e incluso para el
entrenamiento de animales, evoca “the process of
developing the bodily vigour and endurance by systematic
exercise, so as to fit for some athletic feat”.” Desde su
aparicién, esta asi intimamente ligada a las nociones de
ejercicio y perfeccionamiento.

Ausente en los diccionarios franceses hasta la década de
los ochenta, esta palabra inglesa hizo su repentina
irrupcion en ellos, al parecer, bajo la influencia del deporte
y de los estudios de psicologia y psicoandlisis (“training
autogene” “training group”). En este caso designa un
“entrenamiento por medio de ejercicios repetidos” o bien
“un método psicoterapéutico de relajamiento mediante la
autosugestion"; Los diccionarios no apuntan su empleo en
el medio teatral; insisten en las nociones de ejercicio y
repeticion metddicos. Asi, los investigadores retoman su
uso anterior.

De este modo, descubrimos que en 1854, en su libro
Guide du sportsman ou Traité de l’entrainement et des
courses de chevaux, E. Gayot se refiere con la palabra
training a un “entrenamiento en una actividad fisica". En
1895, Paul Bourget senala en su libro Outre-Mer: “casi
todos [los estudiantes] se dedican a los ejercicios fisicos,
incluidos aquellos a la americana, es decir, como un
training, un entrenamiento matematico y razonado’ Esta
referencia al modelo americano es interesante porque liga
la palabra al deporte (gimnasia) cuyo uso se propaga mas
alld del Atlantico. En 1872, en sus Notes sur I’Angleterre



,Taine evoca el “training de la atencién’”” El uso de la
palabra se difunde del tal modo, que en 1976 una
resolucion del Trésor de la langue frangaise del 12 de
agosto recomienda el empleo del término entrainement en
lugar de training, en el sentido de “accion de
perfeccionamiento y mantenimiento de la condiciéon en un
dominio dado".® A pesar de estas medidas, el término
training* entra en la costumbre y, por consiguiente, parece
valer como sinénimo de entrainement, que sigue siendo
preponderante en los textos.

Del entrenamiento al training

En el mundo angl6fono,cuando se aplica al teatro, la
palabra training se utiliza de modo sistematico para
designar todos los aspectos de la formacién del actor.
Expresa asi indistintamente la ensefianza dada en las
escuelas de formacion, en los cursos, practicas y talleres,
pero también los ejercicios practicos que los actores
pueden realizar antes de una produccion, asi como el
entrenamiento efectuado por los que desean perfeccionar
su arte sin que su trabajo apunte a una produccién
especifica. Esta indistincién entre tres finalidades
diferentes del entrenamiento (la formacién, la produccion y
el desarrollo del arte del actor) configura un término casi
genérico en el mundo angléfono. Abarca todas las formas
de ejercicio, técnicas y métodos utilizados por el actor en
su esfuerzo por llegar a tener las bases profesionales de su
oficio.

En Francia, la palabra training aplicada al teatro es de
aparicion reciente;” se remonta a lo sumo a mediados de



los anos ochenta. Utilizada sobre todo en el lenguaje oral,
aparece bastante tardiamente en los textos. Los libros de
Grotowski (1971, 1974) y los primeros de Barba (1982), por
ejemplo, no hacen mencion de ella y prefieren la palabra
entrenamiento. Sucede lo mismo en las obras de Brook
(1991, 1992), Vitez (1991, 1994) y Yoshi Oida (1999), que
hablan todas de entrenamiento, no de training.

Sin embargo, de 1982 a 1985 se gesta un cambio que los
diferentes libros de Barba permiten rastrear. En efecto, en
L'Archipel du théatre, publicado en 1982, utiliza la palabra
entrenamiento para designar el trabajo del actor: “el
entrenamiento no ensena a actuar, a ser capaz, no prepara
para la creacién’!® Este uso se confirmard en todo el
capitulo siguiente, titulado “Cuestiones sobre el
entrenamiento’. Pero en 1985, en Anatomia del actor,’ las
cosas han cambiado; la palabra entrenamiento ha cedido su
lugar a training, para designar el mismo trabajo del actor.
Los textos de R. Schechner (EI training desde una
perspectiva intercultural), de Nicola Savarese (Training y
punto de partida) y de Eugenio Barba mismo (Training: de
‘aprender’ a ‘aprender a aprender’) se refieren
explicitamente a la palabra para evocar el trabajo de
preparacion del actor. Este uso se vuelve sistematico en el
ultimo libro de Barba,® prueba de que en lo sucesivo la
palabra training habra ingresado definitivamente en la
costumbre y suplantado por completo al entrenamiento en
ciertos escritos.” Esta evolucion de un tipico uso francés,
sin embargo, es tanto mas sensible cuanto que el propio
Barba afirma haber privilegiado desde el origen la palabra
training, mas intercultural, pues permite utilizar un mismo



concepto mas alla de las fronteras geograficas vy
linglisticas, y evitar las connotaciones deportivas,
reductoras, que evocan una gimnastica del actor.

Podemos preguntarnos sobre tal evolucién. ¢Se trata
simplemente de un deslizamiento 1éxico en provecho de
una palabra cuya consonancia inglesa transmite una
imagen mas viva y dinamica del trabajo del actor? ¢Se trata
mas bien de un cambio ideoldgico que revela una nueva
concepcién de lo que debe ser el entrenamiento? Los usos
multiples y muy diversificados de la palabra para expresar
meétodos diferentes de training de los actores no permiten
responder, pero la eleccién pudo haber estado motivada
por la intencion de importar al vocabulario teatral un
término con connotaciones mas restringidas, para escapar
a las referencias deportivas y militares de las que esta
cargada la palabra entrenamiento. En cuanto a la influencia
directa de los métodos de entrenamiento del mundo
angloamericano (Lee Strasberg, Viola Spolin, Uta Hagen,
Stanford Meisner, Stella Adler, Kristin Linklater y Cicely
Berry) sobre este término, no puede determinarse con
claridad, ya que en Francia dichas practicas tuvieron poco
eco.

Esta evolucién de las palabras coincide con una evolucién
de las précticas.

La evolucion de las practicas:
entrenamiento y no ensenanza

La nociéon de entrenamiento del actor y, mas aun, las
practicas que conlleva, se remontan todo lo més, en Europa
y Norteamérica, al inicio del siglo XX. Tributarias de la



evolucion de las practicas teatrales, son inseparables de las
transformaciones que afectaron la representacion teatral y
del creciente lugar que en ella ocupé la figura del actor.
Con el propdsito de formar un actor “completo” desde
entonces se pondra el acento en el desarrollo de sus
cualidades no solamente fisicas, sino también intelectuales
y morales, dentro del proyecto de dotarlo de una “poética”
nueva.'’ En Francia, Copeau, Dullin y Jouvet estuvieron
entre los primeros en subrayar la necesidad de un
entrenamiento sistematico del actor, en reaccién a la
ensefianza practicada entonces en la mayoria de las
instituciones,'’ 'y crearon teatros-escuela, teatros-
laboratorio, de los que Grotowski, Barba y sin duda
Mnouchkine y Brook son los herederos directos.

La nocién de entrenamiento se disocia entonces de la de
educacién, abandonada a las escuelas. Nacidas en su
mayoria en el siglo XIX y al principio del XX, de entrada son
portadoras de una vision de la formacién marcada por la
preeminencia del texto en la escena y por la necesidad de
que el actor se prepare para ocupar un “empleo’; Los
cursos de formaciéon vocal, de diccion, eran los
predominantes.'? Copeau y Dullin expresaron con fuerza
sus recelos sobre la ensenanza impartida en su seno:

¢Cudl es, en el momento actual, la formacion técnica de un actor? -se

preguntaba Dullin-. Es practicamente nula. O bien el artista pasa por el

Conservatorio y tendra muchas dificultades para corregir los defectos que

habra contraido alli o, si tiene suerte, se pone a actuar sin mas y sélo utiliza

sus dones naturales sin aprender de verdad su oficio. ' 3

Esta critica de Dullin a las escuelas la reiterard Barba,
ahora teniendo como blanco no la naturaleza de los cursos



impartidos, sino el abordaje pedagogico general. La

pluralidad de los profesores frente al alumno no permite,

segun él, un auténtico aprendizaje del oficio:
Las escuelas de teatro siempre me han incomodado [...], afirma. Estan
organizadas verdaderamente como escuelas: ponen a los alumnos frente a
profesores que podran ser habiles y eficaces, dispuestos a transmitir lo mejor
de su experiencia, pero que el contexto transforma inevitablemente en
profesores de tal o cual disciplina. En mi opinion, el aprendizaje del teatro no
puede hacerse con profesores. Necesita maestros, asi sea soélo para

protegerse del riesgo de lo efimero propio de un arte del presente como el

teatro, aprendizaje que no puede hacerse mas que con un maestro. 4

Estas criticas -que numerosos directores de escena
retoman aun hoy-'° subrayan que desde el principio del
siglo se impuso la necesidad de que el actor aprendiera su
oficio sobre nuevas bases pedagdgicas. De Stanislavski a
Grotowski, pasando por Meyerhold, Vakhtangov y Tairov
por una parte, pero también por Jaques-Dalcroze, Appia,
Craig, Reinhardt, Copeau, Dullin, Jouvet, Decroux vy
Lecoq,se implanta una nueva pedagogia cuyo proposito no
es sob6lo una preparaciéon fisica de los actores -cuya
necesidad se revela desde el momento en que el cuerpo se
coloca en el centro de la escena-, sino “una educacién
completa que desarrolle armoniosamente su cuerpo, su
espiritu y su caracter humano’.'®

Si a menudo la finalidad del entrenamiento es expresada
en términos idénticos por los diversos reformadores -
permitirle al actor encontrarse en estado de creatividad en
el escenario-, sus modalidades, las formas que debe asumir
(ejercicios, técnicas, métodos) preconizadas por unos y
otros, difieren.

Es interesante destacar,por ejemplo, que Copeau habla de



buen grado sobre el trabajo del actor, de entrenamiento
fisico, de gimnasia, todo fundado en ejercicios que crean
una disciplina del cuerpo.'’ Dullin se refiere a la necesidad
de perfeccionamiento del actor basado en una técnica y
ejercicios que fundamenten un método.'® Max Reinhardt
aborda la cuestion de los ejercicios observando la
necesidad de un buen funcionamiento fisico pero también
intelectual del actor.'? Etienne Decroux habla sobre todo
de gimnasia y técnica.’’ Méas cerca de nosotros, Jacques
Lecoq prefiere la nocion de preparacién corporal, de
gimnasia dramatica, de educacion del cuerpo. Por su parte,
Vitez retorna sin descanso sobre el “trabajo del actor’. Del
lado americano, Michael Chéjov habla, por fin, de ejercicios
mas que de entrenamiento.?!

Es cierto que los métodos de entrenamiento difieren, pero
todos sientan las bases necesarias para la interpretacion
del actor: flexibilidad del cuerpo, trabajo sobre la voz pero
también sobre la interioridad, con el objetivo de facilitarle
el pasaje del uno a la otra y de ponerlo en estado de
creatividad. Segun las escuelas de pensamiento y los
métodos de entrenamiento preconizados, esta interioridad
recibe diversos nombres:impulsos (Grotowski),reacciones
(Barba), emociones (Dullin), sensaciones (Copeau),
sensibilidad (Jouvet). Con la mayor frecuencia, por el rodeo
de los ejercicios el actor aprende cémo hacer coincidir
interioridad y exterioridad, cémo expresar la una mediante
la otra. El cuerpo se convierte asi, en efecto, en el vehiculo
del “pensamiento’!??

Para alcanzar esta armonia, de ninguna manera se trata
de darle al actor recetas o un saber hacer, si bien es



evidente que debe poseer ciertas técnicas de relajacion,
respiracion, concentracion, también  improvisacién,
visualizacion... Estas bases, necesarias para darle soltura y
flexibilidad, siguen siendo las preliminares de un trabajo
mucho mas profundo que fuerza al actor (cuerpo y espiritu
a la vez) a trabajar sobre si mismo.

Las grandes reformas del entrenamiento (las de Copeau,
Appia, Grotowski y Barba, por ejemplo) apuntan en primer
lugar a hacer del cuerpo del actor un instrumento sensible,
pero aspiran sobre todo a que aprenda las leyes del
movimiento (las del ritmo, decia Jaques-Dalcroze, las del
equilibrio y desequilibrio, fuerzas opuestas presentes en
todo movimiento, dice Barba). Mas que una pedagogia
orientada hacia la agregacion de competencias, la mayoria
de las pedagogias que se establecen aspira
progresivamente a cierto desnudamiento del actor, que
Grotowski llevara a su punto extremo al incitarlo a seguir
una via negativa -consejo en que resuenan los preceptos de
Copeau, que no duda en hablar de la urgencia de lavar al
actor de “todas las manchas del teatro” de “despojarlo de
todos sus habitos”-.?"

De algunos principios

Estas nuevas pedagogias del actor, cuya marca distintiva
porta el siglo XX, también pretenden establecer los
fundamentos de un buen entrenamiento, reiterados a lo
largo de los textos.

La formacién debe pasar por un maestro



La multiplicacién de los métodos de entrenamiento, ya
deplorada por Copeau en los anos veinte, suerte de enorme
anzuelo al que se prenden los actores avidos de desarrollar
competencias rapidas con la esperanza de responder a la
diversidad de un mercado, esta lejos de permitir una
formacién coherente. Para evitar este estallido debido a
una formacién impartida por una pluralidad de profesores,
el aprendizaje debe pasar por un maestro. Grotowski ha
defendido esta idea con fuerza, como antes lo hizo Vitez.
Directamente tomada de Oriente, cuyas técnicas han
inspirado a la mayor parte de los reformadores del teatro,
la idea le interes6 a Copeau desde el inicio, como a Barba.
De aqui el acento en los teatros-escuela (el Vieux-
Colombier) y teatros-laboratorio (Grotowski), unicas
estructuras donde el entrenamiento se puede llevar a cabo
de modo continuo y profundo. El actor encuentra en ellas el
tiempo para desarrollarse en el seno del grupo, para lograr
un camino personal y penetrante.’* El teatro como escuela,
el grupo de actores como lugar de formacion, la escuela en
tanto ligada a un teatro; la idea no deja de asediar a los
practicantes del teatro.?°

La técnica no es todo

En el seno de estas escuelas-laboratorio, el entrenamiento
necesariamente le da ciertas competencias al actor, pero
éstas jamas se consideran el objetivo Unico. Necesarias en
el aprendizaje del oficio, deben ponderarse con el fin de
que el actor no se deje seducir por la técnica hasta el punto
de convertirse en un “atleta” de la escena.Contra
Decroux,que afirma que “la técnica inmuniza a quien la



posee contra dos arbitrariedades: la de la moda y la del
maestro; elimina a los mediocres, [... ] utiliza el talento
medio y [... ] exalta el genio”“® Copeau recuerda que mal
comprendida, puede, al contrario, mecanizar al actor y
perjudicar al arte.
Es necesario [...] defender [al actor] de especializarse, de mecanizarse por el
abuso de la técnica [...] La técnica [...] no debe ser desarrollada mas alld de

cierto limite. En cuanto se siente capaz de expresar demasiado, se convierte

en un virtuoso. Ya no es el servidor de su arte; actua con sus medios.27

Podemos preguntar qué aporta esta técnica. Segun Jaques-
Dalcroze, que basod el entrenamiento en la gimnasia
ritmica, le facilita al actor la toma de conciencia de las
fuerzas y resistencias de su cuerpo, le permite “destrabar
[sus] gestos’, tener un cuerpo dueno de si, “libre y
espontdaneo’,”® Para Tadashi Suzuki, desarrolla las
facultades de expresion fisica del actor y nutre su
tenacidad y su concentracién.?® Para Peter Brook, permite
desarrollar la sensibilidad del cuerpo:
Cuando hacemos ejercicios de acrobacia, no es por el virtuosismo ni para
convertirnos en acrébatas geniales (aunque a veces eso pueda ser util y
maravilloso), sino por la sensibilidad [... ] Es muy facil, en efecto, ser sensible
en la lengua, en el rostro, en los dedos; pero lo que no esta dado y debe ser
adquirido mediante el ejercicio es la misma sensibilidad en el resto del
cuerpo, las piernas, la espalda, el trasero... Sensible quiere decir que el actor

esté a cada instante en contacto con todo el cuerpo. Que cuando se lance,

sepa donde se encuentra su cuerpo.30

Como lo recuerda Yoshi Oida, la técnica jamas debe ser un
fin en si mismo: “Poco importa la técnica o el estilo que se
aprenda, de hecho se pueden practicar disciplinas tan
diferentes como el aikido, el judo, el ballet o la mimica y
obtener el mismo beneficio; ello, porque aprendemos algo



mas alld de la técnica”>!
El training se inscribe en la duracion

¢Qué se aprende mas alld de la técnica? El actor se
descubre en ella, aprende a conocer mejor su cuerpo y sus
bloqueos, explora las leyes del movimiento (equilibrio,
tension, ritmo) e intenta siempre extender sus limites. “El
teatro y el trabajo del actor son para nosotros una especie
de vehiculo que nos permite realizarnos’, dice Grotowski.>?
Este aprendizaje pasa por un conocimiento del cuerpo
propio y sus limites, por supuesto, con el fin de
extenderlos, pero también pasa -sobre todo- por un trabajo
sobre si mismo. A este respecto, Barba habla de la
adquisiciéon de un ethos, nocion central para todos los
reformadores del entrenamiento. “Ethos como
comportamiento escénico, es decir, técnico, fisico y mental;
como ética de trabajo, como mentalidad modelada por el
ambiente: el medio ambiente humano en el cual se
despliega el aprendizaje.”>

Entonces, para que el entrenamiento sea el trayecto de
una vida, debe inscribirse en la duracién. No hay
entrenamiento rapido, todo aquel que sea por unidades,
puntual, sin visién global, estd condenado a tener un efecto
menor.

Ya en 1917 observaba Copeau:

No vayan demasiado deprisa. No se apresuren a concluir y cristalizarse.

Dense el tiempo de preparar la tierra, de labrarla y fecundarla, y procuren

que prendan las raices de una planta de germinacion lenta y dificil, pero

robusta. Todo incita quizd demasiado fuerte, demasiado rapidamente, en

vuestro joven sol americano.>*



