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La tradicidn teatral en la dinamica del maestro y el aprendiz.

Las vanguardias teatrales del siglo XX redefinieron el sentido de lo que el teatro
presentaba en el escenario. Bésicamente se enfocaron en preguntarse sobre el arte del
actor, sobre su formacidn y desarrollo técnico, lo cual antes se habia dejado siempre en
un territorio ajeno a la razén y que casi siempre terminaba siendo definido con la
palabra talento. A pesar de que esta revolucién teatral repenso desde multiples enfoques
la ensefianza del oficio de actor, hubo una dindmica antigua que, al contrario de
desvanecerse, se afianzd. Nos referimos a aquella relacion maestro — aprendiz.

Stanislavski, cuyo deseo ferviente era crear una técnica, para el actor, tan
eficiente y concreta como la de la musica, no podia transmitir sus descubrimientos mas
que por la dindmica de la relacién de un maestro que ensefia a un aprendiz. Esto supone
que, por ensayo Yy error, se va permitiendo el empoderamiento de los secretos del oficio.
Secretos, por lo demaés, que no pueden traducirse llanamente en palabras, sino que su
desentrafiamiento, se iba descifrando poco a poco a los ojos del aprendiz. La ensefianza
atravesada por la relacién humana méas que por la acumulacién técnica de informacion.
Asi, por lo menos, podemos deducirlo de las situaciones a las que el director y
pedagogo ruso expone a sus personajes Tortsov, Kostya, Grisha, Sonya, Vanya. (Un
actor se prepara), inclusive cuando nos aproximamos, a través de los testimonios de

Vasili Toporkov a su practica como director, podemos ver que esta relacion heuristica y
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hermenéutica en la pedagogia teatral se mantiene. En el relato de Toporkov, sobre el
Gltimo proyecto de Stanislavski, el cual tenia como objetivo fundamental transmitir el
sentido del método de las acciones fisicas, se exponen situaciones en las que
basicamente no se transmiten formulas concretas, el maestro hace siempre un camino
largo. “Al seguir este método nuestra labor tomaba la forma de un juego entretenido, o
de una clase de ejercicios con los elementos mas primarios de las acciones fisicas, con
Stanislavski convertido en un profesor pedante y exigente que, de pronto, nos pedia que
le describiéramos oralmente toda la linea de actuacion de los personajes del prélogo.”
(96, 97)

Muchas veces con ideas surgidas en el momento, Stanislavski
procuraba hacer que el intérprete, captara una idea imposible de
transmitir con palabras, o al menos con la légica normal.
Recurria entonces a estrategias que a muchos de los que veian
los ejercicios les parecian excentricidades del maestro, veamos
un ejemplo:

En un plano igualmente satirico, la novela describe al director
del teatro, en cuya semblanza es facil adivinar a Stanislavski. En
el capitulo al cual me quiero referir, se describe el momento en
que se va a mostrar al director general, es decir Stanislavski, el
ensayo de una escena amorosa, cuya interpretacion encantaba al
joven dramaturgo. El autor estaba desconcertado por el hecho de
que la hermosa escena no satisfacia en absoluto al director,
quien, después de verla, dijo lo siguiente, palabra mas, palabra
menos: “-jHorroroso...! ;Y esto es una escena de amor...? ;Se
ve que usted no ama a su dama... ;Sabe usted lo que es el amor?
[...] Y de pronto. “-jjjUtileros!!! Los asustados utileros vienen
corriendo. “~jTraigan una bicicleta!” Esta inesperada orden dejo
perplejos al experimentado autor y al galan. Cuando fue traida la
bicicleta, Stanislavski sugiri6 al empalidecido galan que
anduviera en ella haciendo circulos alrededor de su amada. “-
Pero tiene que hacerlo para ella ¢entendido? Solamente para
ella.” “-Es que...yo...no se andar en bicicleta... nunca lo
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Supe...” “-Pues, por ella tiene que saberlo. jA ver! Hagame el
favor...”" (V. Toporkov 165, 166)

Toporkov, después de contar la anécdota, asegura que Stanislavski procedia de
aquella manera como parte de una metodologia experimental sobre la accién fisica. Era
la forma del maestro para convocar aquellos materiales invisibles que acompafian el
trabajo del cuerpo. Esta actitud venia de la tradicion artesanal de la ensefianza.

(Sanjurjo)

El paso de la formacién artistica tradicional a la formacidn del actor en el marco de la
academia; aciertos, diferencias y peligros.

En los ultimos afios, el arte y especificamente el teatro se ha asentado
definitivamente en la academia. El espacio natural para la ensefianza, hasta la primera
mitad del siglo XX, eran los grupos de teatro y los espacios de experimentacion y
laboratorio. No en vano los grandes maestros como Stanislavski, Copeau, Meyerhold,
Decroux, o Grotowski, solo pueden ser entendidos en su calidad de directores —
pedagogos. Sin embargo, el creciente interés en el teatro durante la segunda mitad del
siglo XX, por parte de la academia,’ termind con la creacién de departamentos, escuelas
y carreras que asumieron la formacion del actor.

Esta entrada en la academia supuso también enfrentarse a las discusiones
epistemoldgicas que durante afios fueron consolidando a través de la construccion de un
imaginario del ordenamiento del sistema, la supremacia de la ciencia sobre la filosofia y

otras disciplinas. Es decir, que, para el arte escénico, entrar al mundo de la academia

! El mismo Toporkov cuenta cémo un escritor ironiza sobre esto. EI novelista, que Toporkov no nombra,
parece ser el mismisimo Bulgakov en Novela Teatral.

° Hay que recordar especificamente la estrecha relacion de Grotowski con las universidades
norteamericanas en la década de los 80 del s. XX, asi como el interés de antrop6logos académicos ligados
al teatro como Turner o Schechner, que iniciaron los estudios performativos desde el territorio de la
reflexion teatral.
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suponia entrar en el territorio de la cientificidad. Por lo tanto, entrar en la perspectiva de
una mirada incompleta del mundo, que favorece al desarrollo cientifico técnico
mediante la exclusion del sujeto, la desvalorizacion de la praxis como conocimiento y la
pérdida del objeto de estudio como totalidad. (Hillert). Por esto la formacién del actor,
en los estrechos limites del academicismo, corre el riesgo de volverse mecanica. Una
respuesta a contenidos, unidades, procesos medidos y limitados de ensefianza
aprendizaje y las correspondientes verificaciones de su utilidad practica para la sociedad
de consumo, reduce la posibilidad de una blsqueda artistica plena. Bajo la normatividad
de planes y programas, curriculos y syllabus, se corre el riesgo de que el docente deje de
ser maestro. Recordemos que maestro es una palabra forjada en la practica artesanal. El
maestro no solo llena formularios y reine evidencias para un sistema mezquino que
intenta que cada gota de energia de traduzca en resultados cuantificables. EI maestro es
ante todo un compariero. Por ello la nocion de acompafiamiento es fundamental: “El
acompafiamiento permite y apunta a una evolucion de las relaciones intersubjetivas y,
por ello, a una re-interrogacion de opiniones, creencias, representaciones, actitudes que
expresan los sistemas de valores en juego. Posicionarme desde el acompafiamiento
implica poder ver, comprender, sentir las realidades en las que habitamos los otros y yo”
(Monetti 40).

Esto reencausaria los esfuerzos de practicar una pedagogia libre de la tradicion
academicista, una pedagogia que combine la posibilidad de la reflexion teérica con la
relacion humana del maestro y el aprendiz. Entendiendo que el sentido de la reflexion es
procurar la circularidad de practica - teoria — practica — teoria y que un conocimiento
tedrico sin el aterrizaje en lo verdaderamente practico es absolutamente indtil en

cualquier campo, pero sobre todo en el arte.
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La propuesta del juego como didactica de la pedagogia teatral, una conciliacion entre

tradicion artesanal y tradicién académica.

Podemos constatar que, en muchas escuelas de teatro, el juego dramatico esta en
el programa de los primeros cursos. Sin embargo, no se ha revisado su potencialidad
como una via didactica en la formacion del actor en niveles superiores. Intentamos
verificar la naturaleza didactica de juego para formar actores del teatro, mas alla de ser
una herramienta inicial.

Entendemos lo extenso del tema, por lo cual proponemos apenas un
acercamiento exploratorio. No existe por lo tanto ninguna pretension de argumentacién
concluyente. También es importante declarar que en cierto sentido esta reflexion
constituye atreverse a jugar sin prever ain los resultados posibles.

John Huizinga, desde la filosofia, ha categorizado el juego como base de toda
actividad humana. El filésofo holandés es quien mas se ha acercado a la definicion del
juego como vital en la vida de la humanidad definiéndolo como “una accion u
ocupacion libre, que se desarrolla dentro de unos limites temporales y espaciales
determinados, segun reglas absolutamente obligatorias, aunque libremente aceptadas,
accién que tiene su fin en si misma y va acompafiada de un sentimiento de tension y
alegria y de la conciencia de "ser de otro modo" que en la vida corriente.” (Huizinga 45,
46)

También se es de otro modo en el teatro. De igual manera se establecen reglas y
se cuenta con un inicio y un final en un espacio definido con anterioridad. Es en este
sentido una actividad creativa. Una actividad que se presenta no como reflejo, sino
como cuestionamiento a la realidad.

El juego crea su propio mundo, donde existe otro orden, otro
espacio, otro tiempo, un orden sin fin ni intencion externa al
propio juego, una actividad reversible, que puede volver a
empezar siempre, eliminando los inevitables encadenamientos y
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consecuencias inexorables del sentido lineal y acumulativo de
los actos; el juego separa, delimita, territorializa; al otro lado
queda el curso habitual de la vida preocupado por su propia
conservacion y por la obtencion de bienes Utiles, sometido a la
necesidad material de sobrevivir. Frente a la despreocupacion
alegre, la seriedad circunspecta; frente a un mundo posible, un
mundo real; en definitiva, frente a la irrealidad, la realidad.
(Gonzélez 12)

Otra definicion interesante del juego es la del soci6logo Roger Callois, quien lo

define como “un sistema de reglas” (Callois 11). Y mas adelante designa como

cualidades esenciales del juego las siguientes:

1.

Libre: a la cual el jugador no podria estar obligado sin que el juego perdiera
al punto su naturaleza de accion atractiva y alegre;

Separada: circunscrita en limites de espacio y tiempo precisos y
determinados por anticipados:

Incierta: cuyo desarrollo no podria estar predeterminado, ni el resultado dado
de antemano, por dejarse obligatoriamente a la iniciativa del jugador cierta
libertad en la necesidad de inventar;

Improductiva: por no crear ni bienes, ni riqueza, ni tampoco elemento nuevo
de ninguna especie; y salvo desplazamiento de propiedad en el seno del
circulo de los jugadores, porque se llega a una situacion idéntica a la del
principio de la partida;

Reglamentada: sometida a convenciones que suspenden las leyes ordinarias e
instauran momentaneamente una nueva legislacion, que es la Unica que
cuenta;

Ficticia: acompafada de una conciencia especifica de realidad secundaria o
de franca irrealidad en comparacion con la vida corriente. (Callois 37, 38)




Argus-a ISSN 1853 9904
Artes & Humanidades Vol VIII Ed. N° 29
Juan Manuel Valencia Septiembre 2018

Entonces es posible pensar el juego como metafora del teatro. Vale la pena
recordar que el mismo Callois en su clasificacion del juego establece dos dimensiones:
paidia y ludus. La primera hace referencia a los juegos que se realizan sin mayor
normatividad, de manera improvisada y la segunda constituye un refinamiento del juego
con cierta complejizacion. Entre los juegos adscritos al ludus ubica al ajedrez y al teatro
ademas de otros. De tal manera que estamos hablando de un alto nivel de juego. Esto es
importante destacarlo pues existe un cierto prejuicio respecto de la nocion de juego. Se
usa en el habla cotidiana para desacreditar la seriedad de una actividad y es dificil
articularla con otros saberes sin que exista un dejo de duda.

En el arte del teatro, existen también investigaciones que han vinculado la
nocion de improvisacion con la de juego y ademas han insistido en la pertinencia de tal
vinculacion, asi como la de otras practicas teatrales tales como el happening y la
performance (Duefias). E incluso existen acercamientos mucho mas decisivos sobre la
relacion teatro/ juego. La actriz Viola Spolin en su libro Improvisation for the theater,
nos dice que:

El juego es una configuraciéon natural y colectiva que
proporciona la participacion y la libertad personal necesarias
para experimentar. Los juegos desarrollan técnicas y
habilidades, a traves del juego, necesarias para el juego en si.
Las habilidades se desarrollan en el mismo momento que una
persona esta contactando con la diversion y emocion de jugar, es
precisamente alli cuando esta verdaderamente abierta para
recibirlas. (Spolin 4, 5)°

Spolin es quizads quien mas ha ahondado en una propuesta que mira al teatro
desde el juego, inclusive le interesa la estructura del juego como partida para el

entrenamiento y la creacion. Parangona directamente la improvisacion al juego.

3 La traduccion es mia.




Argus-a ISSN 1853 9904
Artes & Humanidades Vol VIII Ed. N° 29
Juan Manuel Valencia Septiembre 2018

También es de particular importancia sefialar que tanto el teatro como el juego se
realizan en convivio (Dubatti) y que igualmente discriminan entre participantes y
observadores, sin que se elimine la posibilidad de cambiar de roles.

Tomamos entonces la nocion de juego como actividad inmanente a lo humano.
Con ciertas particularidades de refinamiento y complejizacion que le dan un carécter
especial. 'Y lo tomamos como metafora del teatro en tanto es una actividad que
selecciona un espacio, supone una aceptacion de reglas —diriamos también
convenciones desde el teatro- y tiene un punto de inicio y un final. Y partimos también
de la identificacion del juego con la improvisacion, asi como con otras practicas
teatrales.

Sin querer minimizar otras alternativas de formacion actoral, vale la pena
recordar que en el contexto de la academia es vital acceder a una reflexion rigurosa y
sistematica. Y en este sentido pensamos como nuestra la idea de que: “la
conceptualizacion tedrica se hace imprescindible.” (Vazquez 67)

No pretendemos pensar el tema de la pedagogia teatral fuera de sus propias
particularidades. Entendemos, como lo enuncia Serrano que:

Si abordamos el problema de la actuacion desde una perspectiva
mas dialéctica y objetiva que tenga en cuenta su caracter
procesal, en el sentido de lo que habla Piaget para explicar el
aprendizaje —y la preparacion del actor y el periodo de ensayos
pueden considerarse eso mismo— estaremos obligados a
aproximarnos a este transcurrir de procesos contradictorios en el
tiempo que supera el enfoque paradojal abstracto. (Serrano 79)

Por ello creemos que es importante preguntarse sobre la dicotomia director /
docente. Estas inquietudes se deben a que en el pasado primaba mas el resultado del
director al proceso pedagdgico que debe nacer de la interaccion docente - discente. Sin
embargo, debemos reconocer que las précticas del director y del pedagogo tienen puntos

de contacto. Como lo explica Knébel: “Para ser director-actor y pedagogo es preciso, en
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primer lugar, sentir uno mismo los procesos internos y externos del papel en todos sus
matices. Es preciso saber colocarse en lugar del actor, sin olvidar su individualidad,
apreciando y desarrollando sus facultades creativas.” (Knébel 17)

Asi que la practica de la docencia se ha realizado desde las aplicaciones
pedagogicas que exige la direccion. Ahora bien, reconociendo que “el problema
fundamental —por lo menos en Latinoamérica— es la carencia de sistematizaciones
tedrico-metodoldgicas de los procesos educativos en teatro” (Vazquez 64); intentaremos
al menos describir dentro del marco expuesto las practicas docentes implementadas
alrededor del juego.

Resulta entonces imprescindible hacer un marco desde la experiencia del autor
respecto de la docencia como reconocimiento de que el acercamiento a una didactica
solo es posible cuando nace de ““analizar la practica de la enseflanza como practica
social y no mas como una destreza” ( Baraldi, Bernik y Diaz 19). Al enfrentarme al
hecho de la docencia entendi que no podia o no debia llevar la misma dinamica de un
director frente a la realizacion de un espectaculo. A pesar de haber dictado varios
talleres de formacion continua, me veia abocado a un proceso mucho més largo y en el
marco de una formacion profesional integral. Yo mismo, ex alumno de la carrera, sentia
que al egresar me habia quedado con una gran cantidad de fragmentos, de ejercicios, de
palabras, de sensaciones. De alguna manera me habia dedicado a armar ese
rompecabezas en los afios posteriores a mi graduacion. Sentia que lo aprendido era util,
pero no tenia concatenacion. Me habia llevado mucho tiempo entender el teatro como
un hecho que integra diversos elementos que el actor debe asumir. Y aln mas, sentia
gue me habia demorado mucho en entender cémo construir desde mi trabajo actoral
unidades de sentido o lo que Buenaventura denomina dramaturgia del actor. Asi que
ahora, enfrentado al hecho de la docencia, intentaba explicar el hacer del actor como

una cuestion integral.
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En la practica artistica y la reflexion personal, el juego habia estado flotando
permanentemente. EXistian cosas en comun entre el juego y el teatro. Y sabia que habia
directores que le daban una importancia capital al juego como esquema poiético
(Bernat), e incluso como punto de partida para el entrenamiento (Spolin).

Entonces comenceé desde el juego de la manera mas simple. La primera relacion
fue con el entrenamiento. La escucha y la atencion forman parte importante del trabajo
del actor en escena y en ellos me enfoqué. Se trataba de encontrar un alto nivel de juego
dentro de un ejercicio simple. Para ello me servi de un juego aprendido tiempo atras en
un taller. Un cuadrado dividido en cuatro en el centro del aula. Una pelota infantil de
caucho bastante inflada. Cuatro actores, uno por esquina, se sittan en el cuadrado. Tras
uno de ellos forma fila el resto del curso. Un «é&rbitro» se coloca en el lado opuesto.
Como las reglas del ping pong, la pelota debe tocar una sola vez en cada cuadrado. El
juego debe mantenerse y eso requiere de precision. Si se tiene mucho cuidado se torna
aburrido, entonces tiene que ser llevado a un punto en el que los participantes estan
totalmente involucrados. Asi como un actor tras bastidores, quienes hacen la fila, deben
esperar su momento para entrar. Esto es cuando uno de los que estan colocados en las
esquinas falla. EIl arbitro es el Unico que debe decir quién sale, y quien lo hace se
convierte en el nuevo arbitro, permitiendo que el anterior se ponga en la fila. Si el juego
se ejecuta con disciplina y fuerza puede ser interesante y permitir a un espectador
disfrutar de observarlo. Existe una relacion fisica directa con lo que esta pasando y con
lo que hacen los otros. No es un juego solo para ganar, sino para llevarlo a que sea
entretenido, pero si el impulso del ganar se pierde, el juego se hace aburrido. Este es un
primer acercamiento que ademas de disponer fisicamente al actor le permite potenciar
habilidades vitales del oficio. Podriamos ver que ejercitamos la escucha, la atencién y la

precision tanto mental como fisica.
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En un segundo acercamiento establecimos parametros mas precisos que
permiten al actor acceder a una creacion dramatdrgica desde la escena. Es el caso de lo
elaborado con los alumnos de séptimo nivel (2014-2015) con quienes, partiendo de una
historia, construimos un ejercicio que se aproximaba a la creacion dramaturgica. En
primer lugar, seleccionamos el espacio. Un octdgono con cuatro frentes de publico y
cuatro entradas de actores. Ubicamos un contexto, una historia sobre las islas Galapagos
que no necesitaba ser contada, solo servia para crear unas referencias. Los roles fueron
repartidos y se hizo una lista de sucesos posibles. Cualquiera podia ocurrir en cualquier
orden. El ejercicio debia terminar cuando una caja cerrada que recorria todas las escenas
se abriera. Cuando esto sucediera, si alguien abria la caja, marcaba la sefial de un final
cuya forma los actores debian buscar cada vez. El ejercicio podia durar una hora o cinco
minutos. Se jugaba entre la pulsion por abrir el objeto escénico caja y la necesidad de
impedirlo. Al igual que el juego anterior, la escucha, la atencion y la precision eran
vitales para el ritmo y la comunicacion con los observadores.

Finalmente, debo hablar sobre un tercer acercamiento. La puesta en escena de
M/S Yo soy la Revolucion, Basado en Marat/Sade de Peter Weiss. La obra se gestd en
un galpon industrial. El escenario suponia un espacio principal, un espacio de fondo, y
cuatro pequefios escenarios en las esquinas de aquel escenario principal. El publico se
acomodaba en tres frentes. Alli, cada uno de los cuadros de la obra de Weiss fue tratado
desde lo fisico, preguntdndonos qué juego le damos. De esta manera cada uno de ellos
suponia un acontecimiento, cuya accion debia ser regulada constantemente por el grupo.
Dependia una vez mas de la escucha, la atencion y la precision la posibilidad de éxito o
fracaso. Pero ademas el juego construia la poética de la escena y de toda la obra, sin que

esto fuera una evidencia expresa. El juego se convirtid en la estructura interna del
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espectaculo. Dicho en otras palabras, se evito la simple escenificacion de las escenas
construyendo acontecimientos (Fischer-Lichte) a través del juego.*

En la misma dindmica, la nocion de Meyerhold sobre el teatro de la convencion
consciente y la biomecénica constituye, desde mi punto de vista, un acercamiento ladico
al movimiento corporal, el espacio y la totalidad del hecho teatral. También en el trabajo
metodologico de Lecoq y de Decroux se parte del juego, en una relacion de maestro
aprendiz:

Porque el teatro y la actuacion corporal son una cuestion de experiencia vivida,
de tradicion oral y de persistencia, indispensables durante la iniciacién. . . No se
trata de transmitir un lenguaje idéntico, sino de intentar comprender juntos, de
encontrar entre el alumno y el maestro un nivel mas elevado que haga que el
maestro diga a sus alumnos cosas que nunca hubiera podido decir sin ellos y que
suscite en los alumnos, a través de su ansia y su curiosidad, un conocimiento.
(Lecog 15 - 39)

Posiblemente en los escritos que sustentan tedricamente estas propuestas el
juego no aparece como una categoria expresa, sin embargo, esta en la raiz de la
dindmica de los ejercicios. La tarea de construir una propuesta metodoldgica a partir del
juego implica justamente dilucidar mediante la revision de dichas practicas, y su
comparacioén con las actividades de docencia antes expuestas, como se articula el juego
con la practica teatral y hasta qué punto la estructura ladica puede configurar aquella
propuesta metodologica didactica. Esta intencion rebasa el proceso de ensefianza —
aprendizaje como objetivo. Esa misma metodologia podria constituir una herramienta
para la tan mentada dramaturgia del actor. Asi que queda abierta la posibilidad de crear
poiesis teatral a partir del juego.

La necesidad del juego invoca nuestro origen animal y coloca al teatro en un

punto de conflicto con la sociedad al despertar los impulsos que los procesos de

* Fischer-Lichte, siguiendo a Max Herrmann — fundador de la teatrologia- distingue en el hecho teatral la
realizacion escénica como acontecimiento, lo cual implicaria no sélo la escenificacion, sino la creacion
de acciones que al ser performadas le dan un valor intrinseco a la relacion actores — espectadores.
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socializacion —educacion, familia, estado, iglesia— han intentado enterrar. Quedan adn
muchas cosas por entender respecto de la posibilidad del juego como dinamica de la
construccion de sentido desde el actor atravesada por el quehacer pedagogico del
director o el docente. Lo que queda son preguntas, aun sin respuesta definitiva: ¢Es
posible hacer del juego una didactica para el teatro? ;Puede ser el juego el camino de la
creacion desde una dramaturgia del actor? La respuesta se sigue haciendo esperar,
aunque estamos tentados a respondernos que si.

© Juan Manuel Valencia
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