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¿CUAL  ES LA OPERATIVIDAD QUE EJERCE 0 EJERCERÍA EL TEATRO EN

NUESTRO PAis? (ASPECTOS SOCIAL, PEDAGÓGICO, PRÁCTICO.)

1. lNTRODUCCIÓN

Pensando   en   el   ane  entre   muchas  de   sus  funcionalidades   como   un   ente

expresivo,  sintético,  único,  a  la  vez  variable  que  abarca  diversas  calidades  y

cualidades de percepción,  es decir polisémico,  de abstracción creativa,  en  cuya

particularidad  radica  una  relación  por  asi  decirlo  de  disfrute,  gozo,  oposición,

aberración o sencillamente reflexión por parte de quien lo recibe, quisiera expresar

mi   interés   por   indagar,   ahondar   y   confrontar   diversos   aspectos   en   esta

investigación  que  involucraría  varias  inquietudes  con  respecto  a  la  participación

real,  concreta,`  precisa,  recíproca  y  representativa  (o  no)  del  arte  escénico  en

Colombia  y  posible  extensión  de  los  diversos  aspectos,  sean  estos  negativ+os,

positivos, de poca o mucha monta y repercusión en Latinoamérica.

lndudablemente   hay  factores   que   afectan   irremediablemente   al   aJte  y   a   la

sociedad porque una se alimenta evidentemente de la otra y regresa para generar

transformación en las dos -un feedback- en  mínima o gran  proporción como las

situaciones  actuales  de  cada  país  (el  propio  y  los  demás)  ,  por  ejemplo:  el

acontecer   político,   social,   económico,   etc.   Estos   se   encuentran   apoyados

enormemente por los medios de comunicación (radio, televisión, prensa) y de ahí

me surgen muchisimas mas inquietudes y opiniones sumamente pepsonales. Si, lo

que acabo de  nombrar tiene su fundamento porque  ¿de donde emerge el  arte,

sino de estas relaciones salientes, ya sea por afinidad o por obstrucción sobre lo

que se quiere hablar? pero al mismo tiempo poseo algunas dudas al respecto de

ese feedback y son las siguientes:
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¿Qué   tan   perjudicial   o   beneficioso   es   la   repercusión   de   los   medios   de

comunicación  en  los  colombianos  como  individuos?  ,  ¿Realmente  existe  en  las

personas del común el "bicho" que les permita generar su propia opinión acopde a

ciertas situaciones o hechos puntuales? o ¿Hay una manipulación por parte de la

mayoría  de estas  instituciones  para  provocar un  pensamiento  casi  masivo y de

esta hanera perder la identidad?, ¿Cuál es nuestro deber y nuestra utilidad como

artistas sobre este tema?.

A decir vepdad estas dudas surgieron  por la manera en como yo personalmente

veo  esta  situación.  Es  cierto  que  el  aite  para  que  lo  sea  ha  de  tener  rasgos,

grandes rasgos de pensamientos independientes que pueden convergir al crear o

apreciar una obra y que para que estos criterios surian debe de haber un bagaje,

un referente, una apreciación completamente personales y que estos se `generan

mediante ]a capacidad de provocar y dejar ser provocados,  afectados o tocados

por  algún  tema  existente  de  la  actualidad   misma,  ese  momento  histórico`  o

circunstancial  por  el  cual  atravesamos  como  seres  humano§  que  de  alguna

manera con relación a otros periodos hay bastantes denominadores comunes para

que estos momentos en conjunto con  las expresiones artísticas salgan a relucir;

como  las  guerras,  Ia  pobreza,  la  violencia  y  esto  es  lo  que  da  en  definitiva  la

personalidad,  una identidad  propia,  Ia unidad que generaría de foma tangible la

idiosincrasia de un pueblo pero de la misma manera de lo particular.

Lo menciono porque siento que las aptitudes y las condiciones de los medios de

comunicación en este punto no son las mejores, esto debido a la fafta de criterio

que  percibo  por  parte  de  estos  con  tal  de  poder  abarcar  las  grandes  masas,

masas  que  desafortunadamente  en  su  generalidad  y  por  causas  netamente

ligadas  a  nuestra  condición  de  tercer  mundo  -y  con  esto  hago  referencia  a

competencias   educativas,   nivel   cultural,   condiciones   de   vida,   etc.-   no   son

individuos  producto  de  una   relación  constructiva  entre  estos  medios  y  ellos
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mismos, sino mas bien que son el producto de una industrialización de opiniones.

lnsisto  en  la  carencia  de  identidad  y  el  sensacionalismo  de  los  medios  de

comunicación  masiva  que  solo  pemiten  que  el  aTte  se  alc£  en  delimitados

sectores, esto por causa de la existencia de pequeños espacios de personas con

opinión y un apoyo bastante limitado lel cual más adelante hablaré-de las ramas

del poder colombianas.

Respond.iendo  a  las  ppeguntas  que  fomulé  anteriomente,   isí!,  si  me  parece

realmente perjudicial la influencia o la maleabilidad mas bien de los medios sobre

la opinión de los colombianos como individuos, ya que, como dije anteriomente no

existe desde ]os cimientos una amplitud eduéativa y vocacional, el "bicho" como lo

mencioné  es  también  inexistente  porque  considero  que  mas  allá  de  cualquier

oficio   que   se   ejerza,    mas   allá   de   solvencias   económicas,    mutualismos,

amiguismos, e`n fin cosas reducidas a lo meramente conveniente, convencional y

común de las partes,  no hay inquietud  por hallar la verdad,  Ia verdad del "yoi  lo

verdadero en cada uno, mas no la verdad dentro de una deplorable oscuridad de

los   pensamientos.   Las   ideas   reales   de   personas   cDn   muchísima   inquietud

generaron  la  polémica  o  al  menos  una  ruptura  en  su  propia  era  y  esas  ideas

fueron  las que permftieron el legítimo pensamiento y personas que a su  manera

quisieron   compartir   esos   pensamientos   de   forma   afín   o   de   modo   disímil

concibieron al arte como realidad palpable y de debate.

En gran parte este debate no sale a relucir en nuestra sociedad por la proyección

de óp`ticas vacuas de las sftuaciones que acontecen en  la vida cotidiana,  en  los

hechos de actualidad tanto de aquí de Colombia como del resto del mundo.

Por ejemplo únicamente me voy a remitir a los sucesos que narran en un noticiero

de  televisión  nacional  privada  -porque  afortunadamente  los  de  Índole  público

tienen algo de fundamento y sustancia- en la sección deportiva muestran en X o Y
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punto deteminado la trayectoria de un equipo de fútbol, inicialmente este equipo

puede ir cosechando diversos triunfos,  ir entre los primeros grupos de la tabla de

posiciones,  tener jugadores  estrella  que  con  sus  anotaciones  han  llevado  a  su

equipo  a   la  victoria,   una  de   las  defensas  mas  efectivas,   un   medio  campo

controlado,  un arquero al cual no han vencido aún, estos jugadores firman como

producto del comercio, jugosos contratos publicitarios con diversas marcas, en fin,

en este caso el noticiero resalta con bombos y platillos la labor del equipo, desde

el  director  técnico  hasta  los  mismos  jugadores,  vanagloriándolos;   de.  repente

empieza a decaer el rendimiento del grupo, empiezan a perder partidos, ni siquiera

hay goles que amortigüen un poco las derrotas y claro esta, el noticiero sin dar un

profundo aT`álisis acerca de esta situación,   sin encontrar el  ¿Por qué.? de estas

circunstancias  de  una  manera  objetiva,  y  no  ahondando  en  el  hecho  en  e]

trasfondo de estas derrotas, Io que hace es resaltar de manera peyorativa la labor

de los jugadores, los atacan directamente por su bajo rendimiento, piden la cabeza

del  director  técnico  con  la  mayor  barbarie  posible,  al  igual  que  la  de  alguños

jugadores y como consecuencia de esto ¿Qué queda?, queda la repercusión final

en  [a que  por una  parte]  en  efecto terminan  despidiendo al  director técnico  o a

algún jugador,  periudicándolos así,  además queda el triste reflejo de la influencia

dicha anteriomente,  la del hincha iracundo bajo el efecto de este tipo de prensa

que  sin  previa  justificación-una  real  al  menos-  y  sin  un  juicio  propio  abate  en

contra de  lo que en  un tiempo le profesaba devoción.  He ahí  1o contradictorio al

proceso  de  intercambio  en  el  arte  dos  efectos  positivos  que  por  supuesto  se

repelen, la ausencia de criterio, de recepción, una falta práctica.

Otro  ejemplo  de  este  predominio  es  el  momento  en  el  que  estos  noticieros

abarcan  el  tema  de la  moda,  hacen  un  gran  paneo  sobre  esta,  recalcando  las

últimas tendencias, Ios desfiles de los mejores diseñadores-que sin tener algo en

contra de su oficio, me parece que los sobreestiman- y por supuesto los modelos,

ya es conocido por todos los problemas que han existido en tomo a ellos por el

"tiEmmAS
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hecho que los adolescentes sobre todo las niñas les venden una imagen errada de

la   perfección   acarreando   con   ella   enfemedades  de  todo  tipo,   en   especial

degenerativas como la bulimia y la anorexia.

Sin embargo por la confomidad de muchos, este tipo de infomación desvirtuada

de  1o  eventual,  persiste;  aunque  afortunadamente  hay  personas. que  quieren

hablar,  quieren  dar  su  punto  de  vista,  diria  que  son  una  afortunada  inmensa

minoría üue quiere ser escuchada y que plantean su propio enfoque y pr.oporción,

buscando asi propiciar polémica, sembrar dudas, resolverlas tal vez,  radica ahí el

verdadero   intercambio   de   las   ideas   entre   los   seres   humanos   con   propias

resoluciones, ` ideas y percepciones.

Pasando por otra "moda" esta la de la liberación de los secuestrados, tema el cual

me tiene anonadado por como la misma prensa 1o ha abarcado. Si no estoy mal,

hay un aproximado de 6.500 personas en cautiverio y en la úftima década han s`ido

24.000 las víctimas, en el último año han sido liberadas un aproximado de 400, no

obstante y apoyaT`do 'politicas drásticas y de ciefla manera que atentan contra el

derecho   intemacional   humanitario,   se   han   visto   por   la   televisión   algunas

liberaciones  de  ex  gobernantes,  ex  candidatos  presidenciales  y  proyectan  los

infomes de forma magnánima, queriendo dar a entender a quienes lo ven que es

un gran avance. Como el astronauta Neil Armstrong cuando llegó a la luna y citó la

célebre frase: "Este es un pequeño paso para el hombre, pero un gran paso para

la humanidad", cuando la realidad esta bastante alejada de lo que la gente ve en

las   noticias-   de   este   tipo   de   informativos   al   menos-,   por  ende   recalco   la

eventualidad de la necesidad de un espacio reflexivo en la sociedad,  por sentido

común y por la causalidad del arte, en nuestro caso.

Por un lado remarco ese manifiesto, por otro, quisiera hacer una reflexión acerca

de  ciertas  cuestiones:   ¿Cómo  perciben  los  demás  -la  gente  común-el  arte
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escénico cuando este es en un sentido errado?   Al respecto quisiera contar una

anécdota para confrontarla con el aspecto reflexivo: lba caminando por el barrio La

Candelaria,  en  el centro  de  Bogotá,  llegué  al famoso  lugar de  la  ciudad  al  que

llaman "El chorro de Quevedo",  mucha gente agrupada en tomo a  una  peTsona

dedicada  a  la  cuenteria,  en  ese  momento  cuando  me  aproximé,  ya  estaba

concluyendo   su   historia,   finalmente   mencionó   a   los   asistentes .que   era   un

estudiante de artes escénicas de [a ASAB, que estaba en tercer año y que para

pagar sus necesidades básicas les pedía una colaboración por su narraci.ón. Hubo

muchisimas  cosas  que  me  sorprendieron,  valga  aclarar  que  yo  conocía  a  esa

persona y  una de esas cosas que  me  sorprendió fue que en  ese  momento  no

estudiaba en \Ia academia,  mas sorprendente aún fue que un tiempo después lo

volví a ver, mismo lugar y mismo argumento y efectivamente ya había ingresado a

la ASAB. Entonces son muchos los pensamientos que se cruzan, por ejemplo, el

que el haya dicho que era estudiante de la academia cuando no lo era -y aunque

respeto el oficio de la cuenteria,  no es el trabajo de un actor por extraño que`se

vea,  el  ser cuentero,  si,  hay  una  relación  con  el  público,  mas  no  es  un  hecho

teatral- pero las demás personas desconocian  la verdad  al  respecto y tenian  la

imagen de que esta persona era estudiante, o siendo mas desconcertante aún fue

la segunda ocasión, cuando esta persona ya era estudiante.

Desde  el  punto  de  vista  que  se  desee,  hay  muchas  dfficultades  que  hay  que

expresar; en este caso tan particular los puntos de vista serian:  La recepción del

público  ante  tal   hecho  en  el  que  automáticamente  no  ven   a   una   persona

cualquiera   contando   cuentos,   sino  que  ven   a   un   estudiante/actor  de   artes

escénicas universitario contando cuentos. La concepción de esta persona hacia si

mismo y exponer conscientemente su conocimiento propio de  la profesión  (auto

percepción). Agregando lo relatado previamente sobre la falta de individualidad de

resolución, en el punto en que muchas pen§onas no tienen claridad sobre que es

el arte escénico en toda su extensión,  por consiguiente  no lo relacionan  con su
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propio entomo, creencia o criterio.  El punto es que el deber de esta persona que

mencioné,  seria explorar en su  propio proceso y encontrar los mecanismos que

harían de él una persona completamente convencida del ejercicio del arte teatral

como opción de vida y hallar la manera de mostrarles a esas mismas personas de

manera  didáctica/dialéctica  la  real  práctica  de  su  arte  y  convertir  esa  anterior

creencia.

Ahora,  és en cierto grado comprensible el desempeño de la persona q.ue antes

referi,  pero  no  es justificable,  digo comprensible  porque solo y solo  hasta  hace

relativamente muy poco se están dando incentivos para la creación en el ámbfto

teatral, no `soh sufi€ientes y lamentablemente tengo que decirlo, una o dos becas

para.creación de teatro, en una ciudad -hablando solo por Bogotá -donde hay

bastante movimiento de agrupaciones de actores; es en alguna medida absurdo.

No sé esto a< que se deba, quizá a los entes gubemamentales que no le están

apostando a las artes en general, al aislamiento, es igual, complicado.

Somos responsables en la medida en que no asumimos un rol por lo menos no lo

suficiente  poiique  si  soy  consciente  como  lo  acabo  de  decir  que  ya  existe  un

movimiento  del  teatro  y  de  las  demás  artes,  poco  a  poco  vamos  surgiendo.

Tenemos  que  implementar  mas  en  nuestros  asuntos  educativos  -¡os  nuestros

como los de los demás-,  ver en que posiblemente esta fallando ya sea nuestra

estructura  pedagógjca,  ]a  repercusión  en  los  demás  porciue  ya  está  bastante

evidenciado que algunos de nuestros "colegas" creen que el arte teatral es pararse

a    hacer   stand    up    comedy    o    cuenteria    cuando    eso    es    sencillamente

entretenimiento, no invita a una introspección, por el contrario, es el aspecto de un

pasatiempo ligero y de bajo efecto, poca esencia.
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Saber que tenemos que comunicar por algún punto de conexión lo que queremos

revelar o insinuar,  ser testigos de nuestro contexto correcto   o no comecto,  pero

que por el mismo camino podamos cambiar lo que en las estructuras existentes

(aunque suene paradójico lo de estructura),  Ia posibilidad  o ]a  manera de poder
"embarrarla"  y  asumir  los  errores  como  factores  experimentales  de  cambio,  el

¿como hallarlo? , cada uno en el proceso lo irá encontrando supongo, siempre y

cuando  el  interés  persista,   la  agilidad  punzante  de  crear  controversia,  estar

simpleménte  -dentro  de  lo  complejo  que  es-  presentes,  el  aqui  y  ahdra  como

muchas  veces  coincidimos  en  el  escenario,  en  esta  ocasión  fuera  de  el,  en  el

espacio del conocimiento del entorno, del "yo" y el saber de los demás porque en

broma   seria   1o   digo,    claro   está,    que   el   quehacer   teatral   afonunada   o

desafortunadamente  -según  como  se  observe  -  es  un  trabajo  colectivo  y  lo

colectivo  nos  incita  a  pensar mas  hondamente,  nos alimenta  como  individuos  y

como individüps tenemos que alimentar al conjunto, para el estar al tanto de lo que

hacemos como actuantes de una creación como io piantea Tadeusz Kantor sorños

demiurgos, dioses de lo que creamos.

El objetivo es que los artistas escénicos y demás artistas tengamos un sentido de

apropiación, un compromiso total con el aspecto creativo, en la manera de asumir

una  actitud   lo  suficientemente  concreta,   sin   importar  que  tipo  de   búsqueda

estemos realizando, siempre y cuando esté en relación con lo que elegimos hacer

y hacemos de la herramienta que somos nosotros mismos un conducto para evitar

o esquivar el bombardeo constante de los medios que nos sectoriza y nos separa

como   unidad,   permitimos   llegar  a   las   personas   para   generar  pensamiento,

resolución    y  entendemos  para  saber  lo  que  ellos  demandan  mas  no  lo  que

desean,  marcar  la  diferencia  de  una  idea  o  percepción  acartonados  como  lo

expresa Pink Floyd con "Another brick in the wall",  el solo título habla por si solo
"Otro  ladrillo  en  el  muro"  y  ser  solo  eso,  mas  no  una  sociedad  marcada  con

autonomía,  con  capacidad  de  asumir  una  ideología  que  lleve  a  la  oposición
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debatible,  que  lo  haga  de  manera  mas  interesante  y  así  de  esta  fon'na  poder

originar puntos en los cuales se pueda discutir.

No es  lo mismo  la  persona  a  la que  no se  le  ha  cultivado  ningún tipo de saber,

conocimiento  o  como  dije  en  alguna  manera  la  inquietud,  con  una  inclinación

marchita y piense lo mismo que los otros sin ofrecer expectativa de nada a que un

niño con la facultad de absorber información novedosa para el, tenga la certeza de

asumir  y`. transfomar  aquella   información;   un  ejemplo  mas  veraz,   e¿  que  el

pequeño  niño  ve  al  hombre  araña  y  de  inmediato  quiere  ser  como  él,  peró  al

mismo  tiempo  esta  buscando  crear  su  propia  versión  del  hombre  araña,  "SU"

hombre  arañá  con  SUS  propias  telarañas,  SU  propio  camino  de  pegarse  a  las

paredes,  que  el  siente  su  viítud  para  sí  mismo,  saltando,  recorriendo  la  gran

ciudad,  ciudad  existente  en  su  imaginación,  en  su  capacidad  de  crearla,  en  los

constantes cümbios que   provoca para el,  un universo entero para compartir con
\

sus compañeros de juego.

Habiendo  dicho  esto,  pretendo  con  este  trabajo  inquirir  lo  que  concierne  a  la

estructura, ámbito y visión de la pedagogía teatral en los paises latinoamericanos

actualmente,  particularmente en el medio colombiano,  sus virtudes y/o falencias,

diversos    aspectos,    su    responsabilidad    en    la   formación    de   creadores   y

condicionamientos    (si    los    hay)    de    su    artisticidad,    las    posibilidades    de

implementación y finalmente una exploración que pertenece a la resonancia social

del arte escénico como pacto de concentración,  comunicación y construcción de

ideas entre artistas, obra y espectador.
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2. LA PEDAGOGIA Y SU ViNCULO CON LA LAB0R EN NUESTRO ARTE

2.1 Teatro, estructLira académica y condición social

Bien  es  sabido  que  en  gran  cantidad  de  escuelas  (por  no  decir  todas)  en

Latinoamérica,    aunque   existan   tendencias   de   investigación   Grotowskianas,

Brechtianas,  Decrouxianas, etc„ el predominio o gran columna vertebral como se

le podría pronunciar es sujeta al legado de Constantin Stanislavski. Menciono esto

debido  a  que,  el  Maestro  Carlos  Araque  en  su  artículo  "Pedagogía  y  Artes

Escénicas" citó al gran pensador y Maestro ruso en diversas ocasiones con frases

claves, y  pertinentes  para  el  trato  de  este  tema,  como  referente  -y  solo  eso-

universal apHcable todavía a la visión de la formación idónea para los actores,  el

cual puede estar sujeto a distintas conjeturas y el condicionamiento a su medio`y a

su época,

En nuestro tipo de opganismo actual, llámese escuela, academia, facultad de artes

y demás no se puede hablar de una igualdad o una libertad en el instante de su

conformación  .y  no  acontece  este  fenómeno  no  por  falta  de  deseo,  anhelo  o

voluntad   sino   que   las   circunstancias   socio-culturales   (como   nombré   en   la

introducción de este trabajo) no conceden esta disposición. Lo digo porque por lo

visto en algunos compañeros y en mi mismo, por momentos hay que entender que

muy Pocos alumnos pueden estar de lleno consagrados a estudiar en la academia.

Las artes en  nuestra sociedad,  no ocupan  un  grado preponderante,  al  contrario

esta la "adopta" o hace que se "adapte" como una dificultad,  una molestia de la

que una inmensa minoría -reitero- quiere tomar riendas.
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En  el  caso  específico de  la  ASAB  como facultad  de  arte,  Ias  inquietudes  para

resolver estas limitaciones están latentes tanto por parte del profesorado como por

parte de los estudiantes, cada cual desde su óptica, contexto y su rol funcional. SÍ,

es bastante preocupante para el proceso de un estudiante de artes que, al ver que

tiene sus deberes como estudiante también los tiene con su manutención,  he de

ahí  que  radican  las  múltiples  crisis,  emocionales,  de  actftud,  de  aptitud  y  por

supuesto el alto índice de deserción (bastante notoria en el área de teatro). No en

vano  qué`en  nuestros  cursos  en  una  etapa  de  primer año  existan  de.20  a  25

alumnos  por  grupo  de  dos  o  tres  gi-upos,  y  concluyan  la  carrera  entre  10  y` 20

estudiantes en su totalidad.

"...Cuando  el  estudiante  actor  viene  a  clases  no  tiene  que  pensar  en  cosas

personales, en sus fracasos y en sus problemas cotidianos . . . deben concentrarse

sobre  el  trab.ajo  y  separarse  de  tDdo  lo  demás...  tiene  que  trasladarse  por
Et

completo al mundo de lo creativo..."     C. Stanislavski

EI  Ímpetu  que  una  escuela  tan  nueva  como  la  nuestra  pretende  es  el  de  una

aplicación  pedagógica  ágil  que  no se  estanque  en  la  repetición,  que trascienda

dejando en  los estudiantes el  impulso vivo del instante creativo,  de su  ambición

como entes del arie; quienes poseen conocimiento deben y es su responsabilidad,

ofrecernos  posibilidades,  alternativas para que asi mismo nosotros encontremos

las  nuestras,  el  meollo es  saber si en  realidad  se cuenta cDn  variados factores

tales  como  medios  de  comunicación  y  retro  alimentación,  una  autonomia  del

ejercicio  y  un  sentido  de  compromiso  ante  el  oficio,  tanto  por parte  del  emisor

como del receptor (tutor y estudiante).

"El  respeto  Tecíproco  y  la  confianza  del  uno  para  el  otro  mantendrán  siempre

alejados los conflictos entre maestro y alumno. Ei {rabaio en el centro de estudios

no debe ser un suplicio, ni tampoco un peso. . . "
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Debo ser enfático al decir que como cualquier profesional, ansiamos poder ejercer

lo que estudiamos y dejando un lado la problemática social y más allá de ello hay

que   tener   presente   que   a   diferencia   de   un   médico   o   un   abogado   -e

inforiunadamente y por otro lado afortunadamente tengo que decirlo- entramos a

una escuela de arte por convicción.  Digo infortunadamente por lo que en un país

tercer mundista  implica estudiar una  carrera  como el  arte dramático,  y sacando

aquellas.frases o más bien preguntas de cajón que me han dicho tales cbmo: "¿Y

que otra cosa piensas estudiar?", y yo respondo que eso es lo que quiero hacer y

que quisiera estudiar otra carrera como música o cine..„ "¿Eso dura 5 años? ", y

yo digo isi! , es como cualquier otra camera (aunque no lo es, al menos no como

una ingeniería o la contaduría pública), y la que para los ajenos al arte es la mas

acostumbrada de las preguntas "¿Qué piensas hacer cuando salgas de ESO?",y

yo    les    di§Q:\    iACTUAR,    para    eso    estudié,    y    seguiré    estudiándolo!     .

Afortunadamente  me  dejé  llevar  por  esa  convicción,   Ilegué  a  esa  conclus`ión

porque en algún otro tipo de carrera me hubiera instalado en lo rutinario, Io inerte,

lo  que  ya  esta  esta`blecido,   la  ausencia  de  la  creatividad,   lo  inorgánico.   En

oposición ocurre el decidirse por estudiar cualquier área  relacionada con el arte,

estos  programas  verdaderamente  nos  lo  pemite;  resolver  nuestras  dudas  de

manera creativa, ser auténticos al mostrar lo que sentimos. Aunque anteriomente

hablé  sobre  factores  existentes  como  la  inconstancia,   la  inconsistencia  y  la

deserción fomenta lo fugaz de algunas carreras promisorias en nuestro arte.

En cuanto a los que mas  resisten esta  oposición  a  la disciplina artistica,  puedo

decir que el campo de trabajo de los actores es bastante variado; actores que se

dedican  a la gestión cuftural,  a la actuación en televisión,  al cine,  al arte teatral,

muy  pocos  a  la  parie  pedagógica  (y es el  campo donde yo digo que se  debe

fodalecer mas) e inclusive a los que se dedican a lo que vulgamente se denomina

como "chisga" o trabajos temporales, bueno, el punto es que se podría decir que
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existe al menos un  indicio,  un mediano espectro de expansión y espacio laboral

para  nosotros  y  todo  esto  como  resultado  del  proceso,  de  hallar  una  praxis

deteminada, unida.des de investigación, inclusive un conocimiento de lo que esta

en demanda.

Hay diversas  altemativas en  lo  relacionado a  nuestra fomación  actual:  Se esta

formando  a  los  alumno§  para  ejercer  como  canal  funcional  de  elaboración  y

atención. social, o nos infunden alguna clase de búsqueda para tener la dapacidad

de realizar varias ocupaciones, más no hay una construcción encaminada hacia la

manera  en  como  podemos  ser  caminos  de  creación  y  concepción  artistica  o

estética. C-on esto último quiero decir que hay posibilidades de poder "encajar en

lo que la sociedad presuntamente nos quiere ofrecer:  Dinero, empleo fijo,  bienes

materiales,  etc.,  pero dejando a  1o mejor de  lado  nuestro deber social-cultural y

creativo,  que nosotros los actores seamos  una  institución en  la que incitemos a

quienes  nos  ven,  con  ia  capacidad  de  refiexión,  con  ei  pensamiento  que  cáda

quien pueda profesar, puntualmente a la manera en la que nos permitamos ejercer

un nivei de competenéia de mano con nuestra creatividad, sin perder ia noción dei

quehacer artistico.

"El centro de estudios tiene que enoontrar el tratamiento apto para cada alumno y

desarrollar su atención hacia el talento que está en él."

Refenente  a  alguna  manera  de  estructurar  la  escuela  quisiera  citar  algunos

planteamientos  que  ofrece  el  Maestro  Carlos  Araque,  con  los  cuales  estoy  de

acuerdo y son los siguientes:

-  "Carecemos de  un  sentido de escuela especializada"  : Al  iniciar e§ta segunda

parte dije que las escuelas en general ofrecen por así decirlo "extremidades" de

diferentes pensadores/ejecutantes del arte escénico: Grotowski,  Barba,  Decroux,
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Suzuki, y aunque todas estas corrientes son suppemamente ricas en conocimiento

teatral,  si  no  se  trata  por  escuela  una  manera  peculiar  y  particular  de  estos

pensamientos, realmente se transformaria en una receta de cocina en la cual hay

bastantes ingredientes para el plato,  pero no se degusta uno solo de ellos pam

descubrir su verdadero sabor, textura y demás cualidades.

-"Cuando  a  un  maestro  al  ingresar  al  programa  no  se  le  dan  a  conocer  los

lineamiéri'os y  parámetros que  rigen  el  programa  académico,  se  puedé  afimar

entonces   que   existe   iin   sentido   de   academia   amplia...":   Es   directaménte

complementario con el punto anterior, se trata de la ausencia de una estructura de

escuela y por 1o tanto quienes ingresen a este tipo de institución se convertirán en

comunicadores de diálogos mas no en personas que siembren inquietudes, dudas,

reflexión y alientos pam la creación, porque sencillamente no se vuelve un canal

de oriéntación;` sino en uno de mecanización de c®nocimientos intrascendentes.
\

Habiendo  dicho  esto,  para  la  construcción  de  un  sistema  ideal  de  academia,

escuela o facuftad de `arte§, radican las siguientes áreas y caracteristicas:

La existencia de unidad grupal, es decir, un conjunto de artistas que se pemitan

crear un lugar y una posición como tal en el medio en el cual se desempeñan, con

unos principios éticos, técnicas y una posición autónoma para efecto de expresar

ei  motivo  de  su  pnesencia  en  un  centro  creativo  para  sus  respectivos  efectos

extemos en sociedad.

Es necesario que para obtener esto, el maestro debe organizar y dominar técnicas

determinadas,   para   que   posteriormente   pueda   impartir   lo   que   sabe,   su

conocimiento,   para  lograr  su  cometido  de  dejar  la  necesidad  de  indagación

creativa en sus  alumnos.  Mostrar este conocimiento de foma que sea concisD,

preciso,  de fácil entendimiento,  para que sea sujeto de transformación acorde al
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propio  contexto  del  actor/estudiante  como  diría  Stanislavski  y  asumir  su  rol  de

canal de consciencia.

Los    momentos    o    espacios    de    creatividad    autónoma    tienen    que    estar

fundamentados en la práctica para que el arte sea provocativo en quien lo realiza

y quieh 1o recibe, eso que sea consecuencia para un posterior trabajo conjunto y el

sentido  de  conformación  y confrontación  de  una  academia  o centro de  estudio.

Cada uño.de estos trabajos, el colectivo y el individual estarán aguardados en la

disciplina y el rigor que el arte como tal demanda,

Conjuntamente  a  esto,  la  labor  de  escuela  como  objetivo  de  una  verdadera

escuela, tendrá que dejar a un lado lo concerniente a la simple y vaga propagación

de infomación sin un fundamento deteminado, por el contrario, su deber es el`de

difundir   la   colectividad   resultante   del   sentido   individual,   la   investigación,   la

imaginación creadora; evitar la sujeción de esquemas, de precisamente recaer en

lo  mecánico,  Io  cual  nos  quita  la  vida  o  al  menos  el  sentido de vida  profesional

como artistas.

Personalmente  considero  que  la  raíz,  la  esencia  de toda  esta  realización  como

efecto  de  la  educación  artística  radica  en  el  respeto  por parte  de  los  maestros

hacia  los  alumnos,  viceversa  y  sobre  todo,  un  sentido  de  sistematización,  una

visión bastante clara de nuestra labor, y unidad.

Depende de nosotros  mismos adquirir una  posición con  lo que queremos decir,

transmitir, sugerir con nuestro arte,  pero no una que sea sosa, sino una que nos

invite a responsabilizarnos de nuestros actos, pensamientos e ideas ser iconos de

las oposiciones,  ser responsables de crear controversia,  discusión,  rivalidad,  ser
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una traba para quienes buscan amarrar y cegar la exposición artística mostrando

ante ellos nuestra forma de hacer las cosas con  una gran  inteligencia,  exquisita

sensibilidad,  férrea disciplina,  una aceptación de nosotros mismos,  con  nuestros

planteamientos claros, cQn el talento y competitividad .
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2.2 lnfluencia pedagogía -arte -pedagogía

La pedagogía artística para que lo sea debe dejar de lado el concepto de la simple

transmisión  o  más  bien  la  inserción  de  herramientas  netamente técnicas  y que

solo sea eso,  algo sin  efecto,  ni repercusión en el estudiante.  Más bien debería

aboga'r  y  procurar  exportar  de  las  escuelas  de  arte  artistas  proposititos,  con

iniciativa,  con  puntos de vista de su  entorno  para  poder materializar la creación.

Se   puédé   enseñar   las   matemáticas   con   fómulas   exactas,   sumas.,   restas,

multiplicaciones,  divisiones y  los  resuftados van  a ser concretos sin falta algüna

porque es una ciencia exacta; Ia creatividad esta contrariamente ligada a ello.

El  proceso  para  el  maestro  y  el  alumno  encuentra  siempre  bajo  el  modelo  de

creativjdad, tal vez que no tiene nada de modelo, más bien involucra cada vez un

nuevo  halla2go,   que  ese  hallazgo  sorprenda  a  ]os  artistas  y  a  la  más  aún

desconocedora  sociedad  de  tal  hallazgo.   La  necesidad  de  la  exacfflud  co`mo

modelo a seguir de las ciencias exactas,  no sen'a pertinente al concepto de una

pedagogia  aftística,   lo  cual  sería  por  ejemplo  que  nosotros  los  estudiantes

hagamos  exactamente  lo  que  hicieron  nuestros  mentores,  al  contrario  nuestro

propósito  como  buenos  alumnos  de  nuestros  maestros  sería  §er  muy  "malos"

alumnos al proponer afternativas distintas a las que ellos nos otorgan a partir de

esa misma fuente de conocimientos y en el caso del maestro, erróneo sería que

nos pidiera que siguiéramos sus preceptos al  pie de la letra sin  una explicación

coherente, alguna provocación para crear nuestro propio haber artistico.

A la larga se §abe que no se puede enseñar a crear, se puede enseñar a leer una

par(itura  pero  no  a  interpretarla  en  determinado  instrumento,  es  innegable  que

existe  una  pedagogia  capaz  de  ofrecer  herramientas  clara§  para  potenciar  el

imaginario, con relación al ejemplo anterior, reafimo que si hay un método técnico

el  cual  es  leer  la  partftura,  a  través  de  ella  practicar  para  la  ejecución  de  un
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instrumento pero no para la interpretación del mismo, otra parte de este proceso

se encontraria en hallar las dinámicas, Ias posibilidades, Ias variaciones del sonido

que el instrumento otorgue, el factor del juego existente que da la diversidad de

juego,  la  lúdica,  Ia transformación  material del arte,  en este caso,  la música.  Es

algo extraño, pero no se puede enseñar a hacer arte, pero, ¿Y ei aprender arte?,

la  experiencia  del  artista,  ¿No  se  podría  denominar  un  ciclo  o  una  vivencia  de

aprendizaje?,   en  el  ejemplo  anterior  esta  suficientemente  fundamentado:   La

música §urge de la memoria, del conjunto.

Pero   cuidadosamente   hay   que   denotar  que   el   artista   bien   es   cier[o,   esta

relacionado con su memoria mas no a una memoria general, lo que quiero decir es

que el artista,` y quiero reiterar el ejemplo del músico,  no puede estar atado a la

ejecución de una obra de dominio popular (bueno al principio podría recurrir a ello,

pues al fin y{al cabo es una raiz para la práctica), sino que para su liberiad crea

una obra que haya estimuiado su imaginación y todo esto esta reiacionado coñ ei

acercamiento  a  sus  raíces  al  fin  y  al  cabo,  mas  no  ligado  a  ellas,  poseen'a  la

agilidad de realizar su` creación y  nelaciona el entendimiento de su propio entomo

con el talento personal que haya desarrollado y de esta manera devuelve lo que la

sociedad le ofreció, el aspecto socio-cultural e histórico:

Otra  de  las virtudes del  artista  en  este  punto  es  la contradicción  con  el  orden

establecido, la actualidad, el momento que atraviesa, Ia historia, esta opo§ición es

una  fuerte  fuente  de  riesgo,  de  rebeldía,  de  mas  creatividad  y  polémica.  La

aprehensión  del  arie  es  fundamental,  se  podría  adjudicar  el  pregón  o  adagio

popular   que   profesa   que   "La   práctica   hace   al   maestro",   dicha   práctica

complementa  a  lo  que  en  mi  caso  adquirí  en  la  academia,  en  hallar  nuevas

altemativas de invención artistica, pelear contra un régimen de lo esquemático por

medio de la investigación, evitando la repetición de la técnica simplemente por la

repetición.
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Quiero  decir  con  esto  que  no  necesariamente  el  manejo  de  la  técnica  da  por

sentada  una  representación  o  interpretación  de  éxito.  El  punto  esta  en  poder

moldear,   apropiar,  transgredir  estas  técnicas  en  el   instante  de  la  búsqueda

interpretativa, tanto así que como muchos verdaderos genios del teatro como los

cftados al principio de este capítulo Grotowski,  Barba, Suzuki, etc., empezaron su

camino .á. partir de diversas técnicas adquiridas para  lograr adquirir las bropias y

ser  así  hoy  en  dia  modelos  de  investigación  a  nivel  mundial.  La  genialidad` se

desvanece si no se fomenta la técnica, alguien puede ser muy talentoso, pero esa

gra,cia o talento desvan'a y no siempre funciona, ¿Para qué la formación si en ella

no se adquiere una herramienta complementaria al simple talento?.

\``     `1

\
Quien   logre   este   complemento   de   adquisición,    apropiación,   trasgresión   y

transfomación   de   una   técnica,   junto   con   la   genialidad,   el   talento,   en   mi

concepción  será  dign`o  de  ser  llamado  artista  y  por  qué  no  alguien  que  en  su

tiempo sea capaz de dejar un legado para momentos póstumos a su historia, a su

momento de vivir.

Ligado  a  lo  anterior  diría  que  el  arte  como  factor  de  ir  contra  lo  socialmente

establecido,  encuentra en tal fortalecimiento  individual  un fuerte cimiento para  la

creación,  pero  mejor  aún  que  esto,  es  la  reunión  de  individualidades  para  una

capacidad superior de proyección y trazado de una obFa de aite a disposición. Si

el actor o el aítista no esta en facultad de trabajar y potenciar sus caracteristicas

como elemento creador de la obra, evidentemente no aporta a la alimentación de

la creación conjunta y por tanto supeditado y esciavizado a lo que no conoce,  al

confinamiento y por su falta de cualquier clase de intercambio será degradado a

un exiliado de la idiosincrasia, a 1o natural del carácter expresivo.
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"En  la casa se necesita trabaúar mucho tiempo antes de encontrar una  línea de

acción,  basada  en  un  f¡uir de  impulsos  y  una  selección  y  organización  de  los

mismos."

Si la misma sociedad maniobra de manera inorgánica y estructura X.o Y patrones

de   comportamiento   (vicios   sociales),   el   trabajo   artístico   no   da   pie   para   la

estructüíación anticipada, no existe la concepción o la idea de la obra de.arte si la

anticipación de entidades extemas a la del artista promulgan su autoría, haciendo

de esto algo previsible e imaginable,  reduciéndolo únicamente a ser un resultado

de un Sistema robotizado, poco sorpresivo, Iejos de ser un hecho subversivo, lleno

de asombro, de desconciertos. Concretamente, Ia asociación entre la creatividad y

palpar;la capacidad de metamorfosis de lo conocido, son múltiples las afternativas

expresivas, de creación  y foiTnación  de  espacios  contemplados  para  la  práctica

teatral. Lo no creativo puede permitir que las técnicas solo sean eso, mientras que
E!

[as ideas, la imaginación, el lugar de la creatividad ofrece acceso para que lo que

sea  meramente -téchico  se  transfome  en  algo  al  servicio  de  una  viabilidad

pedagógica,  pemitiendo  el  incíemento  de  competitividad  actoral,  ampliando  las

proporciones en el espacio de las instrumentos del artista, siendo mas preciso en

la  impartición  de  técnicas  que  sean  acce§ibles  para  quienes  enseñan  y  para

quienes   reciben   la   infomación.   La   pedagogía   en   el   arte  se   encargará   de

incrementar el panorama inventivo del aítista, otorgando caminos de exposición y

expresión deteminantes, dando lo mejor de si en su entorno, en su interior, en su

método artístico de aprendizaje y creación,  dando en definftiva  un territorio,  una

construcción, (con gran compromiso) una estructuración coherente de una escuela

del mañana, en el presente.
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3. EN BÚSQUEDA DE UNA PEDAGOGiA INCISIVA

3.1 Confomación de Lina posible nueva pedagogía

Al ser' estudiante, y ser par(icipe de este programa académico, soy consciente de

que  nos han impariido divensas materias asociadas a la fomación actoral; lo qiie

nosotro§`r''-mismos   denominamos   -sin   abarcar   el   vepdadero   efecto   de   estas

nominaciones-  como  materias  teóricas  y  materias  prácticas.  En  la  rama  de  las

materias teóricas  y  bajo  la  estructura  de  nuestra  escuela  están  las  siguientes:

Tegría del`teatro, seminario de teatro colombiano, apreciación musical, historia del

teatro,  historia del arte y las prácticas como entrenamiento corporal y vocal para

actores, danza, gimnasia, taller de actuación, taller integral y montaje.
\~f`

Las establecen así porque presuntamente las primeras dotan al actor de un tipo`de

sapiencia   deteminada   para   su   aplicación;   una   de   orden   :`universa]",   y   las

segundas  ofrecen  al`'estudiante  un  soporte  para  su  desempeño  en  escena  o

desarrollo de destrezas en el escenario. Me remito a esto poFque desde mi propio

quehacer actoral llegan diver§as inquietudes relacionadas con la implementación

de  estos  mecanismos  de  enseñanza,  siento  que  -sobre  todo  al  inicio  de  mi

carrera-  existen dificuftades. Es veridico que existe una preocupación por parte de

nuestras escuelas por forifficar el conocimiento de los actores (en  nuestro ca§o),

ampliar  su  gama  de  instrucción  o  ilustración,  pero  a  la  vez  percibo  que  este

mecanismo  empieza  a  ser  uno  de  tipo  aislado  y  dentro  de  ese  aislamiento,

encontrándose también  sectorizado por la  misma  conformación  de  las áneas de

estudio, nos da como actores un entendimiento de temas, pero un entendimiento

que  se  halla  muchas  veces  dffuminado,   desvinculado,  desligado  y  fuera  de

contexto  de  la  realidad  politica,  §ocial  y  cuftural  que  no§  afecta,  por  ende  un

quehacer actoral en ocasiones vacuo y afectado.

23



Creo que tal fenómeno se debe en parte a que estas materias no encuentran una

confrontación sólida con la estructura de escuela de actuación y al mismo tiempo,

se  trasfoman  (en  el  escenario),  en  iepresentaciones  poseedoras  de  por  así

decirlo,  uha  verdad  total  y  limftada  para  el  espectro  investigativo  del  actor  en

formaéión. Como mencioné anteriomente, me parece que la enseñanza por áreas

o materias,. Limita en cierta manera las facultades del atior,  no solo lo limfta en el

sentid® ^dÉ ta reciprocidad de las materias impariidas con la cotidianidad éxterna a

la escuela,  sino también en el traspaso de estas materias, es decir,  su cone*ión

entre sí mismas y creo personalmente (claro está), que la creencia bajo este tipo

de  conformación  de  áreas  de  estudio,   esta  mas  ligada   a   la  estructuración
1

puramente académica que a la exploración de una posible mejora en la manera en

que el alumno pueda establecx=r la relación dicha con anterioridad.
\`,1

Me di  cuenta,  con  mis experiencias en el oficio de  actor y sustentándolo con` la

percepción  de  algunas  de  las  lecturas  que  he  realizado,  que  la  organización

académica  carece  dé  una  sistematización  de  la  pedagogia  teatral.  Ante  esta

ausencia   de   sistematización,   podría   tratarse   la   necesidad   de   resaltar   la

funcionalidad   del   teatro,   del   arte   escénico,   mediante   la   foi.mulación   de   un

estudiante/actor/persona,  que encuentre  la  capacidad de cuestionar su entomo,

como nombré en un principio, que denuncie a través de su arte lo que sucede en

su sociedad.

Tomo el nombre del mexicano Carlos Vázquez Lomeli, quien utilizó el témino de

una   Pedagogia   Teatral   Crítica   (PTC);   yo   la   nombraría   incisiva,   porque   la

consistencia de dicha pedagogia, debe de ser viva, aguda, penetnante y profunda

en   la   investigación   para   que   el   actor  se  fome   paftiendo   de   sus   propias

representaciones,    la    repercusión    que   puede    llegar   a    producir,    el   auto-
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cuestionamiento,  la fomu¡ación de preguntas o dudas para quien ve su trabajo y

la avidez de innovación y evolución para su sociedad.

Teniendo  en  cuenta  la  creación  de  laboratorios  por  los  maestros  nombrados

anteriomente, veo que como muchos aspectos relacionados al arte, y en nuestros

paise§, la pedagogia teatral comQ un planteamiento educativo de futüros actores y

directores, .esta todavía en construcción,  es una constante aplicación cientifica y

por sup-úé-st`o entendida como L]n ejercicio distinto a otros procesos de la. creación

teatral,  de  igual  manera  ligados.  Uno  de  los  problemas  que  yo  observo  en  la

implementación  de  la pedagogia es la  carencia de localización y clara definición

deLlo que siempre nombramos los estudiante§/actores como el proceso fomativo

en  nuestro  espacio  del  teatro  o de  actuación.  De  hecho  en  el  proceso  de  las

famosás  muestras,  se  habla  siempre  independientemente  de  los  aspectos  que

conforman t6Üás ellas: El vestuario, Ia escenografía, ias iuces, etc.
\

Esto obviamente es un ejemplo aislado de la educación, pero radica de la misma

prob¡emática,  probleriática que fundamentalmente se eriraiza,  al menos  lo poco

que  conozco  de  los  países  latinos,  y  hago  hincapié  en  esto,  Ia  farta  de  una

sistematización coordinada y teórica de estos procesos en cada actor, sumando

esto a la operatividad educativa.

La exploración podria empezar como la plantea Vázquez.  El formula que hay que

ubicar  lo  complejo  de  nuestro  arte  y  que  esto  conlleva  necesariamente  a  la

pedagogía del mismo. Muestra también algo sLimamente destacable:

"Primeramente  intentar  comprender  los  dominios  de  la  pedagogía:  psicología

educaiiva,  Ia  comunicación-recepción teatral,  sociología  educativa,  Ia  dimensión

ideológica y politica del discurso teatral, Ios procesos de enseñanza y aprendizaje
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implicados,  etc„  y después comprenderla  como  pmceso  inherente  al fienómeno

escénico".

Todo esto me remite a la comprensión y la manera en la que el maestro puede

ahondar  en  su  investigación;  e§  la  dffusión  adecuada  de  sus  sabere§  o  su

experiencia,  el dar a entender como se  puede  realizar una funcionalidad de  los

saberes en la praxis, y la aplicación fundamental de los conocimientos adquiridos

como  ühá  posición  analítica  y  social.  La  ausencia  de  la  sistematizaci.ón  de  la

enseñánza  del  arte teatral esta  encadenada  a  la  manera  de  cómo  la  sociedad

enfrenta ai arte y la vaguedad en el instante de la nominación del arte como tal en

el p]ano de su nivel de beneficio o grado de utilidad para una sociedad.  Nue§tro

aTte._esta   cQnfomado   por   virtudes,   motivos,   pautas,   cánones,   modelos   e

infomación  teórico-práctica,  que  conjuntamente  orientan  al  orientador  (valga  la

redundanciat, 'con  el  fin  de  optimizar  la  competitividad  de  quienes  reciban  la

orientación,  io  cuai  iiga  compietamente  ai  teatro  con  ia  pedag®gía,  haiia  áus

derivaciones en ella.

Para  que  la  concepción  de  una  pedagogía  teatral  pueda  ser  construida  puedo

definir  de  ella  hasta  ahora  con  lo§  puntos  tratados  primeramente,  que:  es  un

método  con  diversas  direcciones  cognoscitivas,  que  a  través  de  este  método

existen diferentes maneras de activar y combinar la teoría con la práctica en  la

etapa de aprendizaje del alumno con una alimentación activa del maestro,  en la

que el actor de forma consecuente tenga acceso al desarrollo de una virtud de

refiexión y critica de su propio espacio o campo de acción, de igual modo en su

entomo  socio¢ultural,  y que  sepa  investir estas virtude§ fuera  y  principalmente

dentro de su desenvolvimiento aítistico.
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3.2 Dificultades existentes y posibles ejecuciones-pelaciones

Inicialmente en la estructura de las escuelas actuales,  lo pedagógico se muestra

muy     limiiado,  en  efecto,  hay  un  plan  de  estüdios  con  ciertos  principios  de

pensámientos éticos,  ideológicos,  de visión,  misión,  sociales,  etc., y` este plan va

conformado  por  lo  tanto  de  una  enseñanza  de  distintos  métodos,  ya  sean  de

actuació'ft`-u  otras  destrezas  que  cada  asignatura  exige.  Deriva  de  ahí  que  lo

pedagógico sea reducido a una básica y mecánica transmisión de conocimientos,

todo esto mediante cierto tipo de estos abarcados de manera poco sistemática, sin

ten`er presente que los estudiantes o en general  los seres humanos debemos y

queremos pasar por un proceso de entendimiento que es inherente a nosotros.

Esto  de  alguna  manera  es  responsabilidad   de  quienes  conformamos  en   la

actualidad estos programas, en mayor o menor proporción, y por el procesQ viv`ido

concurre al compromiso del maestro o su manera de ver su eje,rcicio y deber con

la  capacidad  de  apre`hensión  de  los  alumnos,  porque  como  mencioné  en  cierto

punto, no es posible enseñar a ser artistas mas es posible aprender arte. Vázquez

citó   con   gran   acierto   en   su   lectura   a   David   Mamet,   pedagogo,   director  y

dramaturgo estadounidense respecto a esta dificunad:

"Si has estudiado actuación, sin duda te habFán pedido que hagas ejert;icios que

no  cx}mprendias,  y  cuando  los  hiciste  mal,   según  sentenció  tu   profesor,   te

sometiste  culpablemente  a  sus  críticas.  También  te  habrán  pedido  que  hagas

ejercicios  que  si  comprendías,  pero  cuya  aplicación  aí  ofiicio  de  actuar  se  te

escapaba  por  completo  y  te  dio  vergüenza...   así  que,   sintiéndote  culpable,

aprendiste a fiingif'
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¡Claro!,  esta frase me dio un entendimiento aún mas tangible de las dfficultades

existentes en ta pedagogía actual, de lo que anteriormente hablaba acerca de la

deserción   estudiantil  y  otros   problemas,   para   encontrar  una   pedagogía   útil,

tenemos  que  detectar  en  diversos  plano§,  una  obstaculización  del  aprendizaje

ideal con `ielación  a la pade ética de quienes  nos forman; decimos vulgarmente
"{ilín tilín y nada de paletas", con esto quiero decir que en desafortunadamente la

mayoría de los profesopes de actuación hablan mas no comprueban y aún menos

hacen  ajüste  de  lo  que  los  estudiantes  queremos  aprender,  recibir,  pa.ra  poder

proyectarnos.

Pafticularmente quisiera  pesaltar este tema en  mi propio proceso académico.  La \
1

experiencia  parie  en  deteminado  periodo  de  la  carrera,  el  instruetor  no  era  lo

suficientemente claro en cuanto a los términos que quería expresar en el género

que estábamds trabajando en ese instante. Trabajábamos con esa persona una

serie de ejercicios psico-fisicos,  Ios cuales fueron  ba§tante  útiles  en  el  halla2go

individual de  las emociones por pade de los actores;  la carencia estaba en que

esta persona no fundámentaba ia razón de ser de estos ejercicios y que impartía

este tipo de herramientas sin tener en cuenta la repercusión en cada uno de los

alumnos, es decir, el proceso particular de cada uno. En un momento X, muy corto

Por cierto,  dejaba  de  impartir estas  herramienta§ argumentando que  "ya  habían

sido claras y que no iba a persistir con eso... ustedes verán que hacen".  A la hora

de  mostmf  los  ejercicios  de  actuación,  lo  cual  era  nuestra  tarea,  en  vez  de

argumentar una orientación  precisa sobre los problemas básicos del ejercicio,  lo

cortaba tratando a los estudiantes de manera despectiva y sin una función en la

cual pudieran ser confrontables estas deficiencias de la tanea con las opiniones de

los estudiantes y una sistematización conceptual y práctica al respecto. No existía

un  trato  ecuánime  a  los  alumnos  y  muchas  veces  incurria  en  la  faMa  de  ética

profesional, tratando inclusive afectar la psique del alumno - apunto de nuevo al

tema   de   la   deserción   estudiantil-,   creándole   conflictos   mas   allá   del   plano
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académico,  incluso  emocionales  y  de  ahi  como  plantea  Mamet,  aprendemos  a

fingir.

Aprendemos   a   fingir   por   la   ausencia,   por   la   carencia   de   una   orientación

fundamen€ada  en   prácticas  y  teorías   precisas.   Sin   imporLar  la   corriente  del

instructór,-  este tiene que  hallar  la  manera  de  poder sembrar  la  inquietud  en  el

actor,  formular preguntas en él,  en  lugar de  presenciar de aquellos silencios en

clase pFÓVocados por la inseguridad,  la quietud, tal vez la fafta de experiencia, el

aburrimiento de una duda no resuefta c®n claridad, la falta de un maestro que este

en pro del estudiante y no en pro de si mismo, de su ego, sino alguien que esté

copprometido con el acontecer artístico, social y cultural en un plano real, mas no

en eL orden que muchas veces esta incorporado en la misma sociedad, es decir,

crear reproductores y no artistas creadores, comprometidos.
\``    -`1

El  punto  es  que  el  pedagogo teatral  ha  de  implementar  un  conducto  regula`r y

legibfe  en  su  discurso  pedagógico,  es  decir,  que  lleve  su  método  a  un  plano

óptimo  de  entendimi.ento,   con   un  vinculo  y  con   capacidad   dialéctica   de   la

estructura que desee plantear,  a  la valorización  del  proceso de aprendizaje del

estudiante y  así  se  consiga  una  aproximación  a  la  posible  y  relevante  relación

entfe  la  pedagogia  y  las  artes escénicas  como  parte  del  desarrollo formativo y

sócial,  adquiriendo  así,  Lin  mayor  alcance  a  la  definición  y  concepción  de  un

procedimiento educativo.

De la falta de sistematización educativa, deriva, a mi parecer,  Ia fafta o más bien

iina concx=ntración más insistente de nosotros los estudiantes y los maestros hacia

la  investigación  o  profundización  de  los  conceptos  establecidos  de  los grandes

precursores e investigadores del teatro, para que asi nosotros podamos confrontar

aquellas  opiniones  con  los  propios  procesos  de trabajo y generar una  posición

mas  amplia  de  estos  conocimientos,   o  dar  por  entendido  y  asumir  nuevas
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opiniones  para  Femarcar  el  quehacer  de  la  labor  teatral,  tal  cual  lo  hicieron

aquellos pensadores en su tiempo, y aún con mayor motivo asociar todo esto con

la reflexión acerca de la ppoblemática evidente en la pedagogfa teatral actual.

Encuentro  un  tema  interesante  para  tratar  acerca  de  esta  problemática,  este

aiejarñiento o distancia innegabie entre ia formación critica y de refiexión dei actor

y  el  aprehdizaje  de  nuestro  oficio,  me  refiero  a  su  didáctica.  Con  esto  quiero

referirmét..`a  la  definición  y  visión  que  posee  el  actor  con  respecto  a  .su  labor

creativa, a su arte, en el cual prima lo externamente estético, mas no el arte éon

un séntido crítico y apuntando al sentido social. De este sentido social, en el cual

el atior m puede ser endeble en su sentir, hay diversas maneras en las que él

podria ofrecer su punto de vista, con una formación pedagógica sólida e incisiva, y

dejar  que  aquel  esteticismo  pase  a  un  plano  secundario:   El  actor  con  esta

fomación püe`de promulgar presentaciones incisivas de su entomo, involucrando e

indagando al  mismo tiempo acerca dei trabajo teórico y práctico en el quehaéer

escénico,    planteando   una   disyunción   del   plano   de   la   cotidianeidad.    Sus

habilidades se enriquecen,  las ideológica§,  expresión,  innovación y de tal forma

enriquece  también  en  mayor  o  menor  medida  a  su  entomo,  como  una  gran

cantidad de energía que emerge desde el interior y sale expulsada a todo lo que la

rodea,   siendo   esta   constante,   con   repercusión   en   lo   que   ella   atraviesa,

provocando ücorrientazosw que provocan reacciones diversas, como en el arte.

Una pedagogia inci§iva sería una pedagogia capaz de intemctuar con el aspecto

social,  lo  genera}  y  determinado  de  los  seres  humanos,  que  sea  directamente

própóícional a la formación del actor, de sü creencia, su esencia, de lo que este

quiere contar, todo e§to ligado a la relación especifica entre 1o que él hace y 1o que

el  espectador recibe,  una  especie  de  acuerdo  entre  ellos,  asociado a  códigos,

lenguajes, temas ppecisos, un mutualismo en una sociedad establecida, una muy

distinta a la del régimen, es una comunión. El ideal de este tipo de pedagogía, es
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el de una que ofrece entendimiento crítico de nuestra sociedad y de lo humano,

que  envuelve  al  actor en  sus  deseos  cognoscitivos,  con  su  diario  vivir,  con  su

propia estética,  su  intené§ político y sobre todas estas  cosas,  su  anhelo de  una

evolución en su ámbito humano y social .

Habiendo dicho esto,  quisiera  ahondar más en  la acción funcional del teatro,  su

finalidád y.sÜ cometido con respecto a este tema de la pedagogia, en el proceso

de educ-áéión.  Mas  allá de lo  recneativo o entretenido que puede llegar.a  ser el

teatro,  el  en  si  mismo  y  en  sus  etapas  de  creación,  ha  buscado  la  manera `de

reinventarse, explorando en lugares que hasta hoy son terrenos inexplorados y en

ocasiones .mhóspitos, pero lo que si es tangible es que en esta misma exploTación,

el teatro  ha  adquirido gracias  a  los  grandes  investigadores que  lo  han  utilizado

como  fazón  de  ser,  un  elemento  didáctico  a  la  vez  político  y  no  solo `eso,  ha

obtenido  coñ ``él  pasar  del  tiempo,   una  connotación  filosófica,  cultural,  social,
\

variada, y estética; esto como producto de la concepción de los seres humanos, lo

cual lleva al teatro mas allá de la simple función de entretener.

Para  los actores,  y en la búsqueda de la optimización  de  la  pedagogia,  radican

principios  como  lo  planteaba  Stanislavski  en  el  objetivo,  la  acción,  el  suceso,

Circunstancias dadas,  etc.  Todo esto  producto de  las  llamadas  acciones físicas,

pero si queremos profundizar en términos de la pedagogía como producto de la

relación teón'co-práctica del teatro,  hay que ver aún mas lejos,  es decir,  no solo

dedicarse  a  observar  lo  concerniente  a  las  relaciones  humanas,  Io  visceral,  Io

emocional   dentro   del   marco   de   la   acción   dramática,   sino  que   debe   estar

involucrado el sentido socio-cuftural en dicha acción, me refiero a ello con tener en

cuenta  básicamente    dos  cosas:  sentidos  y  grado  de  interpretación,  Io  que  se

quiere decir con el trabajo y el como se dice para otorgar formas de recepción, el

Óontraste y asociación entre lo social y 1o humano.
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Todo  va  asociado  a  la  dimensión  tan  grande  e  impoitante  que ,reside  en  la

formación  actoral,  y esta formación  siempre e idealmente va de la  mano con el

proceso  de  interactuar,   la  relación  se  establece  desde  que  somos  alumnos

relacionándonos  con  los  maestros,  siendo  actores  interactuamos  con  quien  nos

dirige,  en el momento de la presentación nos afectamos por los espectadofes, y

que eiios ée afecten por io que hacemos, siendo esto io importante, provocar y ser

provocado§ por cualquier cantidad de pensamientos que en gran  suma de ellos

invocan .`a`<^ lá  reflexión  de  nosotros  como  actores  y  de  quienes  nos  vén  como

público.  Esta reflexión en específico, nos incfta a nosotros como actores desdé el

momento  mismo  de  la  creación  a  ser  independientes,   no  en  el  sentjdo  del

enajenamiento   de   nuestms   personajes,   sino  que   por  el   contrario  tomar   al

personaje  (digo  yo)  como  si  el  fuera  parte  de  una  conciencia  que  queremos

reflejar,:[una conciencia creada en nuestras escenas y que sean secundadas por

una   interprela`ción   vivida,    producto   de   la   acción   de   un   comportamiento

determinado en la sociedad, quiero decjr con esto a su pafticularidad, con lo que`el

yo-actor   busca    imprimir   a   ese   yo-personaje,    formar   una    concíencia   de

razonamiento y polémi.ca.

Quiero decir con esto que el yo-actor no puede vivir lo que hace el yo-personaje

sin  antes  darle  las  propias  vivencias  a  este  -  algo  que  es  bastante  dificil  de

conseguir - , hablo de vivencias apelando a su repercusión y representación socio-

humana,  que ofTece mas posibil-idades de una  INTERPRETACIÓN en  la escena

de  las  emociones  y  sentimientos  del  personaje  con  mas  verdad,  conjetura  y

verosimilitud,   dando  en  el  blanco  en  el   hallazgo  de  una   nueva  manera  de

aprendizaje.

Lo  que   imagino  y  quisiera  ver  en   el  desarrollo  de  competencias   actorales

(pedagogía), es la posibilidad de crear personajes legitimos, aftemando con ello la

mayor  probabilidad  de  establecer  nuevos  significados  bajo  el  contexto  socio-
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humano   que   procuro   resaltar   en   este   trabajo,   el   actor   siendo   un   objeto

pedagógico, transformándose en causa y efecto, se conoce el mismo y se conoce

a través de  lo que él quiere  provocar en  el  otro.  en  el  público,  construyendo  la

necesidad  de  los  seres  humanos  de  incitar  a  los  cambios  cuando  estos  son

necesarioé en nuestras vidas y en nuestro entorno.

Dicha nec-esidad tiene que surgir en momentos que la opresión en la sociedad lo

exija, de`riande el derecho a su expresión, esta brota a través de las facutiades del

arte, del actor, el actor ofreciendo a partir de sus vivencias, percepciones, es éT su

propio  objeto  de  transmisión  de  lenguajes  aftemos,  su  propia  naturaleza,  su

energía y la de quien la recibe se vuelve una para la creación real.

Todo e.sto es lo que demanda el arte, por ende su método pedagógico.  Quisiera

evocar  al  rmestro  Santiago  Garcia  hablando  acerca  de  la  optimización  en  el

instante creativo y su envolvimiento con la pedagogía:                                               `

"E¡ arie también emtraña la abstracción, claTo está que no en la obra, o en eL hecho

ariistico en sí, pero si en su proceso creativo, sí en su teoria; además, Ia ciencia

sin la práctica, sin sus relaciones concretas, sin sus juegos y fantasías, se vuelve

inhumana y estéril."

Esto abarca la atención que se debe tener al proceso de la creación, más que al

resultado  o  al  inmediato  que  suele  requerirse  de  las  cosas.  En  esta  clase  de

proc£sos, aparecen los elementos teóricos y los prácticos, y tal cual mencioné con

anterioridad, son los que enriquecen en la construcción de nuestras obras, y así

obtener  una  conciencia  superior  con  respecto  a  lo  que  se  está  realizando  en

escena,   al   igual   que   en   nuestra   formación   actoral.   Si   y   solo   sí   somos

inmediatistas, y nos fijamos únicamente en el resultado de la creación, sin saber

un "como" y si un "que", hallar los orígenes, lo que se filtró para qiie ese resultado
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fuera  lo  que  haya  sido,  será  de  gran  dfficultad,  ya  que  para  futu[os  procesos

quedará desecha la posibilidad de experiencia y de aprendizaje.  Esto conlleva a

realizar un mejor rastreo de la "confección" del trabajo que estemos realizando.

Aparte de que sugiero una reestructuración en la cual se pueda "digerir de una

forma  más  concisa  y  precisa  la  infomación  del  alumno/actor  en  las  escenas

(pedagogia`,  actuación, contexto), de esta misma radica la concepción de nuestro

quehaceí`t.`óomo  un  todo  y  no  como  una  serie  de  elementos  apafte .que  no

confluyen, que no obtienen una relación alguna enti.e si. Quiero decir que para una

posible reestructuración del aprendizaje en el arte teatral, como en todas las aftes,

hayLque realizar una labor minuciosa, permitir que la obra teatral sea el punto que

nos  Pemita   reflexionar  acerca  del  oficio,   hallar  la  problemática  que  la  esta

atacand`o o en que deriva su deficiencia o abarcar las partes que tal vez no están

fallando,   perD ''`ser  consciente   de   ellas,   que   las   herramientas   actorales   se

comprendan mediante el ejercicio, y que no sea por el contrario, las herramientás

determinando a la obra de manera infructuosa, cuando ya el resuftado inmediato

no permfte trascender á una experiencia creativa mas profunda.

34



Á. ELEMENTOS RELACIONADOS CON LA CREACIÓN Y EL APRENDIZAJE

TEAT"L

4.1 Interacción de la técnica con [a inventiva

Como` alguna§ cosas que  realizamos en  nuestra vida,  clases de conocimientos,

habiiidaüés;`   etc.,   requieren   de   mucha   experiencia   y   para   conseóuir   esta

experiencia no basta con contar y entender un sustento ideológico o especulativo.

¿Qué quiero decir con esto?, quiero decir que para poder jugar fútbol, como todos

]o chemos ~hecho  aúuna  vez,  no  basta  con  ver  todos  los  partidos  del  tomeo

naciónal y obsewar ¡as jugadas que hacen los mejores jugadores del mcmento,

más bien, para obtener esta destreza, cogemos un balón y empezamos a jugar

con  e],  a  re  ótario,  driblarlo,  manejarlo  cQn  los  pies,  cabeza  pecho,  en  fin  a
E:

aprender a dominario, ya cuand® estos dominios básicos están abarcados, puede

pensarse en  realizar jugadas de  más  riesgo:  una  bicick5ta,  una gambeta,  o  una

chiiena-

Para los actores -y me apoyaré en el maestro Santiago García- sucede lo mismo.

Pam  adquirif  una  técnica,  tenemos  que  adquirir  habilidades  primordiale§  de

actuación,  al  igual  que el fútbol,  la  actuación  vendría  siendo el  balón y c®n  ella

vamos jugando  de  forma  espontánea  y  sinc£ra,  familiarizándonos  con  ella  de

forma instantánea.  Cuando ya  se siente cierta limftación,  la técnica surge por la

necesidad de trascender,  de correr rie§gos a ¡a  hora de la interpretación,  hacer

jugadas con  ella e  ir superando los obstáculos que se presentan,  alcanzar una

calidad §uperior de actuación; de ahi pesiden las preguntas, los espacios reflexivos

que en¡azan lo práctico con lo técnico y lo tgórico.
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Aparece la ftase de Grotowski con la que Gapcía hace una reflexión con respecto

a  la  técnica  üaprender a  aprender  y  dice  García:  Üpoflqtie  ese  es  tjn pmceso

cmativo en  ei  que  se  desarrolla  al futum actor como  al  enttenador'. Y  de  ese

proceso de  aprendizaje,  de  la  manera en  como se puede llegar a  relacionar el

Planó  Cónceptual  con  el  práctico,  el  poder  de  la  técnica  y  la  oposición  de  no

depender de  e»a totalmente  como  única  posibilidad  expresiva,  mas  bien  que  la

técnica  sea`  una  inyec€ión  o  mas  bien  un  producto,  un  resultado  de  la  misma

prácticaté<n ¡a que ingnesan los factoiies teóricss y se alimentan entre ellos. mismos,

algo emergente  enúe  io ideológico,  corporal  y la condición técnica.  Para elló el

maestro García postula el planteamiento del francés Jouvet:

r=

aLa inteligencia del aotor es su vitalidad, su dinamismo, su acción, su impulso, su

energíá.  Un  sentimiento que vive y provaca  en é¡,  hasta cierto  punto debido  al

hábito,  uná`rirada  en  profundidad,  una  condensación  de  su  sensibilidad,  una
\

conciencia de sí. Es el pensamiento-acciónM.

Esta frase evocauna' relación de lo técnico con lo espiritual del a€tor, su manem

de ver las cosas, de observar el medio en el cual se desarrolla, aLinque es una

invitación bastante abierta para concienciar acerca del entrenamiento, la disciplina

q-ue debe de tener el a€tor para su proyección en escena, ser consciente de sus

planteamientos, de lo que hace, y es eso precisamente, §er conciso, consecuente

de las accicmes que hace dentro de la escena, su espacio, el instante, como nos

dicén  en  la  escue¡a  al  momento  de  que  los  directores/maestros  requienen  de

nuestra pnesencia, estar aqui y ahQra en función de lo que se ppesenta.

En una entrevista rea¡izada al actor AI Pacino en el año de 1998 por el periodista

Lawrence  Grobel,  y  a  propósito  de  su  pafticipación  en  la  película  "Perfume  de

Mujer, que [e valió el Oscar como mejor actor principal, el periodjsta le pregunta

acerca de aquelfa cono€ida escena en la que el baila tango y dice que obviamente
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esa escena no fue improvisada, y dice ¿Cuánto tiempo llevó aprender?, a lo cual

el responde:

"Aprencler a bailar tango me habría llevado años,  pero rti3s limitamos a aprender

los pasos de la escena. Robeft Duvall  lo hace todo el tiempo. Yo solo 1o hice para

los  fines  de- ia  película.  La  I-ibertad  aparece  cuando  has  aprendido  ¡os  pasos:

entoncáss+`eñes  libre  de disfrutar la  música.  PARA  ESO  SIF{VE  LA TÉC.NICA.  Si

lievas la música en tu interior y te sientas al piano per7o tus dedos no pueden tocar,

¿de qué sirve eso? ¿de qué te sirve sentir la música? La necesitas para inspirarte.

Y esto se `aplica a  la iriterpretación.  Una  bai¡arina de  ballet pasa mucho iiempo

practieando movimientos, horas y horas de trabajo; así, cuando hace un jeté en el

escenário no está pensando en nada más que en et poder de la música que la

rodea  y  enla: histoTia  que está  namando fisicamente.  LJno  ttata  de  I!egar a  un

estado en ei cuai ya m esté pensando en lo que hace, sino que se ha preparádo

antes. Y [a improvisación consiste realmente en eso."

Es  un  hecho  que   uno  entrena  o  aprende  una  técnica  es  para  olvidarla  e

incrementar  las  destrezas  en  el  escenario,  ofrecer  un  buen  e§pectáculo,  estar

Presentes para el público y para nosotros mismos. Para estar pre§entes a la hora

de la creación teatral, nos hablan siempre de jugar en escx=na, ijugar, jugar, jugar!,

es   la   premjsa.   Este   término   tiende   a   difuminarse,   mas   aún   en   términos

pedagógicos, se diluye en muchas veces una mal habida concepción. Los músicos

juegan  con su  instrumento,  Ios bailarines con su cuerpo,  Ios actores tenemos el

juego en la pa]abra y en el cuerpo pero de manera distinta a la de los bailarines,

mediante la acción, la intención física que es más allegada a la vida "cotidiana" por

la acción dramática que el movimiento dancístico.
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El ar(e escénico merece Fa definición de juego en su ejercicio, popque el hacerio

precisa de un placer hacia el arte mismo, el querer hac£r las cosas con deseo, con

impulso  y  cualquier  manmesto  opuesto  al  placer,  empaña  la  función  del  teatro

como juego,  no  quiero  decir  que  el  teatro  es  como  vulgarmente  se  dice  una
"mamadera de gallo", por el contrario es un juego bastante serio.

Volviena5- ál  ejemplo  del  fútbol,  sabemos  que  e§  un jLiego,  pero  los jügadores

están dispüestos a dejar todo su potencial y energia en la cancha, y esto les da la

seriedad dentro del juego, pero en su esencia le§ dan una buena exhibición a los

afi£ionados,  es  como  en  el  arte  en  general  algo  "anti-serio"  o  diría  García  "no

serio", con finalidad seria.

+

Al igual quei=`r\teatro, el juego no es del cotidiano, un espacio de la vida habitual o

de  mtina.  Qui§iera  recordar  a  Stanislavski  con  el  "si",  y  ese  "si"  determina`un

espacio  para  la  lúdica,  Ias  peglas  del juego:  Las  líneas  de  la  cancha de fútbol,

Iaterales, Ias áreas, ei óvalo centi.al donde inicia el partido, los arcos, Ios tiempos

reglamentarios del partido, etc., y de la misma manera sucede en el teatro,  con

reglas de  impoftancia,  con  posibilidades  de transgredirlas,  pero al fin  y  al  cabo

determinantes y iio algo indefinido que no limita y transfigura la ob[a de arte.

Es  a  partir  del  juego  que  deriva  la  posibilidad  de  potenciar  las  ausencias  o

debilidades pedagógicas y por entendimiento,  creati¥as, y la salida del juego del

proceso   junto   a   la   actual   sectorización   de   las   materias,   desviduaría   la

reestructuración del quehacer pedagógico y por ende la altemativa de reflexión, de

análisis, es decir, Ia sistematización.

Leyendo a Santiago Garcia, encontré unos aspectos esenciales del juego que el

enuncia; la lucha y la representación de algo. " Ieer estas palabras o definiciones
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más  bien,  me  LLevó a deducir y a comprender aún  mejor -por falta  de conexión

debo  decir y  de  ahí  la  ausencia  de  sistematización  -  Ia  tarea  de  nosotros  los

actores  en  el  instante  del juego,  es  algo  que  supe  en  un  plano  consciente  y

práctico y es el "toma y dame" entre los actores de manera competitiva, que nos

permite, eh medio de una competencia legal, con libedad de acciones, que, en el

lugar periinente de conclusión y a partir de la lúdica,  nos da pemiso de llegar a

reatizar  conjeturas   acerca  de  lo  que  como  grupo   podemos  tomar  para   la

funcioná`#^üa`d de nuestro objetivo final que artísticamente, es la obra de arie.

Tódo esto  nos entrega  una circunstancia de  la cual podemos sacar partido,  un

ins.tante que nos permfte debatir, comparar los ejercicios de los uno§ con los otms,

un espacio en el que podemo§ acudir a aplicaciones o marcos teóricos de nuestra

formac'íón y le da gran continuidad y fluidez al proceso creativo grupal e individual.
\4`-

Los actores tenemos que apropiamos de determinadas técniQas para poder enirar

en contienda¡ poder jugar con ellas y saberla confrontar con ¡os .compañeros y las

técnicas que ellos hari adquirido, sin dejar atrás lo dicho al inicio de este tema, el

deseo, el placer por el juego, el sentido de la diversión,  de sana competencia y

manteniéndolo en  un  marco serio con  unas reglas claras,  esto es  lo que debe

estar en una sótida estructura de apn=ndizaje. Para quien pieqda estas nociones,

será muy difl'cil asimilar la autentica razón del aite, y aparecerá ante él, las ganas

de ia deserción y si no abandona, puede §urgir un juego irrespetuoso,  he€ho de

mala gana,  Lina competencia desleal cQn aquellos que poseen el legitimo deseo

de  crear,  al  obstruir  esta  vepdadera  voluntad  y  dar  un  conflicto  malsano,  una

conducta  anti-ética,  minimizando  el  juego  que  aparece  del  trabajo  conjunto  e

individüal  de  los  actores  píesentes  en  la  estancia  creadora]  en  el  lugar  de  la

representación.  El juego figura  como una de la§ principales fuentffi para que el

teatro exista.
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Dura-nte siglos, la humanidad ha observado su confomación como tal, a través de

las aries, en especial, nos compete el teatro. Ya §ea como lo solemos ver en libros

o en las pelícu¡as de corte histórico (un referente cercano en la actualidad), en las

que  recrean  los  inicios  del  teatro  en  Grecia,   o  el  periodo  lsabelino  y  sus

nepresentáciones   teatraies   (Shakespeare,   Mariowe,   K.ft,   etc.),   ia   monarquia

fráncesa \(Moliere), el final del Zarismo y los origenes de la revolución obrei.a rusa

(Chejov,  Stanislavski,  Meyerhold),  la  depresión  económica  norteamericana  y  la

cac©ría-`dé bmjas (Miller, Williams, Wilder), o en nue§tro plano nacional, él furor de

]os  grupos  insurgentes  o  guermlas,   la  injusticia  social  y  su  tratamiento  (La

Candelaria-[`Guadalupe años sin cuenta"), etc.

Ft

Es  indiscutible  que  cada  artista  en  su  tiempo,  ha  tratado  de  educar  a  sus

espectadores de una manera lúdica, en la cual esto§ midan Sus condiciones de

brindar una Teyolución a sü sociedad a partir de la evolución indivjdual, y esto es lo

que realmente nos invita e incita a indagar acerca de los deseos que tenemos`en

¡a  formación,  no  solo  actoral,  sino  en  todo  el  ambiente  referente  a  las  artes

escénicas y en la`mariera de perféccionar este apflendizaje,

Esta  misión  u  objetivo me l¡eva a  la  labor más "superflua" del teatro,  la  cual es

entretener,  y el entretenimiento no es malo o bueno,  según la foma en qLie se

aplique.  Aunque  muchos  lo  relacionen  directamente  con  lo que  en  el  medio es

conocido como teatro comercial. Yo asumo la pa]abra entretenimiento, pero como

uno que tenga la vifiud de produ€ir un placer no efímerof sino que estimule en la

mente del espectador diversas percepciones sobre su entomo social,  humano y

emocional,  respeEto  a  los  temas  que  se  tratan  en  las  diferente§  puestas  en

escena.

Con esto quiero decir, que quien ve a¡ teatro como un arte veidadero, y no como

una  payasada,  posee  la  facultad  de  unos  pocos  hombres  selectos,  que  son
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Ilamados  a  escudriñar y jugar con  el  real  sentido del  arte,  deleitarse  con  lo  no

obvio, con lo que sugiere, con lo que es tangible únicamente para la mente y su

capacidad de extracción, Io que esta puede absorber de lo que observa, hallar las

ambigüedades en la repre§entación, en su estética, todo esto ligado y proporcional

con el conilicto que reside en quien nos ve, y el que es inhenente a nosotros.

Asi  como  hay  afinidades  entre  el  juego  y  el  teatro,  existen  difenencias  que

contribü*n en su ciclo, en su utilidad, para que estas sean efectivas. El.fútbol es

un juego, y anteriomente dije, tiene sus reglas, sus estamentos, iinos limkes eh la

cancha, \líneas,  apcos,  centrio  del  campo,  punto  penaL,  un  tk=mpo  total  de  90

minutos  de  juego,  etc.,   que  de  no  cumplir  con  su  labor,   sencillamente  se+

desarmaria y desvirtuaria su propósito y carecef.Ía de sentido; mientras que en el

arte,  eptre  más  se  transgredan  las  reglas,  la  libertad  creativa  carecx= .de  más

demarcacioreé,  se  deshace  de  eso  que  lo  marca,  propagando  cual  virus,  la

imaginación, la creatividad, Ia diversificación que solo las artes oftecx±n.                `
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4.2 Hacia [a creación de "Nuestro Pueblo"

Me  parece  un  buen  lugar de  exposición  de  la  creación  de "Nuestro  Pueblo",  la

manera eh  la  cual el  Maestro García confoma  un diseño a pahir de su  propia

investigación, y me voy a basar plenamente en él, para escribir acerca del proceso

de montaje de mi grupo, junto al Maestro Femando Montes.
_`     .'``?.`

Conociendo algo de los montajes nealizados por el grupo de teatro Varasanta, me

di cuentá, que, ai trabajar con Femando Montes, íbamos a tomar un rumbo similar

al+de  sus` obras,  contar  una  historia  afín  con  el  repertorio  que  él  y  su  grupo

manejan, pero de ello hablaré mas adelante.

Al inicio derpíoceso creativo, fuimos estudiando los planteamientos de Tadeusz

Kantor y su ieatro de la muerte", paralelo a esto, empezamos a buscar y a I`eer

obras en las que la muede fuera un tema necurrente y preponderante por parte del

equipo, y que a su véz fuera ei marco de intención dei autor. Fueron obras como
qpeer  Gynt"    de  Henrik  lbsen  y  "EI  Ensueño"  de  August  Strindberg,  Ias  que

Tlegaron a nuestras manos. Al no estar del todo convencidos de estas lecturas, ya

sea por la exposición de los dramaturgos, por Lina fafta de conexión de los textos,

o la§ ideas centrales de los mismos, Ilegó a nuestras manos el texto de Thomton

Wik±er "Nuestro Puebb».

Al leerlo, nos parecia más viable de montar por el lenguaje prosaico, poco ajeno a

nosotros !os actores, y en apariencia coloquial, su posible cercania y familiaridad

con el púb¡ico.

Ahí, para el planteamiento de García, empieza a dar cualidad, el lenguaje teatral

que el nombra como q). Esta cualidad, debía de ser confrüntada con un lenguaje
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no teatral (NT), es decir, que de esta confrontación, exista un discurso filosófico,

una sftuación socio-cuwural para tratar,  las condiciones humanas,  un "que quiero

contar", una reflexión individual y grupal que sea neflejada en la escena.

Fusionando el ü) con el (NT), llega el producto o re§uftado que hará de esto algo

teatral,  y  esto  es,  que  §ea  vi§to  por  un  público,  un  ftente  a  frente  con  los

espectadores. Para un mQior entendimiento, Io divido-al igual que García- en fases

o etapa§»üe conformación.

ETAPA 1

Al teminar de leer el texto, decidimos que se hiciera una adaptación del texto de

Wilder.`.no solo por 1o "anglo" de los personajes, sino porque estaban instalados en

una   época`de   la   historia   determinada   (principios   del   siglo   XX),   además
\

necesftábamos  que  el  texto  sufrjera  unos  cambios  explícitos  sustanciales  y

ajustárlos  al  contexto de violencia  que el país atraviesa,  para .que la obra diera

inicio de una forma cóntundente; tal es el caso de este texto del primer acto:  "A

una  mujer le  mataron  a sus dos  hijos...",  texto que  en  el  original  no  estaba,  y

sonidos  de   balas  y  explosivos  que  aparecieron   en   el   producto  final   de   la

adaptación.  Para  dicha  adaptación,  contamos  con  la  colaboración  del  Maestro

Sandro Romero Rey, quien se encargó de "aterrizar" el texto a nuestra manera de

ex-presión verbal, tanto de los actores, como del público.

Paralelo  al  proceso  de  adaptación,  y  por  encargo  del  director,  estábamos  en

procura  de  diseñar  improvisaciones  para  construcción  y  efecto  de  la  imagen,

siendo está sustento de la teatralidad, todo esto en pro del "que queremos decir",

aunque eran un poco dffusas y afines al propósito de la obra;  no teniamos claro

ese "que", pero si tratábamos de evocar, y en un plano individual y materializado,

algo  etéreo  como  la  muerte  y  la  remembranza;  Lo  primero  es  algo  de  lo  cual
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desconoümos, el después (tema peflexivo), y lo segundo, algo que, en realidad si

vivimos. Entonces seguía figurando esa inquietud, en que el pasado esta en frente

y lo podemos ver y por otro lado, el futuro, Ia muerte que la tenemos atrás porque

la  desconocemos,  y  no sabemos  lo que  existe  más  allá  de ella.  Ya  sin  damos

cuenta,  téníamos  ,os  dos  discursos  para  exp,orar,  e,  textual  y  e,  fi,osófico,  e

inminéntemente aparecia la tarea del "como" hac£r las cosas.

ETAPA`"'`

Ante la tarea del "como", teniamos que recrear la vida de un pueblo; bueno, la vida

más   allá  -del   texto,   y  ya   la   obra   poseía   en   si   dicha   construcción,   y  que+

efectívamente figuraba el arquetipo de un pueblo, con los recurrentes personajes

existentes  en el.  Tuvimos  que  recurrir muchas veces  a  la  palabra,  para  dibujar

esos lugares\jhexistentes en la escena, para que los espectadores los tuvieran en

mente,    y    también    las    relaciones    entre    los    habitantes    del    pueblo,   `Ios

distanciamientos, ya no de los habitantes, sino de cada actor en intera¢ción directa

con el público, y adiciónando el "como" iba a ser la elaboración de aquel pueblo en

escena; todo fue una const"cción conjunta entre el dipector, los actores junto a la

colaboración del escenográfo y diseñador de vestuario Mateo Rueda, quien aportó

y materializó estas ideas pam el resultado visto por el público, todo presupuestado

en el proceso, con el manejo de colores claro§ para el vestuario de los actopes. La

música  estuvo  a  cargo de  Nicolás  Montaña,  quien  estuvo  presente  en  algunos

ensayos,  y,  acorde  con  lo  que  el  veia  en  la  esüna,  seleccionaba  momentos

importantes para involucrar la música, no como una decoración, sino de una forma

en que ella se sustentara  la escxgna y la escena en  la música,  con un grado de

variaciones que permiüieron (creo yo),  que los espectadores se untaran mas de

estas   situaciones;   labor  que  de   acuerdo   con   §u  trabajo,   real.izó.   Humber(o

Hernández cDn las luces, primando, privilegiando por su concepto y el del director

el diseño de las luces, con relación a la atmósfera que buscaba crearse en cada
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escena  de ¡a  obra.  También,  para  el  úmmo  acto,  y en  la  búsqueda  de dar  un

espacio de ritual, de ve[orio, por petición del director, asumimos el aprendizaje de

cantos  gregorianos,  bajo  el  entrenamiento  vocal  y  melódico  de  la  cantante  y

composftora Verónica Pabón.

ETAPA 111
•i_ú*'

Esta podria considerarse la última etapa del proceso cneativo de la obra "Nuestro

Puebio'', fue un momento decisivo y al mismo t].empo delicado, ya que confluian en

mayor en menor escaia,  ios argumentos teóricos y prátiicos en la ejecución de

este montaje,  estaba a punto de concluir estos cuatro meses de trabajo con  el

directcíF.

\-¢\

Tratané de simplificar los elemeiitos teóricos que se invúlucraran en la creación`de

¡a obra,  aunque,  ciaro está también estaré en procura de darle algo de orden a

estos marcos, ya` qué,  no necesariamente hubc un ofiden determinado y preciso

que ayudara a una mejor conformación de lo que se consoJidó como trabajo final,

es decir, lo que los espectadonEs tuvieron la opor(unidad de observar.

Es Íemarcable de esta descripción hipotética, que voy a paítir de gran parte de lo

sucedido, de fundamentos expuestos por ei director, las inquietudes de los actores

individual y g"palmente,  Ia etapa de los diversos entrenamientos inherentes,  al

trabajo  en  su  conclu§ión.  La  tarea  del  director  fue  de  vital  importancia,  de  él

dependía  que  aquellos  espacios  de  inquietudes,  de  examinar  las  situacicmes

manffestadas en el trabajo y  Las propuestas  actorales  no fuesen  puestas como

dicen sen Saco roto".
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A. PLANOS ARGUMENTALES

Bueno,  la  búsqueda  con   respecto  en  la  obra,  se fundamentó  básicamente  en

poder nar;ar,  en efecto,  pero asimismo hallar distintos planos en que la  historia

Pudiera ser contada, que las acciones fueran consecLientes e hilaran.un tejido con

el cual se pudiera contar, no solo una historia, sino historias entrelazadas que se

entendeffin como distanciamientos.

Con esto me refiero a que por un lado debia de ser dicha o expuesta la fábula

sucedida  en  el  pueblo,  con  sus  personajes;  los  Montenegro,  los  Cruz,  Luis  el
Et

lechero,  Juan  el  repartidor del  periódico,  el  profesor Andrés,  Jorge,  Emilia,  etc.

Por otra pade esta el grupo de actones que participan en la obra, y que; poco a

poco irán  cóbrando mas importancia a medida que la historia va transcurriendo,
\

haciendo bfeves apariciones mediante el trabajo de distanciamiento Brechtiano y

que de modo Ínminente fueron confluyendo conforme avanzaba el tramo cpeativo e

igualmente en el instahte de la representación de la obra.  Es decir que esta última

tenia la misión de modfficar el primer plano apgumental de üNuestro Pueblo", que

lo sucedido en este pueblo se viera por momentos transgredido por  las crecientes

apariciones de estos actores.

Una  vez  descubiertos  estos  dos  planos,  había  uno  más  por  ser  descubierto,

producto  del  entrelazamiento  de  los  anteriores,  el  cual  entra  siendo  un  plano

tácito,  en  el  cual  esta  aquello  que  se  en  verdad  queremos  contar,  no  lo  que

acontece en el  pueblo,  ni  lo que dicen  o  hacen  los actores que representan  la

obra,  mas bien estos son factores que contribuyen bastante a la elaboración de

este tercer plano, que a través de la imagen teatíal debe trascender al espectador,

afectar sus sentidos, ampliando de esta manera, el rango de significación de una

fábula supuesta,
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El producto de esta interacción, Ia sensación que el púbmm obtuvo, lo expondré a

través  de  un  experimento  o  más  bien  una  investigación,  que  aparecerá  mas

adelante en este trabajo.

8. PLANOS TEMÁTICOS

Al iguari'ue el proceso de encontrar los planos argumentales de la obrá y quiero

aclarar que, desde Lin principio, comenzábamos junto al director, una vez escogido

el texto, a discutir las posibles temáticas que iban a ser expuestas en este montaje

y Bonerias`a conflictuar de ciefto modo.

Al   paipar   el   terreno   con   las   primeras   lecturas   del   texto   veiamos   tantas

posibilidades de lo que posiblemente se podría exponer, pero desde un principio y,

en las improvisaciones preliminapes a la escogencia de la obra final que íbamo`s a

interpretar, siempre estuvo clara la premisa de que uno de los temas iba a ser el

de ia muerte,  como ánteriomente expuse,  ei grupo de teatro Varasanta  abarca

temas u ópticas relacionadas con el tema de la muede.

LÓ que estaba  realmente en discusión  era  hallar que otros temas podían  estar

involucrados   con   la   muerte;   es  decir,   que   la   mueíte  fuera   el   resuftado   o

consecuencia  de  dos  o  más  entes  temáticos  que  se  entrelazaran.   Supgían

conversaciones   sobre   )a§   diversas   etapas   que   los   personajes   de   la   obra

atravesaban,  por ejemplo,  Ia  adolescx=ncia  de  Jorge  y  Emilia,  sus  sueños,  sus

anhelos, la foma en que ellos se empezaban a relacionar y planear su proyecto

de vida mediante la institución matrimonial.

De  ahi,  del  matrimonio también  surgieron  diversas  discusiones y  más que esof

empezamos a sacar conclusiones, que obviamente eran las nBspuestas de varias
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preguntas formuladas por ?1 director y entre nosotros mismos,  los .actores.  ¿Era

necesario el matrimonio para una convivencia plena?, ¿Qué garantizaba su éxito?,

¿Acaso el matrimonio en este punto en el cual nos hallamos tenía alguna razón de

ser?, fueron algunas de ellas.

El matrimónio fue un `término que nos ayudo a encontrar a mi criterio, uno de los

tres p]anos temáticos de la obra, ya qLie, analizando suce§o§ de e¡la, hubs uno en

pafticulá¥`que de por si era enunciado por el hecho dmmatúpgi€o. Me refiero a los

momentos `previos de[ matrimonio de Jorge y Emilia, solo por ejemplfficar, porque

hay muchisimQs momentos en la obra en que este tema luce Latente. Claro, estaba

dic+ho que en pocos instantes los dos jóvenes iban a contraer matrimonio, aunque

era  de  mayor  importancia  lo  que  sucedía  entre  l®s  padres  de  Jorge.  Con  un

matrim'onio de muchos años a cuestas,  relucía la remembra[nza de los primeros

mQmentos de -Éu comivencia, de cómo la idealizaban y de cómo se encontraban

en ese punto de fa vida, donde todo se repite[ transforma en €otjdianü, sin grandes

variantes, donde suceden siempre ¡as mismas cosas.

En conclusión, este primer tema sería la RUTINA. Tema rice teatralmente, y sigo

con el mismo ejemplo arriba cftado,  Fo resumiria con esta fmse "No pasa  nada,

pem  a  la  vez  pasa  mucho£'.  Es  asi,  de  1o  c®tidiano,  de  la  repetición.  la  rutina

aparece y pasan muchas cosas porque aLinque en este caso de los Montenegflo,

del compadir X cantidad de años, surge un tema de reflerión para los actores y

para el püblico, Puesto que hat» parte del diario vivir de muchas pers®nas y existe

la opcíón abierta de ¿Cómo modffiffirlo y que no haga parte de nuestras vidas? , ®

si fea¡mente todo§ están sujeta§ a ello.

Hpasaroft  3  años...",  ÜEsta vez  pasaron  9 años„."t  estos  son  unos textos de  la

obra  que  personalmente  me  dejaron  vislumbrar  cual  era  el  siguiente  tema:

TIEMPO.
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El tiempo como consecuencia de la rutina, de lo que dejamos de ser y de lo que

somos  en  este  momento  como  seres  vivos.   Permitimos  o  no  que  sucedan

deteminadas  cosas,  las  decisiones  que tomamos  nos  definen  y e[   tiempo  se

encarga de otorgar las consecuencias de estas decisiones.  El tiempo accede a

dejamos ver niños y en un suspiro ver que ya no lo somos y que tampoco somcx5

eternos,  ni quienes nos acompañan,  cuando menos lo pensamos,  por cualquier

razón débida al tiempo, nos abandona.

Del mismo texto pudimos extraer la premisa principal, Ia inquietud más grande que

no`§  pudo `haber  ocurrido,  que  nos  permftiera  contextualizar  en  nuestro  pnopio \

momento,  es decir,  el cual  atravesamos  en  nuestra  actüalidad  y  asociarla a  la

obra: e) tema de la MUERTE, como producto de la confluencia entpe la RUTmLA y

el  Tf EMPO.``Lá  diida  misma,  venia  escrita  en  la  dpamatmgia  de  la  obna  y  nos

ayudo  a  encontrar  de  manera  mas  tangible  y  real  el  "que"  quert'amos  coniar.
"¿Qué queda?, ¿Qué queda cuando la memoria se ha ido y con ella la identidad?".

C. EL MONTAJE

Hablando de este instante vital del proceso como tal, entra el producto o más bien

la asociación de elementos recibidos por parte de los actores y la concx3pción del

director Femando Montes en juego. Quiero decir que el director asume su manera

particular de ver el teatro, su estilo y empieza a hacer una especie de story board

sobpe el escenario, pintando cuadro por cuadro lo que el desea (en lo posible) que

el público pueda ver.

Para   que   esto   sucedieía,   hubo   elementos   fisicos   totalmente   involucrados,

envueHos a disposición del instante e impulso creativo:  Las sillas,  las cercas, los

distintos elementos para la elaboración del sonido, el vestuario y obviamente los
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actores, quienes [e dimos vida a estos elementos, con la estética que maneja el

director en l'as obras que realiza para darle una unffomidad deteminada.

Los   actores   al   ajustarnos   a   esta   manera   de   hacer   teatro   del   director,

paraLelaménte, y, a par(ir de nuestros roles, diseñábamos las acciones físicas para

dar cüenta del trabajo individual y la relación con los otros personajes, y no solo

eso, hubo la necesidad de crear acciones fisicas que a partir de lo individual, con

los actoiés en escena, se transformaba en un colectivo que contribuía a I.a imagen

teatral.   Uh   ejemplo   bastante   claro,   el   tercer   acto,   en   la   construcción   del

cementerio, ya había una arquriectura establecida.

rl

Esta es una muestra del trabajo funcicmal del director en el momento de realizar la

labor de montaje, explorando el mmo conjunto de las escenas de la obra,. dándole

ligereza  al Üésplazamiento  de  las  acciones  ocurridas,  buscar  las  transiciones
\

indicadas, para que la obra de arte llegue de diversas maneras al espectador, pero

sobre todo,  de  manera  efectiva,  operando desde  los  planos  individuales,  a  los

planos  globales  o  oónjuntos,  buscando  siempre  ¡a  reacción  de  quien  ve  y  la

peacción se tome interesante, siempre desde distintos ángulos para mantener al

lector de la obra, por así decirlo, "despieíto" en función a ella, a lo que observa.

Quiero transportar lo que transmfte el maestro Garcia acerca de la concepción de

Nietzsche  sobre  lo  apolíneo y  lo dicmisiaco  en  el  afte,  en  este caso  lo que  me

interesa,  en  el teatro,  en  "Nuestro  Pueblo".  La  imagen  apolínea  es  aquella  que

incita a la tranquilidad, que esta tranquilidad es manmesta a través de elementos

armónicos  donde  el  receso  Q  La  quietud  son  privilegiados  por  y  a  favar  del

receptor, y que las principales artes que proyectan esta clase de imagen son la

escultura, la pintura y la música.
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La   imagen  dionisiaca  sería  por  ende  todo  lo  opuesto,   invita   al   receptor  al

divertimento,   porque   esta   clase   de   imagen   trae   consigo   el   movimiento,   Ia

dinámica, Io cómico de algo deteminado.

Teniendo.  estos   principios   claros,    el   director   asume   la   tarea   de    ubicar

estrat.égicamente,  apoyándose  en  la  obra,  estos  dos  tipos  de  imágenes  en  la

mente  del  espectador y  acorde  a  los  temas  que  decidimos  trabajar,  fue  "fácil"

saber ub¡+car que concieme a la imagen dionisiaca y que a la apolínea. .La rutina

comó tema-A. ptanteado por el grupo, fue un tema que pudo ser abarcado, creo yo

que,  de  manera  efectiva,  mostrando  la  vida  del  pueblo  y  sus  habitantes,  Ias

sft!aciones  que  pueden  o  no  ser  pepetftivas,  Ias  re]aciones  entre  los  seres

humanos, los adultos, los niños, cuando estos niños crecen, deciden casarse, es

decir, Por la imagen dionisiaca, por el ritmo presto de los dos primeros tercios de la

obra,  en  la`qüe  empezaba  a  haber  un  contacto  directo  con  el  público,  focos

específicos,  ei  cotidiano  reiatado  de  manera  ágii  y  coioquiai,  invoiucrando  éon

pequeñas  dosis  el  tema  8.  el  tiempo,  fos  actores  frente  a  la  audiencia  se

distancian de sus- roleJs, asociando a la rutina con eJ paso del tiempo, contando en

sus acciones que iba ocurriendo a su paso, con una preparación previa al último

tercio de la representación en donde iba a e§tar presente el tema C. Ia muerte, en

conjunto  con  la  última  pregunta  fomulada  que  iba  a  ser  la  razón  de  ser  del

montaje.

Una imagen más austera, diciente,  reflexiva después de un "tíote" vertiginoso de

[as dos  primeras partes es la que desajusta al público de lo que esta viendo, una

imagen  mas  plástica,  la  corporeidad  de  los  actores  dispuesta  de  una  manera

distinta, los elementos manipulados de una foma diférente, las sillas con vffituario

e imágenes de ancestfos, evocan en k} memoria de los espectadores sftuaciones

que en su interior les resuftan muy familiares,  es el resultado que pemitió a los

espectadopes reac€ionar, reaccionar de una manera distinta a como lo hicieron en
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Ios  primeros dos  actos,  apapeciendo ante ellos el mensaje que los actores y el

director quieren transmitir.
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4.3 La recepción final

Resulta §iempre dificil saber como va a ser la reac€ión final de los especladQre§ al

ver eL produsto resuftante de trabajo grupal, imprwisacione§, concepción teórica

apLicada en la práctica y mas §i se busca en el mar€o pedagógico, siemppe smgirá

la duda de si realmente (a obra de ade cumplió con su cometido. Mas allá del "me

gustó" o el "no me gustó", ¿Será que "Nuestro Pueblo" Ilegó al menos a traspasar

atguna ürraza de tan soio uno de sus espectadores y que io pusiera o aféctara de

una manerá distinta?, esa§ eran dos de ias pregüntas que rondaban en mi cabeza

antes de presentarla ante un público y el por qüé, muchas veces las razones de

es  "me`gustó"  o  "no  me  gustó",  son  tan  vagas  de fundamento  y tan  pobres.

muchas  veces  he  pensado  que  tal  vez  hay  un  efeds  bilateral  entre  falencia§

arquitériónicas  del  concepto  del  grupo  artístic®,  su  manera  de  "edu€ar"  a  los

cüncurrente§ ri la fafta de `Íeducación" de los mjsmos por la ausencia del arte como
\

objeto pedagógico vital en la humanidad.

Una vez ppesentada ia obra,  ¡legaron muy buenQs comentarios,  y ante e§to,  mi

curiosidad   se   hacia   mas   grande,   hubo   un   común   dencminador   en   fas

apreciaciones, ya lo comenté con anteriorüad y fue el cambio abrupto entfe los

dos primeros actos y el tercero, pero eso era un plano muy general, inclusive en el

próceso de montaje, Qono¢iendo el texto y las ac€iones fisicafi que cada uno de

nosotros había crEaü®, las imágenes, etc., sabia que eso ib@ a ocurrir.

Si qu-eria tener conocimiento del efeGto que causó la obra en el públicü, tenía que

acudir a una fuente bastante obvia, me refiero a aBuien que haya visto La obra, y

averiguar si ella susc#á a@o mas alFá de los ítem§ frecuentes y poco reflexivos.

Decidí entonces eFaborar una serie de preguntas, básicas,  pero muy especificas

para hacerie a alguien del público. En este caso opté por alguien que conozco y
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que  no veíñ teatro  muy  seguido  y  que -supcmgo-  gracias  a  "Nuestro  Pueblo",

asi§te  mas  seguid®  a  una  sala  de  teatro.  Hay  que  añadír  que  es  una  artista

plástica, así que no §olo fomulé preguntas para ]a vi§ión de un asistente cQmún,

sino de alguien involucrado con e[ arte ¥ para finalizar este trabajo voy a agregar

conc[usiares relacionadas con sus respuestas y los temas abarcados.

Como espectadora, ¿Cuat fue el efécto que la obra "Nue§tfo Pu®blo" surtió en ti?,

y  ¿porñé?

Cómo espec{adora, me atrevería a decir que fue como una especie de flash back

d&aigo qu`e no conozco por completo, es decir, eL hecho de haber crecido en Lin

püebFo (cuaí nuestpo puebl®}, con cara€terísticas similapes como las de cualquier

puebFdt't»¡ombiano, hizo que definftivamente me identfficara y se estabk9€.iera una

conexión eftir.é ia pr®pue§ta teatra+ y mi propia experiencia vitai.  Nuestro puebio

fue para mi un detonante, una puefta que se abrió para entender la inmensidad `del

oMdo y el papel de§empeñado por la mueFte. Somos como entes paseantes sobre

el  r"ndot  y  en `ese  sentido  existimos  solo  cüando  otros  nos  recuerdan,  nos

neconocen.  La pépdida* el do¡or,  la ausencia,  el amor... siempre e! amor aunque

panezca desdibujarse, son elementos que

desde mi percepción narran la historia, la c®nducen.

Personalmente,  ¿Te pemitió a algo en particular? o ¿Solo viviste el momento al

confrontar la obra? y si es así, ¿Que hubo de esa confrontación?

SíL  Como dije antes NUESTRQ  PUEBLQ fue un detoftante, ¥ lo que detonó fue

entendimiento hacia la péFdida.  Me remmó a mis tiempos de infante,   a la tienda

de'I señor García de} pueblo que realmente existió. A la escuelita„. a mi niñez per®

1o  que  más  efecto  causó  en  mi,  fue  la  espe€ie  de  performance  finat,  donde

confrentaron al espectador con retratos de peTsonas REALES, para mostrar (creo
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yo) que nó §e trata de una historia bellamente narrada, sino de 1o que ocurre, de

los acontecimientos que se suceden unos a otros y producen ese vago espacio,

ese cielo menoscabado por la memoria que cumple §u dobte fun€ión, y al final se

convierte en olvido.

Lo que surge es mj propia perdida. Nuestro PuebEo antecedió a mi mayor pépdida

de estos tiempos.  La muerie, la muerte vista de§de otro ángulo, "sobrecogida al

romper ü' si[encioü.  La muerie narrada por ustedes, entregada a Ml en foma de

diálogos  abrendidos,  de  perFormancia  coreografiada...  Fue  un ADIÓS,  un  adiós

nacido antes de dar el últim® paso¡ de producir un último suspiro.

ú

¿Qué te  pareció  actoralmente  intefesante  o  rescatable?  y  ¿Por qué?  (Puedes

referirt-é al grupo o a cas®s individuales}

\
Actoralmente. íe digé que si alge me cautivó en realidad, fueron los elementos que

usaron para dar una atmó§fera al espacio. Creo quM5 los per§onajes (y siempre lo

dije} ftjeron AMABOS`por mj+ sin necgsidad de referirme a ca§os particülafes, creo

que son  un complemento,  popque to que los hac# vepdaderamente intepesantes

son fas caracteristi€as que salen a flote gracias a la intgmcción. Elementos c®mo

IÓs sonidos reates que ppoducían, no se como llamarfo, en una especie de "contra

e§cena" `{Si no es asi, perdón par ¡a ignorancia), funcionaban muy bien, y lograban

reterief mi aten€iñn.

No puedo mentir diciendo que recuerdo algo más específitm qt]e  la escena del
üteléfono" de Jorge y Emilia, y de su LA LUNA ESTÁ HQRRIBLE.  Puedo decifte

que si aigo definftivamerite §üftió efecto,  fue la procesión,  la representación  (yo

§igo diciéndo}®) periermántica de la pésdida, del cemen-terio, de la müerie.
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A  partir de tu  óptica,  háblame  acerca  de  la  dirección,  siendo  parte  del  público

¿Como viste el trabajo del director?

El trá-bajo del director„. §upongo que hizo un buen trabajo. Es una obra que carga

de emotividad a quien la ve y logra entenderia, sin intentar persuadir a quienes la

conoéen que brinden más deta#es de ios que en escena se dan. Desde mi propia

experiencia se, que no existe nada en el mundo que pongas en marcha sin llenarlo

de ti, asühó que Los peqüeñ®s detalles que hi€ierQn de NUESTF`O PUE.BLO una

puesta  en 'escena  tan  §ensibl£,  apoyada  sobre  la  "Iogística",  la  i]uminación,  la

música,  las SILLAS  (pÉenso que son un ek2mento sumamente impartante dentro

deL la  presentación),  dan  una  buena  impresión  de  las  intenciones  del  director.

Aunque he de confesar, que más a]lá de lo qLie vi, se me complica la respuesta ....

Ahora,  com6``artista  pfástica,  háblame de  los  aportes  con  más  valor  para  ti  en
\

términos de composicjón.

Como  artista  piásticá  ei  eiemento  fundamentai  es  "LA  StLLA",  o  mejor  "LAS

SILLAS". Tienen müchas funciones y juegan 1o suficientemente bien con cada una

de ellas, como para que no sea necesario presentar una escenografía complicada.

Un simple element®¡ que se loma MUCHOS hizo de NUESTRO PUEBLO no solo

una  obra  de  teatro,  Sino  como  he  dicho  anteriormente,   una  representación

performantica.  Es un  performance dentro de ¡a  puesta  en  escena.  Los  sonidos

producidos en tiempo real, son absolutamente interesantes. La puerta inexistente,

apenas  con  una  perilla  hace  que  por percepción  {hablando  de  más},  tú  como

espectador recrees. Algo asi como en las teoria§ de la gestalt que dicen qüe tu

cerebro tiende a completar los objetQs incompletos gracias a la c®nsciencia que

tienes de ellos.
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5. CONCLLJS]ONES

Siento que nuestro teatro con respecto a años anteriofes, sus inicias,   ha tenido

una  evolución  valiosa  que  en  muchos  planos  no  apreciamos.  Quizá  aún  no

estamos plenamente conscien{es de ello, y factopes como la sectorización de los

grupos y entidades culturak}s, hayan podido influir.
•i+.i        .^-

Viene a mi la frase popular que dice: Todo empieza en casa", relacion® esta frase

porque debemos de empezar por cada uno de no§otros que ejerce }a profesión de

actor a tener un compromiso  real can la  labor que eLegimes,  ser artistas y por

ende, nuestra responsabilidad y a la vez privilegio es el de ahondar en nuestros

conociñienta@,  agudizar  nuestra  sensibilidad  para  captar  con  mayor  audacia  lo

que  sucede`en  nuestrQ  entoFno.  Somo§  el  re§ultado  de  lo  que  hacemos,  las\
acciones que realicemos nos definÉrán.

Para e[lo,  hay qüe arializar no soio nue§tro contexto social,  sino el tejido de las

escuelas, para potenciar las cualidades que ya tiene y disminuir las deficiencias y

de   este   modo   egresen   personas   arriesgadas   con   mentalidad   de   artistas,

esperando poder explorar su mente, §u capacidad de ejer®r una posición crítica

ante un público que sin saberlo esta ávido de expandirse, t®do e§to mediante l®s

conceptos hechos durante ei ejercicio de la actuación.

Para habTar de este serio encapgo, me viene a la mente Shakespeare, que, en su

inmensa sabiduria, plasmó en su obra Hamlet un mensaje bastante claro sobre el

cometido  del  actor  y  de  ta   ob]igación  que  asume  frente  a  §í   mism8,   sus

compañercs,  ante  un  público;  mediante  [a  voz  del  personaje  que da títuLo  a  la

Obra:
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"Recita tu  pariamento,  tal como te  io  pTonuncié:  como si  brincara en  la lengua;

pero si te vas a llenar la boca de él, como hacen muchos de tus actores, preferiría

que fuem el pregonero quien diüera mis vets®s. Ni hagas demasiados aspavientos

con  la  mano,  así,  sino compóriate  con  DELICADEZA;  p®rque  en  el  centro  del

torTente, de ta tempestad y me atTevo a decir del totbeLlino de tu pasión, debes

adquirir y  engendrar una  teinplanza  que  le  dé  suavidad ....  No  seas iampoco

demasiaÑo dócil; meíor que permitas a tu discresión ser tu tutDra. Adapia `ia acc:ión

a  la  pa¡ab\ra,  Ia  palabra  a  la  acción:   ...  Parque  cua¡quier  Sosa  que  esté  así

exagerada es aiena a! pmpósito dei teatro...Ahc"a, si se exagera, o st se hace a

desliémpo; aunque haga teír a los ineptos, no podrá por rnenos que afligir a los

sensatos,  cuya censura DEBE PESAR  para a©uien de vuestm  neputación  más

que uri:teatro repk3to de los otros. "
\   -;_.

E:

Hamlet Acto 111, Escena 11

Que  las  preguntas,  respuestas  ¥  más  preguntas  a  partir  de esas  respuestas,

aparezcan en et e§cenario; educarnos sobFe unos sólidos cimientos para poseer la

facultad de educar a toda una §ociedad y labrarla, SQciedad que posea la vir(ud de

conmoverse, pensar y atiuar em e! escenario de la vida.
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