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El arte teatral en Colombia ha dado,
durante el ultimo siglo, una importan-
cia fundamental a la formacion actoral
y a la sistematizacion de la puesta en
escena como escritura auténoma, que
requiere precisar una partitura de la
accion dramatica en el devenir de un
espacio/tiempo discursivo, el “real” del
acontecimiento de la representacion y
el “ficcional” de lo representado. Una
reflexién permanente en torno al hacer-
ver durante la funcidn teatral, en torno
ala vivencia comunicativa entre los ac-
tores y las actrices con cada especta-
dor, con los espectadores, en el suceso
presente y fugaz de la representacion.

El espacio escénico ha sido en este
periodo de vanguardismos y rupturas,
un ambiente propicio de exploracion y
desciframientos, que ha gestado un cor-
pus conceptual desde lo especificamente
creativo, desde lo pedagégico y desde
lo productivo, como tres lineas que se
articulan y no son posibles de separar

o eliminar del proceso, pero si de dis-
tinguir y aislar como instancias y di-
mensiones de lectura y reflexion, son
tres lineas de ensefianza-aprendizaje
del hecho teatral convergentes-diver-
gentes, lineas que deben consolidarse
en el marco de las escuelas de teatro.

Las escuelas estan abocadas a reali-
zar un énfasis en el saber-hacer, pero
también en el saber para qué y como se
hace por parte del director, del actor, del
dramaturgo, a configurar un saber pe-
dagdgico de la creacion en la escena.

Para cumplir con este propdsito las
escuelas de hoy deben enfrentar tres
retos: Establecer surelacion con el con-
texto, reflexionar sobre sus espectado-
res y en tercer lugar pensar su labor
como ambientes de aprendizaje
escénico. Observemos cada uno de es-
tos aspectos:

1. La relacién con el contexto

Una escuela de teatro se constituye
en un espacio en el que no sélo se apren-
de una psicotécnica que aporta un de-
sarrollo instrumental para saberse ex-
presar, sino también unas herramientas
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conceptuales y metodologicas para ex-
plorar y descifrar el contexto en el que
se desenvuelve, que le den sentido a la
creacion teatral como acontecimiento
artistico.

Actualmente la teatralidad se ha ido
configurando en torno a la lectura del
hombre contemporaneo, bastante des-
encantado de los heroismos, anonimo
y entrelazado en una intrincada red de
tensiones sociales, buscando sus pro-
pios sentidos colectivos y personales
de pertenencia, en medio.de la perple-
jidad y la simulacién que fragmentan
los sentidos y los multiplican. Por el psi-
coanalisis sabemos que la persona no
es una entidad estable y coherente, y
mas aun, que puede suscitar expecta-
tivas de conducta, pliegues de la pe
sonalidad que son desconocidos hasta
que un suceso las provoca.

En medio de un contexto urbano que
mediatiza las relaciones, atin en el cam-
po més alejado, las nuevas tendencias

es acuden a la explo-

racion y el desciframien-
“to de esos

-- “pedazos de

realidad” que observa, desarrollando la
capacidad de lectura de esos conte
tos para arriesgarse a investigar e
equipo, para llegar, en suma, a la cons-
truccion de personajes que el actor vi-
vifica con su cuerpo. “Las tan busca-
das relaciones entre la estética y la vida
social, al menos en lo que concierne al
teatro, pasan por el juego del actor y

su capacidad de manejar fu o-

ciales que ofrecen a los hom
imagen del hombre que no pueden for-
mular, perdidos como estan en la “anar-
quia del claroscuro” de la vida cotidia-
na y de los que “respiran vagamente
en la oscuridad”: el trabajo del actor

a

es un ejercicio de apropiacion indivi-

ociologia del comediante. Taurus Edi-
ciones, Madrid, 1966)

Un actor inscrito en una realidad
compleja y multiple, como es la ciudad
contemporanea, con sus pliegues y
fisuras, con su alta pérdida de humani-
dad como pegante de semejanza en
medio de tanta diversidad, un actor y
una actriz en estas circunstancias ac-
tuales, es un lector de lenguajes ver-

alesy .-
no ver- %

bales, que
adquiere el habito
de la observacién y
desde luego, de la auto-
observacion, que desarrolla

una sensibilidad para percibir estimu-
los y memorizar experiencias sensoria-
les que le permitan modular su gama
gestual, a través de un entrenamiento
de su corporalidad, de sus sistemas
sensoriales, perceptivos, imaginarios,

log racionales. Es ante todo, un

ser humano que aprende y experimenta
en el espacio escénico para su propia
evolucion, que sigue siendo capaz de
darle forma a sus deseos, antes que los
deseos logren borrar la ciudad o sean
borrados por ella, como lo afirma Italo
Calvino, acerca de las ciudades sutiles,
en su libro “Las Ciudades Invisibles.”

(Coémo pensar una escuela de for-
macion de actores y de actrices? ;En-
cerrada en si misma? ;O en interaccion
con los contextos en los cuales se de-
sarrolla la actividad teatral, con los cua-



A Obra: «;Quien no Tiene su
Minotauro? »
Foto: Victor Hugo Henao

les dialoga? ; Es solamente un espacio
para instrumentar a unas personas que
se plantean una opcién profesional?
(O es también un lugar para plantearse
ese dialogo con el ptblico, objetivo final
de ensayos y entrenamientos?

Claudio Girolamo, el maestro
chileno de direccidn lo manifestaba de
esta manera en el Taller Nacional de

Direccion Escénica que convocd
Colcultura en 1994:

“... Lo importante no es la ruptura,
sino el recobrar para la sociedad ese
poder de asombro. Cada teatrista tiene
su manera para plantearlo. Creo que
la ruptura violenta es mas facil, porque
produce un rechazo y el rechazo nos
hace sentir muy bien, nos hace sentir
por encima de la comunidad. Me
rechazan porque no me entienden; y
la gente que no es entendida finalmente
se siente muy genial. Yo hago teatro
para que la gente me entienda lo que
quiero decir, no para que no me
entienda.”

Es cuando el teatro hace una
apertura a la mirada transdisciplinaria,
y dialoga con otros conocimientos que
le permiten salirse de la interpretacion
de modelos preestablecidos, como la
tabla de poses estéticas de los
sentimientos humanos de la escuela
romantica francesa, que le permite al
actor tener un asidero material para
su creacién en la escena, un material
mas concreto que los huidizos y
antojadizos sentimientos, convertidos

en poses modélicas, las bellas artes.
Algo tan esencial para el ser humano,
sus sentimientos, son abordados por el
actor como material para ser
procesado como tempo, como
animalidad, a través de estimulos
certeros para dibujar marcas del gesto
y su desplazamiento, en la huidiza
memoria.

Como lo insistia Stanislavsky, un
material que en el caso de las artes
escénicas pasa necesariamente por la
corporalidad del actor como persona
y del actor en la construcciéon del
personaje, tal vez una de las paradojas
del arte y el oficio de la actuacion, la
tension actor/personaje.

No es posible la formacion actoral
sin plantearse el tipo de teatralidad que
corresponde a una vision del mundo,
de un abordaje del personaje como
“espejo de larealidad.”

2. La relacion con el espectador
El espacio escénico como ambiente

formativo, es posible si es propicio para

desatar procesos participativos de

exploraciéon, desciframiento y
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construccion de un texto dramatico
para convertirlo en accién y articularlo
con los lenguajes del montaje. Hay una
intencionalidad o efecto de interaccion
con el publico: conmoverlo o provocarlo
o divertirlo o... tal vez, una cierta
mixtura de los tres, que siempre se
encontraran con su obstaculo supremo
a superar, el aburrimiento. Bien se dice
por los pasillos de las salas de teatro,
que las asentaderas son las indicadoras
del goce o el aburrimiento en una
funcién.

La conceptualizacion estética ha
desplazado su atencion hacia los
efectos de recepcion del espectador-
lector, sobre su capacidad creativa, que
lleva a la produccion de obras porosas,
fragmentadas, inacabadas, que faciliten
la complementacion, la fuga por los
intersticios, por los agujeros negros de
la representacion simbolica, la
posibilidad de propiciar lecturas y
escrituras multiples.

Se ha enfatizado en una teatralidad
que provoca, conmueve o divierte, en
una teatralidad que sucede como tal
en el encuentro con el publico, para

quien, basicamente, se dirige el trabajo
del ensayo, del error, de la puesta en
escena. Hay en el imaginario individual
y grupal del equipo, en este proceso
creativo, un espectador ideal que lo
activa, asi no seamos concientes de
este fenomeno, y hacia quien va
dirigido el efecto comunicativo que se
pretende transmitir. El espectador
implicito en el acto de creacion.

Como lo aclara el
dramaturgo José
S Sanchis Sinisterra,

este espectador impli-
cito es “un compo-
nente de la estructu-
ra dramatuirgica,
presente y ac-
tuante como

Imagen: la calle de la gran ocasion

destinatario
poten-
cial de
todos y cada uno de los efectos dise-

tor al otro lado del proces

.
tivo que su texto pretende instaurar
(Espectador real y espectador idi

Revista de la Universidad de Antioquia)
Es decir, ;qué espectador imaginamos
cuando construimos un personaje,
cuando montamos un espectaculo tea-
tral?

El efecto de distanciamiento, en un
extremo de la polaridad, nos habla del
espectador de un contexto tecnoldgico,
influido por los descubrimientos
cientificos, asi no conozca sus teorias,
un espectador comunicado con el
mundo, que no traga entero aunque
cada vez sea mas superficial en sus
conocimientos. En la propuesta
brechtiana, ese espectador, como
participe de una comunidad, advierte
en el personaje la representacion de
un gestus social, que lo enfrenta a
conflictos generados por divergencia
de intereses, que se evidencian a través
de la diversion como entendimiento de
lo que pasa en un momento del devenir
histérico, pero leido con extrafiamiento,
alejandose, aplicando el efecto de
distanciamiento. En esa via de
construccion escénica, la analogia es
el camino de exploracion del actor, su
herramienta de indagacién: “jLo
extrafio!

familiar, encuéntralo



jLo habitual, encuéntralo inexplicable!”
dice uno de los personajes de Bertold
Brecht en su obra, “La excepcion y la
regla”.

Stanislavsky,- en el
otro extremo la polari-
dad, descubre que el
cuerpo tiene sus razo-
nes que la razon sélo
puede comprender por
un analisis activo, en
procesos de lectura y
desciframiento poste-
riores a la indagacion en
escena, de tal suerte,
que la construccion del
personaje €s un proce-
so en el que el actor va
ganando conciencia de
la ficcidn, del artificio,
del si magico, activan-
do en él su capacidad
asociativa, (la memoria
afectiva) como estimu-
lo para la elaboracion de los gestos que
correspondan a la evolucion de la his-
toria, al desenvolvimiento de la accion
dramatica. Un superobjetivo amarra la
significacion de la puesta en escena,

generando reacciones de identificacion/
rechazo, como activacién de
emocionalidades en el espectador me-
diante efectos de identificacion, quiza
catarticos. Entre estas
dos polaridades, se mue-
ve todo el campo de la
recepcion del especta-
dor que se convierte en
el depositario de los
sentidos de construc-
cion / desconstruccion.

Ahora bien, al hablar
de los espectadores, nos
referimos a actores so-
ciales de alguna ciudad,
mas 0 menos compleja,
que se caracteriza por
la heterogeneidad de
ofertas y demandas cul-
turales, por la compleji-
dad de relaciones, inte-
reses y tensiones dispa-
res, influidas por mez-
clas de tradiciones populares, tenden-
cias culturales y artisticas y las ondas
y modas masivas, un espectador
mediatizado por lo urbano. Lo aclara
Néstor Garcia Canclini refiriéndose a
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la nocidn de publico, que €l considera
peligrosa si se la mira como un conjun-
to homogéneo de comportamientos
constantes:

“La estética de la recepcion cues-
tiona que existan interpretaciones uni-
cas y correctas, como tampoco falsas,
de los textos literarios. Toda escritura,
todo mensaje esta plagado de espacios
en blanco, silencios, intersticios, en los
que se espera que el lector f)roduzca
sentidos inéditos.” (Culturas Hibridas.
Estrategias para entrar y salir de la mo-
dernidad. Grijalbo, México, 1989.)

3. El actor y los ambientes de
aprendizaje

(Qué es lo especificamente teatral?
En el escenario, el cuerpo del actor, de
la actriz, es el instrumento de expre-
sion, la presencia y la vivencia, es el
centro y residencia de una paradoja so-
bre la que oscila el proceso creativo,
es un instrumento que no puede sepa-
rarse del instrumentista, un instrumen-
to que se puede preparar y afinar para
desempeiiarse en el espacio /tiempo de
la creacidn teatral.



En contraposicion al cuerpo cohibi-
do, el cuerpo del actor debe aprender
a ampliar su conciencia perceptiva, su
capacidad de observar al acecho, sin
intimidacion pero sin violencia, su ca-
pacidad de escuchar las gamas de la
voz del otro en el arco iris de sentidos
encontrados, advirtiendo sus
musicalidades, su capacidad de conte-
nerse en una quietud alerta, dispuesto
apasar aun estado extremo, a saltar a
otra reaccion subita, como puede ser
de subita una reaccion cotidiana, pero
en un proceso consciente de desmon-
taje y reelaboracion escénicas, aquella
elaboracion que deviene lenguaje ar-
tistico, que puede ser repetido sin per-
der frescura.

Todo esta mediatizado por la since-
ridad del actor, su saber y querer estar
alli, en la escena, con la concentracion
y entrega en sus acciones dentro de la
partitura del montaje, que €l ha cons-
truido durante toda la fase de ensayos
y errores y afinamientos, para encon-
trarse a si mismo en el papel.
Stanislavsky en sus reflexiones finales
en torno a las acciones fisicas, ve al

actor como artista en el momento que
pone de si a las circunstancias dadas
por la obra, para construir una ficcién
incorporada:

“El arte comienza en el momento
en que el personaje desaparece y que-
da el “yo” circunstanciado por la pie-
za. No lograr esto significa perderse a
si mismo en el papel; es decir, mirar el
papel como una cosa extrafia, limitar-
se a copiarlo.”

Las investigaciones en torno al tra-
bajo del actor, y sobre todo, su siste-
matizacion y socializacion, nos permi-
ten contar con un material tedrico-prac-
tico para el aprendizaje, en un proceso
constante de ensayo-error, de indaga-
cion, de exploraciones y descifra-
mientos, de busquedas.

Es un hacerse permanente que de-
codifica y codifica, para dar vida a fic-
ciones, que se construyen como tales
desde la vida misma del actor y la ac-
triz, pero en un proceso de oculta-
mientos y veladuras.

Toda creacion es el resultado de
multiples sesiones de ensayos, errores
y ajustes.

La creacidn es una constante inda-
gacion en torno a lenguajes, significa-
dos, contenidos corporales, lo que se
hace y el efecto que se produce, la re-
lacion entre el texto escrito, la repre-
sentacion y los espectadores, para vol-
ver al texto, para procurar captar su
espiritu y facilitar al publico su com-

Obra: «La calle de la Gran Ocasiony V
Foto: Perucho Mejia




prension. Es la respuesta a la pregunta
por la esencia ;Qué es lo que deseo
mostrar? ;Por qué deseo mostrar esto?
(Cémo lo logro de la mejor manera?

Es necesario el impulso de una
investigacion académica que se ocupe
de los procesos cognitivos inmersos en
el acto creativo, de los problemas de la
ensefiabilidad del arte teatral a partir
de la educabilidad artistica propia del
sujeto humano, de alli que sea
necesario diferenciar las lineas de
investigacion que creemos deben
desarrollarse para aportar a la
formacion de actores y actrices que
puedan también constituir ambientes de
aprendizaje del hecho escénico teatral.

Obra: «Nocturno para Laura F»

Foto: Perucho Mejia

Para el Instituto Departamental de
Bellas Artes “La investigacion se
concibe como un momento del pro-
ceso curricular. El momento investi-
gativo es un componente de la rela-
cion pedagdgica en tanto el docente
y el estudiante, en el momento de for-
mular una hipotesis, se plantean una
opcidn cognitiva y a su vez se proponen
caminos y opciones de eleccion; el estu-
diante no tiene un postulado claro de cer-
teza, debe elegir y en ese caso debe plan-
tearse preguntas investi-gativas basicas.
En el proceso de formacion artistica apa-
rece de inmediato la investigacion. se in-
troduce desde la formulacion de un pro-
blema que el estudiante y el maestro de-
ben asumir desde el comienzo”.

“Fundamentos concep-
tuales - Arte, Pedago-
gia. Cultura” del Pro-
yecto Educativo del Ins-
tituto Departamental de
Bellas Artes.

Al interior de la Li-
cenciatura en Arte Tea-
tral de Bellas Artes —

Cali, la propuesta de investigacion para
la creacion ha permitido hacer de cada
montaje un ambiente de Aprendizaje
Escénico, que articula creacion teatral,
investigacion y pedagogia. Referencio
dos ejemplos:

La indagaciéon en torno a la
polisemia del texto dramatico
adelantada para el abordaje de la obra:
“Escena para cuatro personajes” de
Eugene lonesco, que posibilité la
creacion del espectaculo teatral ‘3 X
4” DE IONESCO”, en el cual, sin
alterar una sola frase, el contexto y la
simbologia de cada escena, se hacen
tres versiones divertidas de la obra, por
el desplazamiento situacional y por el
cambio de identidad de los personajes.

La exploracién sobre la imagen
teatral, a partir del concepto de lo
performativo. sugeridas para el montaje
de “Paisaje con Argonautas” de
Heiner Miiller, produjo un trabajo
escénico llamado “La Sangre o la
Piedra”, pieza fragmentaria sobre el ser
y la guerra dirigida por Hoover

Delgado, quien lo explica asi: inspirada
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en los textos de Heiner Miiller, “La
sangre o la piedra” muestra al escritor
de periddicos que redacta la crénica
diaria. Esta vez es la historia del
director del asilo y del grupo de internas
a su cargo, pero la noticia nunca saldra
de su cabeza. Fragmentada. sin ilacion,
astillada en una prensa, la historia se
reduce a la trascripcion de un drama
turbulento que lleva al escritor a borrar
de un trazo la noticia y a borrarse él

mismo.”

Algunos de los procesos de puesta
en escena, como experiencias
pedagégicas se han quedado en la
memoria oral de sus participantes y no
han sido pensados ni elaborados desde
este saber pedagogico o desde los
aspectos facilitadores del aprendizaje
del arte teatral, por ello en los tltimos
afios se ha dado especial importancia
a la realizacién de trabajos de
sistematizacion, de los cuales hemos
producido la Cartilla “La Danza como
entrenamiento actoral” sobre la
ensefianza de las técnicas de la danza
moderna aplicada a la formacién de

actores, y el texto “Elementos bésicos
de actuacidn, de lo cotidiano a lo
teatral” en fase de organizacion como
documento publicable.

Nos enfrentamos a una escuela
activay vigorosa que se plantea no sélo
el problema del aprender psicotécnico,

sino también el qué y para qué aprender
en el contexto de una realidad
convulsionada y cambiante, que se
desenvuelve entre la incertidumbre de
un futuro promisorio y las pequeiias
certezas que nos arroja el presente, las
gratificaciones de lo cotidiano. Estamos
tratando de comprender y enfrentar los
retos que a las escuelas de teatro, la
contemporaneidad nos esta planteando.

Obra: «La Casa de Bernarda Alba» Foto: Jhon James Urnego W




