UNIVERSIDAD DE COSTA RICA

SISTEMA DE ESTUDIOS DE POSGRADO

EL MODELO DE FORMACION ACTORAL DE LA ESCUELA DE ARTES
DRAMATICAS DE LA UNIVERSIDAD DE COSTA RICA: UN ANALISIS
COMPARATIVO

Tesis sometida a la consideraciéon de la Comision del
Programa de Estudios de Posgrado en Artes

para optar al grado y titulo de Maestria Académica en Artes con énfasis en Artes
Escénicas

AMADEO CORDERO HIDALGO

Ciudad Universitaria Rodrigo Facio, Costa Rica

2021



Dedicatoria

“...cuando un actor tiene que morir en escena no debe intentar representar la
muerte, sino actuar la vida, encarnarla en su ultimo destello. Pues, ese que se
encuentra agonizando lo que quiere con todas sus fuerzas es vivir...”

A Gerardo Arce.

Agradecimientos

Quiero agradecer a mi madre, a mi padre, a mi hermana, a mi hermano y a mi
familia extendida de amigas y amigos-colegas por siempre estar ahi. No habria
ningun logro en mi camino sin la totalidad de su apoyo y su conviccién por mi

como persona, como estudiante académico y como actor.

Asimismo, agradezco encarecidamente a mi comité asesor, por su guia, su
acompafiamiento, su rigor, su calidez y su poderosa camaraderia. Cualquier logro
0 camino que se recorra en las disciplinas teatrales siempre serd un logro o un

camino colectivo. jQue viva el arte de la actuacion, siempre!



"Esta Tesis fue aceptada por la Comision del Programa de Estudios de Posgrado en
Artes de la Universidad de Costa Rica, como requisito parcial para optar al grado y
titulo de Maestria Académica en Artes con énfasis en Artes Escénicas’

/

\
\/
)
I ey

MFA. David Korish

Representante del Decano

Sistema de o0s de Posgrado
D,

e

Dr. Marco Guillen Jiménez
/Director deT
JQ Q iﬁ; W
Dra. Erika Rojas rraﬁtel
/ Aggsora

-

B _“—_—_—//
UMFA. José Manuel Conejo Vargas
; g Asesor
v IA'
Dr. Camilo Retana Alvarado

Director
Programa de Posgrado en Anes

- LA

Amadeo Cordero Hudalgo

Candidato



Tabla de contenidos

POPTATA ...ttt b st b e s bt e bttt be et et b e st et et et neeneeneas i
(D 7=T (o= 1o 1 - PSSRSO ii
AGrAdECIHTHENTOS. .....evititeieietet ettt sttt ettt b bbb bt e s et eaeebeeneebesaenas ii
HOja e @PrODACION.......c..ciiiiiieiiie ettt iii
BLIE= Vo] F= e (ST ot o1 (=1 o1 T [0SR TR iv
RESUIMEBN ...ttt s e sttt et e e bt e s bt e s bt e satesate et e e beeneennees viii
(IS v= o [ (T U= USRS ix
T 10 [0 o o1 o ] o 1SRRI 1
IR [ 1S3 1o Tox o 1 o PSSO 9
A N 1 (=T ot [T o] (o RSP 18
los planteamientos de la formacién actoral en el Siglo XX .....cccoveveviiieecevecceece e, 18
2.1 Vertiente Stanislavskiana/ConducCtu@l............cccoeereiieieieininineseseee e 26

2.1.1 Stanislavski: el primer intento metodolégico sobre la construccion-creacion de
conductas en el contexto de UNa fICCION.........cccevireirinirinee e 26

2.1.2 Strasberg, Adler y Meisner: La experiencia estadounidense a traves de los

planteamientos stanislavskianos y sus interpretaciones. ..........cccoevevereereeeeeneneneneens 36
2.1.2.1 Lee Strasberg: el método del imperio de la emocion y las dimensiones
PSICOIOQICAS ...ttt sttt b etk b e e bbbttt sttt e e be e ee 38
2.1.2.2 Stella Adler: el método sociolbgico, circunstancial e imaginativo de la
JUSTIFICACION ACTOTAL......ccveeiiiiciieieceeeceee ettt st s e st e este e e e besaeenes 41
2.1.2.3 Sanford Meisner: el método del instinto profundo. ..........cccceeevevievieiecieiceeens 43
2.2 Vertiente psicofisica iNtercultUral............cccvviiieieiriesecceeeese e 46
2.2.1 Vsévolod E. Meyerhold: la Bio-musicalidad .............cccceeeeievininenenesieeeceeeeseenns 48
2.2.2 Michael Chejov: la emocion en el movimiento..........cccveveveieecececeece e 53
2.2.3 Jerzy Grotowski: el actor mas alla del personaje, un salto cualitativo técnico y
(oo ot =] o U= 1TSS 58
2.2.4 Eugenio Barba: la consolidacion del entrenamiento psicofisico a través de la
iNVestigacion antroPOIOGICA..........cecveveeeieieiieteete ettt re v saens 66
3. Marco Tedrico: la actuacion teatral como problema téCnico .........cccceevevveveeeeeeeeciennn, 79
3.1 “Actuar”: el ejercicio no natural de un cuerpo INNECESANIO........ccceeeervereeveerieeeerieseenn, 82

3.2 Nociones sobre la actuacion desde las neurociencias y las ciencias cogntivas en la
[O1 0] 01 T=TS] = W o L= TN o o] o o LSRR 91


file:///C:/Users/Amadeo/Desktop/Tesis%20de%20maestría-Amadeo%20Cordero-%20Revisión%20de%20formato-Correcciones%20Final-Final-Firmado%20a%20Mano..docx%23_Toc95400524

3.3 El esquema-espiral de los cinco dominios: un dispositivo teérico-metodologico para

repensar u organizar los procesos de formacion y creacion teatral...........cccccecveevvvnenene 109
3.3.1 EL dOMINIO VINCUIAK .....eieieieieeieie ettt 114
3.3.2 El dOMINIO @SIIUCTUIAL ......cveuieiieiieiieiieesieseseeee st 117
3.3.3 El dominio MOITOIOQICO ......eoovieieiiceeeeeeee et 119
3.3.4 El dominio dramatiCidad ............ccceeiririirerienenieieeenesese et s 121

4. MArco MEetOAOIOGICO .....ccueuiruiuiriiirieieieeete ettt ettt 130

4.1 Cartografias de andlisis pedagdgico-teatrales: los dominios del paradigma de Pricco
como elementos de contraste entre los programas de actuacion de la EAD y la

propuesta pedagdgico-actoral de Rall SErrano...........cccecvevveviieeeriseecene e 133
LT O o1 (V1o 1N TSR USURSTPRR 141
La propuesta pedagdgico-actoral del Rall SErrano.........cccceeceeeeceiieceeceseece e 141
5.1 El método de la conducta CONfliCtiVa ..........ccoeevevierieicicececeese e 145
5.2 La eStruCtura dramatiCa.........ccceeuevieieieieicieseste ettt se st s nas 156
5.3 Disefio cartografico de la propuesta pedagdgico-actoral de Raul Serrano en su
método de la conducta CONFlICIVA..........ccecueieieiiicecec e 185
B. CAPTEUIO Tttt sttt ettt b e 193
Los estilos de la literatura dramética universal como camino para el aprendizaje actoral:
el modelo de formacion de actores de 1a EAD. ... 193
6.1 ACLUBCION | ..otttk b ettt sttt e be e 196
6.2 ACLUACION [l .ttt sttt ettt sbe e 209
6.3 ACTUACION [ (VEISION A*). .ottt te et s te et s re et e s be b e steernens 223
4.4 Actuacion [l (VEISION B)......ccecueeiieiieieieceeie sttt st te e ste st sae s te e e besasenaesbeeanas 236
6.5 ACTUACION IV (VEISION A) ...ttt ettt ettt et s te et te s teeae s besrsebesbeesaesteesnans 252
6.6 ACtUACION 1V (VEISION B) ....oveiiieieeeeeteeee sttt aenas 264
6.7 ACLUACION V...iiiiiieeieeiee ettt ettt sttt ettt b et sbe e es 279
6.8 ACLUACION Vlniiiniieeieeiee ettt sttt sttt sbe e 290
2= 11 (T 1 1 SRS 307
1V ToTe (=] (o SR =T o W oTe] g1 = 13 (< PSS 307
7.1 Primer bloque — Los programas de Actuacion 1y Il ........ccccoeveveneneneieecieieeeeseen 308
7.0, SINCIONIAS ...cuieteuieieieieiete ettt ettt ettt b e e b e s e s s aese b e s et enesbenestenesbenene 308
7.1.1.1. La centralidad de una praxis ludica e interactiva...........c.cccceevevvevveeeeeecesennns 308



7.1.1.2. Preparacion previa sobre impulsos pre-conflictivos: la base para el

COMPrOMISO PSICOTISICO ...cuvviviiiieiiieietee et 309
A X3 | o] (0] 1 = 1RSSR 310
7.1.2.1 La vision teleoldgica del hecho teatral: acciones y objetivos con una sola
(0 =TT od T o 1SS 310
7.1.2.2. Sentidos fragmentados y difusos sobre la accion dramatica............c.ccceueee. 312
7.1.2.3 La légica temporal de multiples procesos o de procesos en paralelo........... 314
7.1.3 Comportamiento de [0S dOMINIOS .......c.cceiuieeeriiiieeceee ettt eenens 316
7.2 Segundo bloque — Actuacion H 'y [V (VErSION A) .......ccveceveeeeceeeeeereeeese e sreeenens 322
A2 11T ] =TT 322
7.2.1.1 Sostenimiento de una praxis como eje transversal del aprendizaje: estructura
dramatica y analiSiS ACHVO ........ccecuieiiiiiiieiece et st eanas 322
7.2.1.2 Primero los procesos de identificacion, luego los de caracterizacién: enfoque
sobre la vivencia y no sobre 1a forma..........ccoeeveviiiecececeeeeee s 324
7.2.1.3 Construccion de un estado previo: pre-conflicto, pre-situacion y escisién
animalidad-condiCioNes CIVIlIZAtOIIAS ......cccvvveeeririeereeeee et 325
7.2.1.4. Organizacién del tiempo sobre un UNICO ProCes0.........ccceevevereevvesreeeesiesreenn. 328
A X o] (0] 1 = 1SS SRSRSRR RO 329
7.2.2.1. La légica de montaje y sus avances: un eje trasversal de todo el modelo
fOrMAtIVO A€ 18 EAD ..ottt st sttt nee 329
7.2.2.3. Comportamiento de [0S dOMINIOS........ccecveiieierieiicece et 330
7.3 Tercer bloque Actuacion 'y IV (VErSION B)......cooveieiiieieieeeeeeeceeeeeee e, 335
7.3.1 SINCIONIAS ...ttt ettt ettt b bt s et e st st e s ettt e e sbenene 335
7.3.1.1. El juego y el ritual: componentes de una posible praxis........c.cc.cccecevvevenennene 335
7.3.2 ASINCIONIAS  ...viuietiietirietiseeerte ettt ettt ettt et b bbb st e s et e st et et e e ebenene 336
7.3.2.1. Separacion epistémica de la teoria y la practica en el hacer actoral............. 336
7.3.2.3. La fragmentacion de la accion dramatica ..........cccoceeveeveveeeecececceece e 339

7.3.2.4. Visualizaciones creativas que conciben previamente los resultados escénicos

................................................................................................................................................. 341
7.3.2.5. El realismo como resultado artistico y no como plataforma didactica........... 342
7.3.2.6. Dinamicas de montaje, I6gica de avances y organizacion del tiempo .......... 344
7.3.3 Comportamiento de 10S dOMINIOS .......ccccvieeierieieereeese et esnens 346
7.4 Cuarto bloque — ACLUACION V .....c.ooiieicececeeee et 352
T4 1 SINCIONIAS ...cuietiieteieieiet ettt sttt ettt b e e b se s st e s e b e s e tenesbenestenesbenene 352



7.4.1.1. El proceso préctico sobre la estructura dramética debe de generarse desde el

] (o (o SRS 352
7.4.1.2. La estructura dramatica como herramienta..........ccoceevevererereriereereeieseseseneens 353
T 4.2 ASINCIONTAS ...ttt ettt sttt sttt ettt a e bt st e s b e st et et et e e et e st esesbenaennan 354
7.4.2.1. Las preceptivas de los personajes arquetipicos y la idea de lo “clasico” ......... 354

7.4.2.2. LOgica de marcaje, montaje y depuracion escénica en un proceso de
APIrENIZAJE ACIOTAL.......ccieeeiieeeceeceeee et sttt e st e e be et e reenns 356

7.4.2.3. Tendencia de interpretacion psicolégica: categorias del primer Stanislavski

7.4.2.4. Fragmentacion de la accién dramatica: la existencia de la accion verbal .... 358

7.4.2.5 La relevancia procesual de las investigaciones documentales y las

te0rizaciones SODIE [0S IEXIOS ......ocvvieririeerietee ettt enes 359
7.4.3 Comportamiento de [0S dOMINIOS .........ccevieieiiieieececre et st anens 362
7.5 QUINto bloqUE — ACIUACION VI .....oveeieieceeeeceeee ettt st veens 365
7.5.1 SINCIONIBS .c.viuieieeieeieeieeieete sttt sttt ettt s e bt s be s b e ste s et e st et eneeseesessenaenean 365

7.5.1.1. La potenciacion de las habilidades psicofisicas del actor ............ccccveenunee. 365

7.5.1.2. El tiempo otorgado a la praxis ludica de las improvisaciones y exploraciones

................................................................................................................................................. 367
T XS o] (0] 01 = 1SS 368

7.5.2.1. Nuevamente la légica representacional y la conduccion de preceptivas...... 368

7.5.2.2. Nuevamente las investigaciones documentales y los andlisis teoricos ........ 369

7.5.2.3. Un nuevo universo epistémico: ¢ la técnica posdramatica?........cccccevevvennen. 371

7.5.2.4. Nuevamente la l6gica de avances y las dinamicas de montaje...................... 373
7.5.3 Comportamiento de [0S dOMINIOS .........cceeieieiieieieceee ettt anens 375
8. CONCIUSIONES ...ttt ettt b et b e bt sttt et et et ebeebesbenaennen 379
8.1 Zona de convergencia epistémica y Criterial ............cccoueveerrieriniseseseeeeeeeee e 379
8.2 La revalorizacion del sentido teleoldgico en el aprendizaje actoral...............cc......... 383
8.3 Zona de incompatibilidades y probleméaticas epistémico-metodoldgicas................. 387
LS I =11 ] [T |- 1 T OSSR 402
ANEXOS ...ttt ettt ettt a s a et et e se et e et e st et e st et et te e enenenes 407

Vii



Resumen

La siguiente investigacion obedece a un analisis comparativo entre el modelo de
formacion actoral de la Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa
Rica y la propuesta pedagdgico-actoral del tedrico teatral Raul Serrano en
Argentina. Dicho contraste se llevo a cabo a partir del disefio de cartografias de
analisis sobre cada una de las propuestas metodoldgicas expresadas tanto en los
programas de Actuacion de la EAD en el afio 2019, asi como en la matriz
epistémica de la propuesta pedagdgica de Serrano (contenida en su obra “Lo que
no se dice” del afio 2013). En términos de lo anterior este estudio se circunscribe a
las lineas de trabajo y las nociones tedricas de las investigaciones de Teatro
comparado (Dubatti, 2008), en las cuales se considera que las diferentes
disciplinas del quehacer teatral pueden pensarse como territorialidades
susceptibles de ser mapeadas y puestas en relacion respecto a sus convergencias
o divergencias historicas, metodolégicas, epistémicas, técnicas o0 estéticas.
Mediante este contraste técnico-epistémico se busca evidenciar esas diferencias o
similitudes metodolégicas que se establecen entre nuestras formas institucionales
de ensefianza actoral costarricense en relacién con un contexto mas amplio sobre

el desarrollo de dicha disciplina.

viii
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Publicacidn, sino que también realice diligentemente |a gestién de subir el documento comecto en la plataforma digital Kerwd,




El modelo de formacion actoral de la Escuela de Artes Dramaticas

de la Universidad de Costa Rica: un andlisis comparativo.

Introduccion

Esta investigacion surge de la necesidad de encontrar una respuesta a un
conjunto de insatisfacciones sobre la actuacion teatral en Costa Rica, las cuales
he venido desarrollando durante mi proceso de maduracion como teatrero.
Insatisfacciones respecto a ciertas practicas y dinamicas del trabajo actoral en el
contexto de este pais, que primero tuve como estudiante, luego como actor
profesional, mas actualmente como profesor y, de alguna manera, siempre como
espectador. En relacion con estas insatisfacciones he podido reconocer, y
reflexionar como parte de mis procesos de maduracion, que existe un divorcio
entre mi experiencia formativo-estudiantil y aquellas experiencias en las que me
he sentido de manera mas plena como actor, en procesos profesionales dirigidos

por directores y directoras de actores.

La percepcién sobre este divorcio me ha llevado a preguntarme por el grado de
actualizacion técnica y conceptual que tenemos en estos momentos respecto al
trabajo actoral en la generalidad de nuestros contextos de trabajo, sean estos

creativos o formativos.

¢En qué lugar nos encontramos hoy en cuanto a las practicas actorales de
nuestros contextos regionales y mundiales, en términos de técnica, de
entrenamientos de praxis especificas y de la claridad de las matrices epistémicas

gue sostienen esas praxis? ¢ Cuales son los marcos técnicos-conceptuales que



manejamos, y por qué son estos y no otros los que hemos “decidido” articular a
nuestro quehacer local? ¢Debe haber alguna relacion directa y armonica entre
nuestros procesos formativo-estudiantilies con nuestras posteriores praxis y

desarrollos profesionales?

En relacién con todo lo anterior, he llegado a considerar que los espacios de
ensefianza y aprendizaje de la actuacion teatral son, en principio, los lugares clave
para buscar las primeras respuestas a estas interrogantes e insatisfacciones. Es
por eso que, en ese sentido, este estudio se delimita en la tarea de reconocer el
modelo de formacion de actores de una de las principales escuelas de teatro con
las que este pais cuenta: la Escuela de Artes Draméticas de la Universidad de

Costa Rica.

Reconocer que existe una determinada forma de ensefiar y de aprender una
disciplina, -en este caso la actuacion teatral- ; y que esta forma de ensefiar y
aprender ademas se ha institucionalizado en escuelas que de alguna manera
inciden sobre las practicas generales del contexto de esa disciplina, brinda la
posibilidad de entender entonces, desde cierto angulo, el funcionamiento técnico-
epistémico desde donde nos posicionamos y desde donde crecemos o

evolucionamos.

Por consiguiente, como parte del ejercicio de reconocimiento sobre ese
funcionamiento y entendimiento epistémico con el que contamos en nuestros
centros formativos, me planteé también la posibilidad de pensarlo, ubicarlo,

correlacionarlo o compararlo con otros contextos de desarrollo teatral. Esto



permite, a su vez, tener la posibilidad de radiografiar y monitorear los niveles de
actualizacion y de didlogo que nuestras practicas establecen con el desarrollo de
hallazgos, innovaciones, correcciones y revisiones que en los epicentros teatrales

regionales o mundiales se vienen llevando a cabo.

La problematizacion de estas interrogantes que me he venido planteando sobre el
oficio y la formacion actoral en este pais, me llevd a reflexionar y reconocer las
multiples diferencias que se establecian entre mis mejores procesos profesionales
como actor versus mis procesos como estudiante de actuacion. Justamente
emerge un contraste entre unos y otros procesos desde mi experiencia como actor
profesional, en términos de que dichos procesos se diferenciaban en cuanto a la
organizacién de sus etapas, los tipos de herramientas técnicas y los niveles de

profundidad técnico-experiencial alcanzados.

La maduracion y profundizaciéon sobre estas reflexiones relacionadas con las
diferencias entre unas y otras metodologias surgid a través de uno de los
referentes principales que al dia de hoy tengo como docente y como actor: las
investigaciones criticas sobre la formacion actoral que componen la obra de Radl

Serrano (2013).

En las Ultimas obras de este autor, “Nuevas Tesis sobre Stanislavski” (2007) y “Lo
gue no se dice” (2013) encontré en un eco interesante con aquellos procesos en
los que me he sentido mejor conducido y en los que he crecido técnica y
conceptualmente con los directores de actores que han podido acompafiarme en

mi carrera. Dicho eco se da en el sentido de que lo que propone Serrano en sus



letras se relaciona poderosamente con la forma en como un director de actores
experimentado organiza el proceso de maduracion y crecimiento de la actuacion,
en términos de los procesos biologicos y cognoscitivos de los actores, mas alla de
lenguajes estéticos e ideoldgicos que surjan como resultado del espectaculo.
Serrano plantea sus propuestas como elementos 0 estructuras criteriales para
organizar y conducir procesos formativos en general respecto al oficio de la

actuacion teatral.

Fue justamente desde este cruce entre mis interrogantes y las tesis de Serrano de
donde surgié el rumbo definitivo de esta investigacion. Esto, en el sentido de que
si en Serrano encontraba dichos ecos con aquello que intuitivamente yo percibia
en los “versus” de mis experiencias formativas y mis posteriores experiencias
profesionales, podia por lo tanto plantearme la posibilidad de contrastar el modelo
de formacion de la Escuela de Artes Dramaticas con los planteamientos
pedagdgico actorales de Raul Serrano, para desde dichas comparaciones, quiza,
poder encontrar algunos elementos con los cuales empezar a bosquejar algunas
respuestas a mis interrogantes sobre la actuacion teatral y la formacion actoral en

Costa Rica.

El objetivo de entender de manera mas profunda el funcionamiento del modelo
formativo de la Escuela de Artes Dramaticas, me parecia que podia establecerse
de manera mas potente poniéndolo a prueba con una comparacién respecto a un
referente sélido y consolidado de la formacion de actores perteneciente a nuestra
region. Esto cumplia con aquellas primeras elucubraciones sobre pensar nuestros

niveles de actualizacion contextual en el campo de la actuacion teatral y su



formacion, en relacion con lo que se viene desarrollando en los ultimos afios en

los grandes centros epistémicos —no necesariamente europeos- de esta disciplina.

Ahora bien, el modelo de formacion actoral de la EAD estd compuesto
fundamentalmente por los seis cursos de actuacidon que componen el centro del
camino curricular de su carrera académica, y este modelo puede estudiarse y
verse plasmado, en gran medida, en la forma en como estan articulados los
programas de dichos cursos y en cOmo estos enuncian los procesos practicos en
sus propuestas programaticas®. Sin embargo, teniendo la posibilidad de cernir ese
modelo a partir del estudio y caracterizacion de dichos programas, no podia
plantearme la posibilidad de comparar de manera abrupta los programas de cada
uno de los cursos en conjunto con lo que Serrano plantea como matriz epistémica,
en el conjunto de sus obras, sintetizadas y corregidas en su ultimo libro “Lo que no
se dice” (2013). La comparacion no podia establecerse entre unas propuestas
programaticas determinadas como los son los programas de los seis cursos de
actuacion de la EAD, las cuales obedecen a la enunciacion de como se organizan
los procesos practicos de aprendizaje, versus lo que Serrano construye en “Lo que

no se dice” (2013) que obedece mas bien a una gran estructura criterial y

! Entenderemos aca el “Modelo de la EAD” como una estructura o conglomerado técnico-epistémico que,
desde nuestra perspectiva de investigacidn, puede estudiarse y comprenderse a partir de lo que enuncian
los programas de los cursos de Actuacion de dicha escuela, en términos técnicos y metodoldgicos. Es decir,
la existencia del modelo puede ubicarse mediante lo que expresan los programas, este se establece en el
camino de formacién que todos articulan entre si. Aunque en los programas existan planteamientos
individuales propios de cada docente, existen también elementos estructurales y criterios de ensefianza que
se han mantenido durante afios, por ejemplo el trabajo formativo con determinados textos, autores y
dindmicas de montaje. Desde la perspectiva de estudio que ofrece esta investigacion es posible evidenciar
algunos de ellos, de ahi la necesidad de nombrar este fendmeno como un “Modelo”. Hemos escogido los
programas del afio 2019 para poder trabajar con una radiografia fotografica de su ultima etapa practica pre-
pandémica; ademas trabajamos solamente con este afio por una decision operativa, pues de lo contrario el
trabajo podria antojarse excesivamente extenso. Otras investigaciones podrian encargarse del contenido
histérico de los datos que proporcione este estudio.



conceptual desde la cual pueden pensarse y revisarse multiples procesos de

formacion, entrenamiento y creacion actoral.

Esto me llevé a plantearme la posibilidad de extraer y sistematizar lo que Serrano
plantea en su obra en términos epistémico-metodologicos, en el sentido de que
pueda identificarse un determinado plan para la accion que surja desde lo que
propone este autor en sus planteamientos. Es decir, plasmar desde nuestra
perspectiva un determinado plan de la organizacion de un proceso de formacion

actoral construido con la estructura criterial de Serrano.

A partir de esta propuesta podiamos reafirmar la viabilidad y la coherencia del
ejercicio de comparaciéon, pues nos permitiria contrastar todos los elementos, los
programas de la EAD y los planteamientos de Serrano, dentro de un mismo
régimen: el de las metodologias organizadoras de una determinada practica de

ensefianza-aprendizaje de la actuacion teatral.

Incluso el hecho de que nos propusiéramos extraer un plan para la accién desde
una determinada matriz epistémica -la de Raul Serrano-, nos abre también la
posibilidad de leer o identificar las matrices epistémicas que componen a los
programas de la EAD, a partir de las enunciaciones conceptuales y técnicas que
estos elaboran en cuanto a la organizacion de determinados procesos practicos
sobre el trabajo actoral. El ejercicio podia hacerse en ese sentido, tanto de lo
general a lo especifico — de una matriz epistémica hacia un plan de accion- como

de lo especifico a lo general —identificando en los programas sus correspondientes



elementos epistémicos-. De acuerdo a lo anterior este ejercicio de comparacion

implicaria, a su vez, un ejercicio de interpretacion y de lectura critica.

La estructura de este estudio entonces estaria consignada de la siguiente manera:
como objetivo general nos propondriamos analizar de manera comparativa los
programas de la Escuela de Artes Draméticas del afio 2019 y la propuesta
pedagodgico-actoral de Raul Serrano, respecto a sus sincronias o0 asincronias

epistémico-metodoldgicas.

En relacion con ese objetivo general, nos planteamos un primer objetivo especifico
con el cual pudiéramos sistematizar la propuesta pedagogico-actoral de Radl
Serrano, de manera tal que a partir de esa sistematizacion se pudiera extraer un
plan de accion sobre la organizacién de un proceso de formacion actoral, inspirado

en los planteamientos de dicho autor.

En un segundo objetivo especifico nos planteariamos trabajar con el modelo de
formacion de actores de la Escuela de Artes Draméticas, expresado en los
programas de sus seis cursos de actuaciéon, ubicados en el afio del 2019. Nos
propusimos, entonces, elaborar una caracterizacion de dichos programas en
cuanto a sus componentes fundamentales: sus descriptores, objetivos, contenidos,

actividades, cronogramas y propuestas metodolégicas.

Finalmente, en un tercer objetivo especifico, efectivamente, cerrariamos con el
ejercicio de contraste entre los dos objetos de estudio en cuanto a sus elementos
caracteristicos y estructurales, para identificar aquellas zonas epistémico-

metodologicas en la que convergen de manera sincronica o asincronica, respecto



a los procesos de ensefianza-aprendizaje de la actuacion teatral contenidos en

cada una de las propuestas.

Los resultados que emerjan de dicho contraste pueden convertirse en datos
relevantes sobre el funcionamiento del modelo de la EAD en cuanto a la
posibilidad de poder pensarlo desde el reflejo con otro referente que se sitie en el
mismo territorio de accion, con el que comparte, incluso, relaciones regionales. Un
referente que ha encontrado una consolidacion epistémica a partir de las multiples
investigaciones y correcciones que este autor —Raul Serrano- ha venido realizando

sobre su trabajo por mas de cuarenta afios de manera sistematica.

Consideramos que una primera respuesta a las insatisfacciones que inspiraron

esta investigacion puede surgir de dicha comparacién territorial.



1. Justificacion

El desarrollo del arte teatral en contextos como el costarricense o latinoamericano
depende en gran medida del nivel del trabajo actoral y de los saltos cualitativos
gue se puedan generar en los distintos espacios que se dediquen a la formacién
de actores y a la investigacion de las técnicas sobre la actuacion. De acuerdo al
tipo de recursos y las dinamicas de produccion con las que se cuentan en los
distintos escenarios latinoamericanos el trabajo de los actores se vuelve central en
cuanto al logro de los estilos posibles, la potencia de las operaciones estéticas y el
sostenimiento de los convivios teatrales que puedan ser producidos sin

demasiados efectos tecnolégicos o ilimitados recursos de espectacularidad.

Especificamente en el contexto de desarrollo teatral costarricense la actuacion es
el pilar técnico, creativo y epistemolégico sobre el que se articulan y sostienen las
demas areas de trabajo teatral. Podria decirse que en cierta forma de la actuacién
teatral depende en este pais si una obra logra consolidarse o no respecto al
consumo que determinada poblacién haga de ella, esto sobre todo cuando
sabemos que gran parte del publico costarricense vino siendo vinculado al arte
teatral y a la actuacion de manera sistematica desde la década de los setentas
cuando el proyecto de politicas culturales y construccién de ciudadanias de la
segunda republica se puso en marcha (Cuevas, 2012; Salazar, 2013). Tanto es
asi que en las distintas escuelas costarricenses estatales y privadas sobre el arte
teatral la linea curricular que vertebra los planes de estudio se basa
fundamentalmente en el aprendizaje de la actuacion como elemento obligatorio

para emprender cualquier camino profesional o semiprofesional en esta disciplina.
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Las tres escuelas estatales dedicadas a la formacion de profesionales en el arte
teatral se caracterizan justamente por eso, por ser fundamentalmente escuelas de
actuacion y no escuelas dedicadas al disefio escénico, la administracion y
produccion de espectaculos, la dramaturgia o la gestion cultural. En estas
escuelas la actuacion teatral obedece a la matriz epistémica desde donde estas
otras ramas del quehacer teatral se articulan como complementos al camino de
conocimiento que los y las estudiantes transitan durante la obtencion del titulo. Es
decir, ninguna de estas escuelas puede decir que su objetivo central es la
produccion y graduacion de directores y directoras teatrales o dramaturgos, por

ejemplo.

El oficio del teatrista costarricense por lo general empieza desde la actuacion
teatral como puerta y la mayoria de las veces como camino primordial para
constituirse como artistita escénico. Si bien la historia de la profesionalizacion del
trabajo actoral y teatral es bastante joven y reciente en este pais, esta ha
encontrado una fuerza y una consolidacion institucional que en comparacion con
otros paises de la regién es simplemente ejemplar, a pesar de las condiciones

objetivas de un pais pequefio y con recursos escasos como lo es Costa Rica.

Sobre la base de esa realidad y esa historia institucional es que podemos hoy
hablar de un oficio actoral costarricense establecido, valorado y con un futuro de
desarrollo bastante alentador, independientemente de las arremetidas neoliberales
de las ultimas dos décadas en su objetivo por desmontar el estado de derecho
desde el cual se promovieron siempre las artes como una forma de dialogo y

educacion claves para el desarrollo del pais (Salazar, 2013).
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Ahora bien, en cuanto a ese camino que se ha venido recorriendo respecto al
oficio actoral, principalmente a través de vias institucionales, es pertinente
preguntarse también, en términos de su desarrollo pasado, presente y futuro, si ya
hay algunos ciclos que se han agotado respecto a ciertas certezas técnicas y
conceptuales que quiza en el contexto del siglo XXI han venido perdiendo su

fuerza, su precision técnica o su coherencia.

La necesidad de abordar esta investigacion surge en parte por reflexiones que se
han venido generando en mi, desde mis roles como actor, como docente y como
estudiante en cuanto la posibilidad de que aquellas coherencias técnicas, estéticas
y epistémicas con las que fui formado y con las que he venido trabajando podrian
estar transitando cierta desfase en relacion con los entornos expresivos actuales,
las nuevas dinAmicas de representacion y presentacion de contenidos escénicos,
la actualizacién de procedimientos, la innovacion de herramientas, la revision
novedosa de conceptos pasados y, fundamentalmente, con las transformaciones
en los aparatos perceptivos de los nuevos publicos nativos de la

contemporaneidad.

De igual forma esas mismas reflexiones me han llevado a preguntarme sobre el
grado de conexion o vinculacion que tenemos con las dinamicas de creacion vy,
sobre todo, de formacién teatral que se han venido desarrollando en el contexto
latinoamericano, fundamentalmente en el cono sur Argentina-Chile-Brasil-
Uruguay. La mirada hacia las formas de teatro europeo o estadounidense debe de
realizarse con cautela pues son mas que evidentes las grandes diferencias tanto a

nivel de recursos econémicos de espectacularidad como en los nucleos tematicos
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y discursivos. Es una decision y un posicionamiento que me he planteado como
teatrero y como investigador, la de ubicar y problematizar al contexto de desarrollo
teatral costarricense en el concierto de hallazgos y desafios presentes en el teatro
latinoamericano. Lanzar una mirada mucho mas hacia el sur, pues en términos
estratégicos, respecto a un crecimiento posible del teatro costarricense, estamos
mucho mas cercanos al teatro que se crea y se practica en Buenos Aires,

Santiago o Sao Paulo que al que se realiza en Berlin, Londres o Nueva York.

El teatro actual de Argentina, Chile, Brasil y Uruguay, no es el mismo tampoco a
aquel que recibimos de los y las profesionales suramericanos en artes escénicas
que escaparon de las dictaduras de la segunda mitad del siglo XX y que se
convirtieron en baluartes fundamentales de las instituciones de desarrollo cultural
costarricense. Si bien a través de ellos hubo un gran impulso en cuanto a una
modernizacién del teatro de este pais y la consolidacion de ciertos criterios
técnicos y conceptuales, no significa que el vinculo con esos contextos se siguiera
actualizando en términos sistémicos luego de las décadas del setenta y ochenta.
En ese sentido y haciéndole honor a las influencias que ya de por si teniamos del
sur como elementos constitutivos de nuestra joven historia teatral, es importante
preguntarse sobre cuantos elementos seguimos compartiendo con esos territorios
teatrales de acuerdo a sus dindmicas, criterios y practicas actuales. Posiblemente
también estemos transitando algunos desfases en cuanto a esas vinculaciones, en
las actualizaciones que el teatro costarricense ha hecho o no en su relacion con
los grandes polos del teatro latinoamericano contemporaneo y sus campos de

investigacion técnica.
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¢Cuando fue la ultima gran actualizacion técnica y epistemologica que las
principales instituciones de formacion teatral y actoral de Costa Rica realizaron en
términos sistémicos sobre sus metodologias y estructuras de formacion, respecto

a sus contextos regionales inmediatos?

Luego de su fundacién hacia finales de las década de los sesenta, la Escuela de
artes dramaticas de la Universidad de Costa Rica fue construyendo una propuesta
programatica sobre la formacion teatral, en la cual la actuacién -como deciamos
anteriormente- se proyectaria como el camino central a desarrollar en el perfil de
salida de los estudiantes-profesionales. Esta propuesta de a poco fue encontrando
algunas revisiones y ajustes introducidos por los aportes tanto de aquellos pocos
costarricenses que habian tenido algun tipo de estudios sobre las artes teatrales
en el extranjero, fundamentalmente Daniel Gallegos y su experiencia con el
“‘Actors Studio”, asi como de los profesionales suramericanos que se fueron
articulando a los procesos de construccion de instituciones culturales; la figura de
Alfredo Catania por ejemplo, un claro referente en la edificacion del teatro
universitario y buena parte del conocimiento teatral con que se contaba en

aguellas épocas (Fumero, 2018).

Luego de cierto recorrido realizado durante dos décadas sobre un incipiente
contexto de profesionalizacion teatral en el pais, hacia inicios de los afios noventa
el modelo curricular de la Escuela de Artes Dramaticas logra consolidarse y
desarrollarse, sobre todo en cuanto al encuadre metodolégico del aprendizaje de

la actuacion (Universidad de Costa Rica, 2021).
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A partir de un ejercicio de formacion constante y en crecimiento durante toda esa
década, este modelo de ensefianza vendria a ser uno de los grandes factores que
darian forma al panorama actual de profesionales en las artes teatrales
costarricenses y la modernizacion de conocimiento teatral practicado y
desarrollado en este pais. Es decir, dicho modelo se fue convirtiendo en una
matriz epistémica sobre el trabajo actoral que desde los referentes que se fueron
articulando desde finales de los setenta, determinaria una vision sobre el
aprendizaje y el entendimiento del hecho escénico-dramatico en el dmbito teatral
costarricense. La Escuela de Artes Dramaticas fundamentalmente vinculada a la
practica y la comprension de la convencion y la accion dramatica en sus diversas
aplicaciones, a diferencia de la Escuela de Arte Escénico de la Universidad
Nacional que partiria hacia el desarrollo de otras vertientes fuera de este campo

especifico de la actuacion?®.

Ahora bien, aunque es importante visualizar la relevancia del camino recorrido, de
los conocimientos alcanzados y consolidados, de las praxis técnicas dominadas y
del trabajo incansable de aquellos que nos precedieron por levantar un campo de
profesionalizacién teatral, es, a su vez, fundamental apuntar y reconocer también
que la dltima revision y actualizacion epistémica y programatica que se realizé

sobre los encuadres metodolégicos de la Escuela de Artes Dramaticas y la

% Es importante sefalar aca que la Escuela de Arte Escénico de la Universidad Nacional desde el afio 2019
empezo un proceso de transformacion respecto a su oferta formativa, en términos de una diversificacion de
la disciplina teatral que contemplara un desarrollo técnico y epistémico en mucho mds areas ademas de la
Actuacién. Dicha escuela se ha propuesto generar un tipo de profesional escénico-teatral con un manejo
mucho mas amplio del fendmeno y con posibilidades de especializacion que vayan acordes con las
trasformaciones y actualizaciones de las practicas teatrales del siglo XXI a nivel mundial. Asimismo, la
Escuela de Artes Dramaticas se encuentra en este momento (2021) sobre el mismo rumbo, de acuerdo a una
trasformacién de sus planes de estudio y de su oferta formativa (sin embargo, todavia esto esta en proceso).
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ensefianza de la actuacién dentro de la convencion dramatica fue justamente a
inicios de la década de los noventa (Universidad de Costa Rica, 2021). Es decir,
son ya mas de treinta afios de trabajar con el mismo modelo y con las mismas
lineas estructurales a las de los afios noventa, mas alla de que de manera
individual algunas docentes hayan incorporado pequefios cambios o0
modificaciones que en todo caso no han llegado a convertirse en sistema, las

cuales terminan operando siempre bajo la misma estructura.

Son ya mas de treinta afios de recorrer el mismo camino epistémico por varias
generaciones, incluso actuales, con todas las posibles implicaciones que eso
podria tener en el ambito técnico general. Las interrogantes sobre posibles
desgastes o desfases al parecer no han surgido con mucha fuerza, lo cual hace
suponer que para cierta parte de la institucién este modelo continda siendo una
apuesta segura y un camino definitivo, independientemente de si el mundo del

teatro y el mundo de los espectadores ha cambiado.

Sin embargo, y mas all4 de que este sea 0 no un camino consolidado, es quiza
fundamental entregar legitimidad a la decisibn de no moverse de un territorio
técnico durante tres décadas con la revisibn constante y los diagndsticos
oportunos que puedan realizarse, en términos de los resultados que se alcanzan
afio a afio en la academia y su relacién con los niveles y la potencia de la
actuacion teatral que se plasma en los escenarios. De igual forma, esta legitimidad
también deberia de generarse mediante diagndsticos o revisiones que puedan
realizarse observando las transformaciones que se han venido presentando en

otros contextos de desarrollo teatral, en cuanto a evolucién de campos técnicos y



16

conceptuales, y en cuanto a innovaciones en los lenguajes escénicos Yy
dispositivos estéticos, coherentes con las transformaciones en las formas de

percepcion de los publicos actuales.

Quedarse con el mismo paradigma de formacion actoral de hace treinta afios
deberia ser una decision, la cual, a su vez, deberia depender de la consistencia
que este paradigma presente en relacion con los diagndsticos, revisiones vy
autoexamenes a los se le sometan. Por el contrario, esta situacion no deberia de
depender, bajo ninguna circunstancia, del sostenimiento de una “tradicion”,
‘legado” o “herencia” a la que no se le puede tocar o modificar por asuntos de
respeto. La tradicidn en el teatro existe pero solo como experiencia arqueoldgica,
en los territorios de la actuacion teatral la materia prima es “el presente”, sobre
todo el presente de los espectadores, por lo tanto esta disciplina siempre se
encontrara en una constante transformacion o evolucion conforme el tiempo
avanza; baste como ejemplo el dinamico camino que se transité el arte del actor
durante todo el siglo XX en un sinnimero de evoluciones y modificaciones, ires y
venires, que experimentaron incluso propuestas o planteamientos de un mismo

maestro o una misma escuela.

El modelo de formacion actoral de la EAD se ha mantenido sin mayores
transformaciones, ajustes o auditorias, tanto a lo interno de la institucion, en
relacion con el uso de los mismos dispositivos durante tanto tiempo y el tipo de
resultados alcanzados, como también a lo externo, respecto a la vinculaciéon-
actualizacion de dicho modelo con las transformaciones de los lenguajes

artisticos, las innovaciones y problematizaciones técnicas, y el desarrollo
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contemporaneo de la disciplina en los grandes epicentros regionales,
continentales o mundiales. Es decir, el marco metodologico y epistémico que tiene
EAD sobre la ensefianza de la actuacion teatral, desde finales de los ochenta, no
ha tenido nunca un examen por contraste o un diagnostico de su coherencia y
operatividad. Oficialmente no existe ningun estudio que hasta la fecha haya
pensado dicho modelo en su relacion sincrénica o0 asincronica, en términos
metodoldgicos, con otros paradigmas relevantes y pertenecientes, por ejemplo, al
contexto latinoamericano. Llevar a cabo esta investigacion surge de la necesidad

de encontrar algunas respuestas en esa direccion.
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2. Antecedentes:

los planteamientos de la formacion actoral en el siglo XX

La creacion y el estudio de los modelos de formacion de actores y actrices
encuentra su debida formalizacion y sistematizacion a lo largo del siglo XX, a
través de investigaciones y exploraciones que diversos maestros llevaron a acabo,
paralelamente a la busqueda de sus propias poéticas y culturas de trabajo teatral.
Dichas busquedas no solo produjeron diferentes formas de abordar el fenémeno
teatral y de ampliar sus zonas de accién estética, politica e ideoldgica, si no que al
mismo tiempo planteaban caminos posibles sobre lo que deberia de ser el trabajo
actoral y por lo tanto la ensefianza que los cuerpos/mentes deberian tener para
convertirse en actores y actrices. Es decir, surgieron por lo tanto distintas
pedagogias, marcos categoriales y universos técnicos respecto al trabajo de la

actuacion teatral en términos de un oficio depurado y una profesion.

No son pocos los autores (Benedetti, 2005; Gordon, 2006; Ruiz, 2008; Rojas,
2011) que ubican el inicio de todo este proceso epistemoldgico, técnico y de
sistematizacién cognitiva sobre el arte del actor en los estudios y los
planteamientos teodrico-pedagdgicos que realiza el maestro ruso Kostantin
Stanislavski desde finales del siglo XIX. Sobre la base de sus estudios y
propuestas surgiria la necesidad de la pedagogia propia de la interpretacion
actoral, en un principio vinculada a la convencién dramatico-realista y
posteriormente -a través de planteamientos que continuaron por los caminos

Stanislavskianos o que por el contrario se opusieron a él- una formacién actoral
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proyectada al fendmeno teatral mas alla de estéticas, estilos o tipos de

representacion.

Hasta finales del siglo XIX la preparacion de los actores estaba mediada por la
ensefianza directa de un maestro o maestra, generalmente un actor o actriz con
mayor experiencia perteneciente a alguna compafiia de turno. Es en Stanislavski
que se erige un primer referente tedrico-practico indirecto y accesible en
materiales didacticos para una gran mayoria. Estos materiales vendrian a formar e
influenciar a mdltiples generaciones futuras de actrices, actores, de directores,
directoras, de dramaturgos, grupos teatrales y posteriormente escuelas de teatro
debidamente institucionalizadas a lo largo del siglo XX. En ese sentido, puede
afirmarse que con Stanislavski nace también la pedagogia teatral como ciencia y
como matriz epistémica (Serrano. 2015). La aparicion del director/a-pedagogo/a
potencia la necesidad de que surjan las instituciones de formacion teatral como
productoras de los distintos profesionales requeridos para la realizacion del teatro
de la modernidad. El Teatro de Arte de Moscu fundado por Stanislavski fue, por lo
tanto, una de las primeras versiones de estas casas de ensefianza de la

educacion formal sobre la actuacion.

En Stanislavski se refleja el paradigma de renovacion teatral que se desarrollaria
durante todo el siglo XX, primero desde Europa y luego a nivel global. Si bien con
el maestro ruso se establece un tipo de método y de sistema que aun hoy sigue
ofreciendo discusiones, insumos técnicos y conceptuales, sus planteamientos
también funcionaron como trampolin para muchos otros métodos, sistemas y

perspectivas teatrales modernas -como ya habiamos mencionado- los cuales
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encontraron nuevos caminos y busquedas epistémicas a partir de la revision,

reformulacion e incluso la negacion de lo propuesto por él.

Nuevamente los avances en torno al arte teatral, esta vez transformado en una
disciplina también cercana a los territorios de lo cientifico (Serrano, 2011; Sofia,
2015), generarian, a su vez, nuevos marcos categoriales para la emergencia de
otras poéticas escénicas y criterios de formacion para todas las otras ramas
teatrales y el universo de las artes escénicas en general. Cambian por lo tanto, en
estos nuevos marcos categoriales de creacion y formacion, las perspectivas sobre
la puesta en escena, la dramaturgia, la relacion con los publicos, la estética y el
disefio teatral, los procedimientos discursivos, el papel de la luz, la relacién con la

musica y la comprensién de la semidtica escénica.

En este contexto surgirian paulatinamente desde la negacion, oposicion o
transformacién sobre lo stanislavskiano las nuevas matrices epistémicas
construidas por nuevos y potentes investigadores/as de lo escénico-teatral como
lo fueron Vsevolod Emilievich Meyerhold, Bertold Brecht, Jerzy Grotowsky, Tadeuz
Kantor, Michael Chejov, Jacques Lecoq, Eugenio Barba, Ariane Mnuochkine ,
Peter Brook, Sanford Meisner, Stella Adler, Raul Serrano, Luis de Tavira, Augusto
Boal, entre muchos otros y otras, los cuales se adscribirian a uno u otro marco
categorial de trabajo sobre los actores y actrices, de acuerdo a sus intereses

poéticos, estéticos e ideoldgicos.

“La investigacion exclusiva, concreta y objetiva del arte del actor fue el espacio

desde el cual se reformuld la poética global del teatro y también su sentido
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espiritual, social y politico” (Ruiz, 2008, p. 31). De dicha reformulacién se
desprenden diversas lineas o corrientes de trabajo e investigacion sobre lo teatral
y sus posibilidades. El ejercicio profesional del arte teatral logra consolidarse en
este siglo, en medio de una red de vertientes teodricas distintas las cuales logran
convivir y potenciar la naturaleza del fenbmeno hacia escenarios hasta ese

momento impensables.

En este universo del teatro moderno se desarrollan especializaciones sobre unas
vertientes mas proyectadas hacia el trabajo del tipo dramético-conductual, otras
fundamentalmente fijadas sobre el virtuosismo corporal, el trabajo energético,
signico-gestuales y performaticas, otras sobre la sintesis multicultural del legado
del teatro antiguo de oriente y occidente en simbiosis con procedimientos y
estéticas contemporaneas; y otras sobre la operacionalizacidn y revision ecléctica

de los conceptos y técnicas desarrolladas por todas las vertientes anteriores.

La génesis de muchas de estas vertientes y sus distintas metodologias o formas
de abordar el trabajo de la actuacion vendria también a demarcar la aparicion de
una cartografia de relaciones conceptuales y técnicas que se estableceria entre
ellas mismas a lo largo del siglo XX. Desde la perspectiva de autores como Ruiz
(2008), estos territorios pueden sistematizarse en dos grandes regiones: ‘“la
tendencia racionalista” y la “tendencia irracionalista”. En dicho esquema planteado
por Ruiz puede ubicarse el trabajo de Meyerhold, Decroux o Brecht como
representantes del extremo racional y por otro lado el trabajo de Artaud, Meisner,

Brook y el Living Theater como representantes del extremo irracional. Por otro



22

lado, Stanislavski, Barba, Copeu, Lecoq y Adler en una zona mucho mas

intermedia que bebe tanto de una zona como de la otra.

No obstante, en este esquema se establecen una serie de relaciones directas e
indirectas en las cuales se cruzan los distintos métodos o abordajes sobre
relaciones simbioticas o contaminantes, que dinamizan una posible interpretacion

rigida de las tendencias.

Este tipo de mapas, como el que Borja Ruiz (2008) plantea, son importantes no
solo para ordenar el conocimiento que durante mas de un siglo se ha venido
generando sobre un campo epistemoldgico en especifico, sino que también estos
se tornan utiles para ubicar dentro de una cartografia epistémica determinada el
guehacer de una casa de ensefianza, una institucion, un modelo de formacion,
programas de cursos, visiones éticas y estéticas de un profesorado y un
alumnado, aclarando cuales son las lineas genéticas que se siguen o se practican

en la construccién de ese quehacer.

De acuerdo a lo anterior, otra de las clasificaciones que resulta util es la planteada
por Robert Gordon (2006), en la cual el autor define 6 categorias para comprender
las diferentes formas de trabajo y creacion respecto a labor actoral. Para el autor

estas categorias vendrian a ser:

1- Aproximaciones realistas a la caracterizacidon: en esta se comprende al trabajo
actoral como una verdad sobre el desarrollo de un comportamiento, relacionado
con un rol en el contexto de una ficcidbn escénica. Comprende la actuacidon como

un proceso empatico entre los actores, los personajes y el publico.
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2- El actor como un elemento escénico-objetual: en esta categoria se piensa a la
actuacion como parte de un engranaje semidtico, ya ho Como un centro organico
perteneciente a una narracion, si no como un elemento mas en el artificio de una
representacion que se sabe representacion. Es decir, de un teatro que hace
evidente su artificialidad a partir de sus propios mecanismos y dispositivos

estéticos, entre ellos la actuacion o el cuerpo del actor.

3- La estilizacion del juego y la improvisacion: aca agrupa los abordajes sobre la
actuacion que desde el trabajo sobre el cuerpo expresivo y el gesto y a través de
sus dimensiones ludicas encuentra una interpretacién organica, pero mucho mas
centrada en los estilos del mimo dramatico, el trabajo virtuoso del cuerpo y la voz,
y en la incorporacion de dispositivos teatrales como mascaras Yy titeres (como

extensiones de esa organicidad).

Luego de estas tres categorizaciones Gordon (2006) establece otras dos que nos
son utiles, respecto a estos antecedentes, en términos de comprender las
hibridaciones o mezclas entre modelos que surgen hacia finales del siglo XX e
inicio del XXI como fendbmeno perteneciente a todas las artes. Es decir, las
clasificaciones siguientes obedecen al cruce entre las primeras tres de acuerdo al

desarrollo del arte del actor en el transito hacia la actualidad:

4- La actuacion como un proceso de exploracién sobre si y los otros: aca Gordon
concibe al teatro como un encuentro personal, sobre lo que se entiende al hecho
escénico como un convivio colectivo pero también individual, encontrarse consigo

mismo a través de los otros. Aca entran en un juego simbidtico, por un lado, la
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composicion estético-semiodtica del director y, por otro, el proceso de encarnacion
organica del actor. Una dinamica de creacion teatral y de practica de la actuacion
en la que la presencia del actor se establece como el elemento fundamental del

hecho escénico.

5- El hecho escénico a través de la interculturalidad: en esta categoria lo
fundamental aparece en la mixtura ya no solo de modelos de creacion y
entrenamiento sino que también en la hibridacion de procesos artistico-culturales,
en este caso de las artes teatrales, pertenecientes tanto a la modernidad
occidental como a la antigiedad oriental. En estos modelos opera la
interculturalidad como clave para potenciar los procesos organicos del actor y las
composiciones estético-semidticas de los directores, es decir el convivio se
construye desde la interculturalidad como clave empética entre el hecho escénico

y los espectadores.

De acuerdo a este tipo de clasificaciones o coordenadas de ubicacién sobre las
distintas ramas que se han desarrollado respecto a las formas de abordar el
trabajo actoral y la formacion de actores, es posible entonces situar a las distintas
escuelas que hoy existen ejerciendo la preparacion de este oficio o de este
ejercicio profesional - como lo puede ser la EAD de la Universidad de Costa Rica o
la escuela tedrico-pedagogica de Raul Serrano en Argentina- dentro de un
determinado campo de influencia. Ruiz y Gordon ofrecen dos tipos de mapas que
propician la reflexion respecto a las territorialidades técnicas y conceptuales que

componen hoy a las instituciones de formacién actoral, adscritas o instaladas en el
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flujo de una o mas de estas vertientes, las cuales desde el siglo XX han venido

manteniendo un curso.

A continuacion repasaremos, como parte de estos antecedentes, los principales
planteamientos metodolégicos sobre la formacion del actor que se fueron
desarrollando a lo largo del siglo XX a través de los maestros antes mencionados.
Para esto utilizaremos la categorizacion propuesta por la investigadora Erika Rojas
en su tesis doctoral “Metodologia de la ensefianza de la interpretacion teatral:
algunos ejemplos” (2011), en la cual agrupa y ordena en “vertientes
metodoldgicas” los distintas perspectivas sobre el trabajo y la formacién del actor

gue emergieron en el siglo pasado.

Rojas considera que existen tres grandes vertientes: una en la que se encuentran
todas aquellas metodologias cercanas al realismo psicolégico, los planteamientos
de Stanislavski y el desarrollo-creaciéon de conductas, otra en la que se ubican las
metodologias sobre el trabajo de la expresion corporal y el virtuosismo gestual
mas alla de la palabra y el trabajo de textos, y una ultima en la que se encuentran
las metodologias que establecen una perspectiva psicofisica intercultural, en las
gue mente, cuerpo, gesto, voz y la palabra-texto del actor conforman un todo
dindmico y dialéctico, encontrando ademas formas de entrenamiento y creacion
gue mezcla diversos principios y técnicas provenientes de diferentes culturas,

potenciando el oficio actoral mas alla del realismo psicolégico.

Para efectos de esta investigacion nos quedaremos solo con la “vertiente

Stanislvaskiana” y con la “vertiente psicofisica intercultural” debido a que la
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naturaleza conceptual de los objetos de estudio que nos hemos propuesto analizar
obedecen a planteamientos metodolégicos que son muchos mas cercanos y

coherentes con estas vertientes que con la “vertiente gestual”.

2.1 Vertiente Stanislavskiana/Conductual

2.1.1 Stanislavski: el primer intento metodoldgico sobre la construccion-
creaciéon de conductas en el contexto de una ficcion

Como director y estudioso del fendmeno teatral Konstantin Stanislavski (1924) se
dedico a la investigacion profunda del desarrollo y modificacion de la conducta
humana en el contexto de una ficcién. El trabajo sobre la consistencia y
contundencia representacional en el comportamiento de los actores y actrices,
determinado en las coordenadas situacionales y los nudos conflictivos de un
relato, asi como también en las dimensiones psicotécnicas y la encarnacion fisica
de un rol, fueron los ejes transversales que lo llevaron a la constitucion de las
primeras nociones de una linea metodoldgica sobre el trabajo del actor, y por lo

tanto de su formacion, durante multiples experimentaciones, pruebas y errores.

A través de varias etapas en su pensamiento y en el desarrollo de su praxis
poética, el maestro ruso iria construyendo un marco técnico-conceptual que
definiria una base para hacer perfectible el trabajo pedagogico sobre los actores y
actrices, pero con aun mas importancia para ampliar las fronteras de su arte y las
posibilidades poéticas en torno al desarrollo de técnicas concretas que permitieran

hacer consistente la verosimilitud de sus ejecuciones en diferentes estilos y
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dindmicas escénico-representacionales, como posteriormente incluso funcionarian

para el fenébmeno cinematografico.

En una primera etapa, que desarroll6 sobre todo desde la fundacién del Teatro
Estudio (1905) con sede en el Teatro Arte de Moscu (Rojas, 2011), Stanislavski se
centr6 mucho mas en las dimensiones interiores del actor; la exploracion del
mundo interno del actor como camino para acercarse a la construccion de
personajes y para encontrar dinamicas organicas en sus ejecuciones frente al
publico. Los resultados de estos primeros procesos se verian plasmados en las
obras “Mi vida en el arte” publicado en 1924 en inglés, consecuencia también de la
gira por los Estados Unidos que realizé durante esos afios, y “El trabajo del actor
sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia” publicado en 1938, obra que
tuvo una version anterior en 1936 editada por Elizabeth Reynolds Hapgood en los

Estados Unidos con el nombre de “Un actor se prepara” (Ruiz, 2008).

En estos escritos el maestro ruso plasma lo que hasta el momento vendrian
siendo sus lineas técnico-conceptuales con las cuales experimentaba sobre la
construccion de nociones metodoldgicas hasta ese momento inexistentes. Inicia
la construccién de un marco categorial que desde de su modelo especifico de
trabajo teatral vendria a definir ejercicios de entrenamiento, criterios de abordaje
de personajes, situaciones y creacion de puestas en escena, posicionandose
fundamentalmente en la depuracion de la actuacion sobre el desarrollo de la
accion dramatica. Las obras que se publicaron posteriormente y que recogen el
transito de su proceso y sus ultimos hallazgos se publicaron de manera postuma.

Estas, aunque hayan sido editadas y organizadas por terceros de acuerdo a los
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apuntes de Stanislavski, expresan en relacion con las primeras obras publicadas
una transformacion en el pensamiento del maestro ruso en su busqueda por lo
que finalmente llamaria como el “Método de las acciones fisicas”. Dichas obras
son “El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la encarnacion”

(1948) y “El trabajo del actor sobre su papel” (1957).

La busqueda de Stanislavski hasta su muerte fue una constante de acuerdo a eso:
la de “ordenar en un método estructurado los pasos que el actor debia seguir para
ser competente en su oficio...” (Ruiz, 2008, p. 31). En ese sentido para el maestro
ruso estas competencias debian desarrollarse a través de la comprension
conceptual y el entrenamiento practico de principios como los que revisaremos a
continuacion, los cuales son los que inspiraron la creacion de los primeros escritos

de 1924 y 1938:

Las circunstancias dadas: todas aquellas condiciones espacio-temporales con las
gue se instala el actor tanto en el plano de la ficcién (antecedentes narrativos de la
historia en la obra y los personajes, los hechos de donde parte el relato, época,
costumbres y condiciones de vida, tiempo y lugar de la accién.) como en el plano
real de los escenarios (arquitectura, iluminacién, disefios escenograficos, universo
de objetos, indumentarias, efectos sonoros, visuales y musicales). Las
circunstancias dadas constituyen un encuadre que como dispositivo ofrece las
coordenadas contextuales para que el actor sostenga desde ahi la ejecucion de

Sus acciones:

La fabula de la obra, sus hechos, la época, el tiempo y el lugar de la
accion, las condiciones de vida, nuestra idea de la obra como
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actores y directores, lo que agregamos de nosotros mismos, la
puesta en escena, los decorados y trajes, la utileria, la iluminacion,
los ruidos y sonidos, y todo lo que los actores deben de tener en
cuenta durante su creacion. (Stanislavski, 2003, p. 67)

La imaginacion: Esta se engarza a las circunstancias dadas, las utiliza como
combustible para desplegar asi una linea ininterrumpida de imégenes y
visualizaciones al interior del actor. Estas lo introducen, desde su individualidad,
con el universo del relato que esta por ejecutar. La imaginacion se trabaja para

potenciar y enriquecer el encuadre de las circunstancias. (Ruiz, 2008).

Fe y sentido de la verdad escénica: este principio obedece al grado de conviccion
materializada sobre las acciones y el universo que ha emergido desde la
imaginacion. Solo mediante este tipo de conviccion el actor puede transformar en
arte la ficcion de la obra. Stanislavski lo define a partir de una relacién simbidtica y
poética que se establece entre las nociones de fe y verdad, las cuales en el
territorio de lo escénico-teatral y a través de los cuerpos de los actores encuentran

una dimensién mucho mas intensa:

La verdad en escena es lo que creemos sinceramente tanto dentro
de nosotros mismos como también en el alma de nuestros
interlocutores. La verdad es inseparable de la fe, como la fe lo es de
la verdad. Todo debe inspirar fe en la posibilidad de que existan en la
vida real sentimientos analogos a los que vive en escena el artista
creador. Cada instante de nuestra permanencia en el escenario debe
estar sancionado por la fe en la verdad del sentimiento vivido y en la
verdad de las acciones realizadas. Tales son la verdad interior y la fe
ingenua en ella, necesarias para el actor en escena. (Stanislavski,
2003, p. 171)
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El si mégico: dispositivo creado por Stanislavski el cual parte de una suposicion
gue genera un disparador situacional para el actor. A través de la identificacion
personal el actor parte de si mismo sobre las circunstancias ficticias, de la
improvisacion o el texto, en busqueda de conviccion sobre las acciones. Este
dispositivo por lo general se traduce en una pregunta que se plantea de la
siguiente manera: ¢Qué haria yo si...? Y efectivamente desde ahi se articulan
tanto las “circunstancias dadas” como “la imaginacién” en un solo movimiento para

generar la creacion actoral.

La accion: este es uno de los elementos centrales del pensamiento metodoldgico
de Stanislavski, concepto que ademas fue evolucionando y profundizdndose a lo
largo de sus varias etapas de trabajo, casi que como un eje transversal. En
grandes rasgos la accion tendria distintos niveles, en un nivel estructural y
narratologico esta vendria a ser el “,Qué?” de lo que va a suceder o lo que va a
contarse, y en el cual estan contenidos los objetivos, esfuerzos, represiones,
sentimientos, conflictos que atraviesan los personajes durante el desarrollo del
relato (acé “la accion” es el relato mismo). En el nivel de la ejecucion y de la
practicidad de la accion, es decir en el “Como?”, la accibn se compone de
actividades o “acciones fisicas”. La accién en su sentido estructural vy
narratolégico, se compone por lo tanto de una cadena de acciones fisicas las
cuales vienen a ser “la partitura” que ejecuta el actor para dar vida al relato. De
esta idea se desprende la nocion ordenadora del método de las acciones fisicas,
que Stanislavski expondria con mas profundidad hacia el final de su vida. Para el

maestro ruso la accion fisica no debe confundirse con el movimiento, se puede
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estar accionando, ejecutando algo en términos draméatico-teatrales y narrativos

incluso desde la inmovilidad.

Aunados a estos principios operan también dentro del encuadre metodologico
inicial en Stanislavski “la memoria emocional y sensorial” como parte del desarrollo
del trabajo interno del actor. Para el maestro ruso estas operan sobre la activacion
de las experiencias pasadas pertenecientes a los actores como elementos con los
cuales se pueda también encontrar organicidad y conviccion sobre las situaciones

gue enfrentan los personajes en la ficcion.

Todos estos principios expuestos anteriormente componen fundamentalmente la
primera etapa de trabajo y exploracion de Stanislavski, la cual estuvo concentrada

fundamentalmente en el trabajo interior del actor.

Luego de una importante gira que el maestro ruso realizé por los Estados Unidos,
regresa a Rusia en 1924 y desde este afio hasta su muerte en 1938 se enrumba
en otra serie de estudios —como ya habiamos mencionado- que responderian a
una segunda etapa de investigacion sobre la labor actoral, notablemente distinta
de las décadas anteriores. El eje de su trabajo se proyectaria esta vez hacia la
depuracion de las acciones fisicas como sistema técnico-conceptual y al desarrollo
de una técnica exterior del trabajo del actor. Es decir, si en sus primeros indicios,
investigaciones y postulados Stanislavski se centré en el desarrollo técnico de las
dimensiones interiores de la actuacion, en los estudios siguientes a esta etapa se
enfocaria en fundir estas dimensiones interiores con la depuracion de una técnica

exterior que le permitiera al actor expresarlas de manera mas contundente en
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términos estéticos, y ya no solo organicos. En ese sentido, Stanislavski en este
punto estaria determinando que el trabajo actoral responde a un ejercicio
fundamentalmente psicofisico, en el que como sistema interactian, en simultaneo,
diferentes dimensiones del ser humano como un todo, y ya no como el “sujeto

cartesiano” escindido entre cuerpo y mente.

En las dltimas obras que anteriormente menciondbamos “El trabajo del actor sobre
si mismo en el proceso creador de la encarnacion”y “El trabajo del actor sobre su
papel” Stanislavski plasma los fundamentos tedricos practicos de esta segunda
gran etapa de trabajo: el cuerpo, la voz, el tempo-ritmo y la caracterizacion. Como
deciamos, la depuracion, la precision técnica de las dimensiones estético-
expresivas de la labor actoral en la ejecucion de acciones y creacion de
personajes, fue el objetivo que se plante6 el maestro ruso luego de haber

explorado en primera instancia con el trabajo interior.

La gran sintesis de todas sus investigaciones deviene en la creacion del “Método
de las acciones fisicas” como un dispositivo técnico-conceptual en el cual se
fundirian tanto el trabajo interior como el trabajo exterior del actor en sus procesos
de creacion, vivencia y encarnacién. Stanislavski no pudo concluir su ultima obra
en la cual plantearia el trabajo de las dimensiones interiores y exteriores, como
una totalidad relacional, en la elaboracion especifica del personaje. Esta Ultima
obra “El trabajo del actor en su papel” (1957) es el resultado de las elucubraciones
mas maduras del maestro ruso, en ella ademas de sintetizar los conceptos de

“vivencia y encarnacion”, acufaria los de “reconocimiento y persuasion” (Rojas,
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2011), como parte de un entendimiento mas complejo de este funcionamiento

simultaneo de lo interior y lo exterior.

En la suma de todas sus obras escritas, terminadas y no terminadas o
completadas por sus asistentes, puede decirse que el gran legado de Stanislavski
se encuentra en el Método de las acciones fisicas (MAF). Una forma ordenada de
trabajo en la que organiza el proceso de creacion del actor de manera cronolégica
desde las primeras aproximaciones al texto hasta las ultimas etapas de montaje.
La construccion del personaje obedece a la construccion de una “partitura” de
acciones que atraviesa cada una de las situaciones durante todo el relato
escénico; en esta partitura convergen tanto las dimensiones del trabajo interior
como del exterior del actor (Ruiz, 2008). EI MAF estaria estructurado en tres fases

gue Borja Ruiz establece de la siguiente manera:

1) Andlisis activo: en las primeras etapas de sus trabajos e investigaciones
Stanislavski les planteaba a sus elencos una serie de reuniones preliminares en
las que se elaboraban andlisis tedricos e intelectualizaciones de mesa sobre los
textos y las pautas de accion con las que seguidamente durante ensayos se
desarrollaria la puesta en escena. Conforme el maestro ruso evoluciond sus
procesos hacia estas Ultimas etapas en las que propondria el MAF, este tipo de
sobre intelectualizaciones previas —como los son los analisis de mesa, la biografia
de los personajes o los analisis de verbos por parlamento- irian perdiendo sentido
y relevancia; el andlisis y la comprensién profunda de las coordenadas de la
accion el actor debia de irlo elaborando, de manera psicofisica, durante los

ensayos, sobre la accion misma y no de manera previa, reflexiva y distante.
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La nocion de analisis activo supone que los actores no deben en principio de
memorizar los textos ni buscar bajo ningin motivo resultados en términos
estructurales. Deben aproximarse a la accion a partir de un encuadre muy general
de circunstancias sobre las cuales puedan improvisar con sus propias palabras
incluso, para que desde alli comprendan las acciones mientras las encarnan
desde si mismos, ocupando con todo su aparato psicofisico y sus caracteristicas
socio-culturales especificas el lugar que tendran en la ficcion. El analisis activo
funciona como puente relacional entre las dimensiones personales del actor y las
coordenadas de acciébn que ofrece el relato, narracion o texto que vaya a
abordarse, este va operando conforme el actor construye o encuentra su partitura

especifica de acciones:

Eviten en un principio los objetivos muy dificiles, mientras no estén
preparados para ahondar en el alma del nuevo personaje. Por esta
razon deben mantenerse dentro de la limitada esfera de las acciones
fisicas. [...] Se realizaran las acciones del autor, pero éstas deben
pasar a ser propias de uno y no permanecer ajenas. No es posible
vivir sinceramente las acciones que no son dictadas por uno.
(Stanislavski, 1993, p. 308)

Las conductas escénicas, y las potencialidades de su verosimilitud, emergen
entonces no desde el andlisis y la sobreintelectualizacién discursiva del texto o la
puesta en escena, sino que, para Stanislavski, estas se encuentran contenidas en
el conjunto de acciones fisicas que tiene determinado personaje o ente escénico
de manera ininterrumpida durante el hecho teatral. En esta Ultima etapa el maestro
ruso destrona por completo al eje de tendencia psicolégica de sus primeros

planteamientos como el locus central de la labor actoral, estando profundamente
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convencido de que la accién fisica era el camino mas idéneo y preciso para

encarnar la vivencia de manera convincente:

Las vivencias no se pueden fijar. Por esta razon, en el periodo
incipiente de la creacidon, para no extraviarse en los complejos
vericuetos de la obra, hay que aferrarse firmemente a la linea precisa
de las acciones fisicas. Ella nos es necesaria no solo por si sola,
sino como una ruta firme sobre la que se puede avanzar
definidamente siguiendo la accion como si se fuera sobre rieles.
(Stanislavski, 1993, p. 327)

2) Fusidon actor personaje a través de la accion fisica: este segundo momento
obedece a la fase en la que las improvisaciones se depuran, ahora si, mediante
ciertos ajustes estructurales y apuntalamientos de detalles de lo que haya venido
surgiendo en el intercambio y el juego con las circunstancias de ficcion. Aca puede
haber una dindmica distinta a ese primer momento en el que el analisis activo
debia ejecutarse en caliente, este ahora puede transitar entre el ensayo, la
discusion de mesa -mas fria y estratégica- y la propia experiencia del actor de
acuerdo a lo que pueda potenciar su imaginacién. La fusién entre el actor y el
personaje implica para la tarea actoral el encontrar esa zona en la que pueden
situarse tanto al actor como al personaje en un mismo ente psicofisico, un lugar en

donde se ha guardado todo lo que los atraviesa y los identifica como tal.

3) De la linea ininterrumpida de acciones fisicas a la construccion final del
personaje: la ultima fase en la cual la partitura de acciones ya se encuentra
determinada de manera coherente y organica, y que segun los planteamientos de
Stanislavski esta responderia, en los niveles de esta etapa, a “la linea espiritual

del personaje” (Ruiz, 2008). La consolidacibn de esta partitura de acciones
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condiciona la posibilidad del aprendizaje del texto, solo hasta que esta esté
definitivamente establecida el texto puede ser memorizado. Tal y como lo sefala
Ruiz, dicha linea ininterrumpida de acciones vendria a ser el soporte desde donde
el texto y las palabras encontrarian toda su contundencia organica, seguidamente
se articularian de la misma forma todos los elementos faltantes para que en su

momento el proceso llegue de manera adecuada a los ojos del publico:

Las palabras del autor se van incorporando paulatinamente en la
partitura fisica y vocal de manera organica, de modo que el texto
queda supeditado a la accion fisica, en lugar de volcarse de forma
mecanica. Una vez ensamblado el texto y las acciones del
personaje, el trabajo se sigue desarrollando con los demas
elementos como la caracterizacion externa, el uso correcto de la
palabra y el resto de los elementos del sistema hasta la consecucion
final de la puesta en escena (Ruiz, 2008, p.99)

2.1.2 Strasberg, Adler y Meisner: La experiencia estadounidense a través de
los planteamientos stanislavskianos y sus interpretaciones.

La gira que el maestro ruso realizd por los territorios estadounidenses suscitd
importantes transformaciones en las formas de concebir el arte teatral en dicho
pais, sobre todo impactaria a aquellos y aquellas interesadas en la profundizacion

del conocimiento sobre la labor actoral.

Dos de los actores pertenecientes a la compafia de Stanislavski permanecieron
en el pais norteamericano luego de que su maestro regresara a Rusia. Richard
Boleslavki y Maria Ouspenskaya dieron continuidad a los referentes
stanislavskianos fundando en 1923 el “American Theatre Laboratory”, una especie
de compafia que a su vez cumplia labores pedagoégicas sobre el arte actoral y en

la que trabajaron hasta 1930 (Rojas, 2011). Esta institucion vendria a ser
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fundamental para lo que luego seria el desarrollo del futuro de las técnicas
actorales practicadas en los Estados Unidos; e incluso para la potenciacion de una
industria teatral y cinematografica que se levantaria sobre estas formas de trabajo
actoral y la depuracion metodolégica que alcanzarian algunos maestros
estadounidenses desde diferentes lineas, respecto a sus interpretaciones sobre el

trabajo stanislavskiano.

El “American Theatre Laboratory” dio paso luego de su desaparicion al “Theatre
Group” en 1931, el cual fue comandado y conformado esta vez solo por
integrantes, actores, actrices y profesores estadounidenses quienes a futuro
configurarian el universo de grandes maestros y maestras de la actuacion teatral
de ese pais. Primero como estudiantes y luego como maestros reinterpretaron a
Stanislavski para encontrar sus propios caminos y descubrimientos, generando
técnicas propias y otro tipo de principios que caracterizarian paulatinamente el arte
del actor caracteristico de los Estados Unidos y sus medios de produccion. De
entre sus mas consagrados integrantes resaltan nombres como: Cherryl Crawford,
Harold Clurman y Lee Strasberg como sus creadores y luego Stella Adler, Sanford
Meisner, Ruth Nelson, Elia Kazan, Robert Lewis, Clifford Odets, quienes irian

integrando el grupo después de su fundacion (Rojas, 2011).

El “Theatre Gruop” centraba sus practicas sobre todo en los planteamientos de la
primera etapa de Stanislavski en torno al trabajo de las dimensiones internas del
actor, que fue con la que en un principio tuvieron contacto. Esta situacion produjo
gue algunos de sus miembros, entre ellos Stella Adler, luego de unos afios

experimentaran ciertas inquietudes e incertidumbre sobre si el camino que
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tomaban era el Unico indicado. Adler logra encontrarse con Stanislavski en Paris y
esto le permite conocer los hallazgos que el maestro ruso desarrollaba en su
segunda etapa respecto a los trabajos sobre las dimensiones exteriores, la
encarnacion y el MAF (Rojas, 2011). A su regreso, Adler presenta la nueva
situacion luego del encuentro con Stanislavski y esto recibe la negativa de algunos
miembros del “Theatre Group” entre ellos Lee Strasberg quien durante toda su
vida habria de considerar que solo a través del trabajo interior se conseguian los

resultados esperados.

A raiz de este cisma a lo interno del Theatre Group, Lee Strasberg, Sanford
Meisner y Stella Adler buscarian plasmar metodol6gicamente sus ideas sobre

Stanislavski creando sus propias escuelas.

2.1.2.1 Lee Strasberg: el método del imperio de la emocion y las dimensiones
psicoldgicas

Lee Strasberg se enrumbaria hacia la profundizacion intensa de los
planteamientos del “primer Stanislavski’, podria decirse que la mayoria de sus
planteamientos, ejercicios y operaciones exacerbarian el uso y la ejercitacion de
los elementos psicolégicos propios de los actores y actrices para que, que segun
sus hipotesis, estuvieran al servicio de la construccion de los personajes o del

desarrollo orgénico de las situaciones:

Este entrenamiento de la técnica del actor consistia en una cantidad
de ejercicios practicos [...] Pero lo que era méas importante era el uso
del alma del actor como material para su trabajo, la necesidad del
estudio de las emociones y el analisis de los sentimientos, ya fueran
simples o complejos. (Strasberg, 1987, p. 75)
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Es decir, Strasberg tomo los principios de la “Memoria emotiva” y la “Memoria
Sensorial” stanislavskianos y los llevd de manera intensa hasta sus ultimas
consecuencias en términos de que se transfirieran las vivencias personales y
profundamente intimas de los actores, como seres psicoldgicos, hacia los
territorios de la ficcion. Lo que el maestro estadounidense planteaba era una re
interpretacion del “si magico” stanislavskiano y su rol en la construccion de las
circunstancias del personaje, los cuales debian sustituirse por las realidades
vividas por los actores como personas. El actor debia de ser capaz de desarrollar
y sentir plenamente su intimidad mas alla de inhibiciones frente a un publico, y que

fuese justamente esto lo que lo hiciera competente y especial frente a los demas.

Strasberg, claramente bebia poderosamente de los cruces stanislavskianos con el
desarrollo de teorias y experimentaciones respecto a la psique humana de
investigadores como Sigmund Freud, Ivan Pavlov y Théodule Ribot (Rojas, 2011;
Ruiz, 2008; Morphos, 1990), quienes con sus estudios funcionaban como

referentes que pudieran fundamentar y nutrir este tipo de busquedas y resultados.

Buena parte de la filosofia de Strasberg, su pensamiento y sus hallazgos se
encuentran plasmados en “Un suefio de pasién: el desarrollo del método”, libro
que fue publicado en 1987 y que como documento se convirti6 en un material
relevante para aquellas escuelas que de la misma forma daban prioridad a los
procesos psicologicos en el trabajo actoral por sobre aquellos procesos mucho
mas direccionados hacia el trabajo psicofisico, gestual o de entendimiento de las
“circunstancias de la ficcion” mas alla de la vida personal de los actores. La fama

gue adquirieron sus planteamientos a través del cine estadounidense radicaliz6
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durante un buen tiempo la comprensién o las interpretaciones que hasta bien
entrado el siglo XXI se hacian de lo stanislavskiano y la actuacién en el contexto

de estéticas realistas.

En el método de Strasberg se aplicaban también principios de improvisacion,
imaginacion, atencion y relajacion (Ruiz, 2008), no obstante estos se encontraban
regidos por la “Memoria afectiva” como elemento central. Este método lleva
inevitablemente a un trabajo que parte en principio por el ensimismamiento
psicolégico, desde ahi busca luego el desarrollo de una conducta precisa,
desinhibida y en conexién con los otros con quienes se construye situacion, pero
no sin haber pasado primero por la dimension interior e individual del actor. No
obstante, para el “método” es mas importante que el actor se entregue de manera
profunda a su sensorialidad y a su vivencia en el cruce de la ficcion con la
realidad, a que esté pendiente del vinculo que se establece con los espectadores.
La concentracion afectiva de su vivencia es el motor mediante el cual se construye

un hecho escénico controlable y repetible:

Yo estimulo a los actores a trabajar en lo que sucede antes de que
comience la escena. Con la actriz trato de crear la realidad sobre la
forma en que alguien actuaria si hubiera pasado por la situacion del
duelo que establece el autor. Para crear la sensacién de haber
estado sentada inmévil durante muchas horas, hago algo tan simple
como forzar a la actriz a que esté sentada en el silencio durante
guince minutos sin moverse, concentrandose en la foto de su marido
y en una experiencia sensorial o emocional comparable a la realidad
de que siente hacia su marido. (Strasberg, 1987, p.74)
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2.1.2.2 Stella Adler: el método socioldgico, circunstancial e imaginativo de la
justificacion actoral

En una direccién radicalmente opuesta a Strasberg de acuerdo a lo que
anteriormente veiamos, Stella Adler opt6 por centrar el trabajo en el entendimiento
profundo de las “circunstancias dadas” que funcionara como guia para la creacion
y el desarrollo de la conducta actoral en el contexto de la ficcion. Es decir, el
enfoque de Adler era fundamentalmente sociolégico en contraposicion a la
radicalizacion psicolégica de sus antiguos compafieros del “Theatre Gruop”, sobre
todo la de Lee Strasberg. La maestra estadounidense consideraba que la
imaginacion en conjunto con la comprension profunda, llevada a la practica, de los
factores sociales, culturales, politicos, emocionales y situacionales a lo interno del
relato dramatico podian llevar al actor al desarrollo de una conducta contundente
como personaje, sin tener necesariamente que recurrir a pasajes de su vida o al
escudrifiamiento de sus condiciones psicolégicas personales. En ese sentido,
Adler le entregaba una centralidad mucho mayor a las capacidades imaginativas

del actor que a las dimensiones internas de su memoria afectiva:

A partir de ahora tu trabajo te conducira a vivir imaginativamente.
Veras y actuards en circunstancias imaginarias. Esto no resultara
dificil si aceptas que todo lo que imaginas es veridico. El trabajo del
actor consiste en despojar a la ficcion de su propia ficcion. Si
necesitas un limonero y no has visto nunca uno, imaginaras algun
tipo de limonero. Lo aceptards como si lo hubieras visto. Lo has
imaginado, por lo tanto existe. Cualquier cosa que pasa por la
imaginacion tiene derecho a vivir y tiene su propia verdad. (Adler,
1988, p. 26)



42

El actor en vez de recurrir a su pasado y a las vivencias de su vida, debe de
trabajar por instalarse de manera contundente y hasta las uUltimas consecuencias
en las circunstancias del personaje, el factor emocional en todo caso sera una

consecuencia de esto y no al revés.

Evidentemente Adler daba también una gran importancia procesual a los
elementos de creacién actoral propios de la perspectiva de la encarnacion de
Stanislavski (Ruiz, 2008), es decir a la precision y depuracion de la expresividad
exterior de los personajes en cuanto a que su cuerpo pudiese narrar también los
nudos conflictivos socio-culturales, politico-econdmicos, emocionales, enraizados
con los tiempos y los espacios de cada escena. Para la maestra estadounidense
todo esto debia de traducirse también con las maneras, las costumbres, las
posturas, los tipos de verbalizacion, los ritmos y las sensaciones de una época, 0
sea la encarnacién de un contexto como totalidad, méas alla de los elementos que

viniesen solamente de la psique o la memoria de los actores.

Para Adler el trabajo de la actuacion implica una apropiacion de la accion
mediante la cual se llega a la palabra, estas pueden considerarse como
derivaciones o extensiones de la accion y solo pueden surgir en ese segundo
momento. Desde esta perspectiva Adler plantea que a la accion se le puede ubicar
en una serie de coordenadas, por ejemplo: accion = verbo + objetivo + entorno

espacial/territorio + justificacion circunstancial del objetivo.

Este ultimo elemento, el de la justificacion circunstancial del objetivo, establece

una determinacion sobre dichas coordenadas que supone el sustento que articula



43

en términos dramaticos a todas las demas. En la propuesta de Adler la
justificacion circunstancial de los objetivos debe de ser encontrada y construida
por el propio actor como un aporte personal al devenir dramatico desde el cual
participa. Es decir, la justificacion de las acciones no puede ser encontrada en los
textos o las ideas del autor, sino que esta solo puede encontrarse en el actor, sus

decisiones interpretativas y sus capacidades imaginativas:

Lo que eliges como tu justificacion deberia de agitarte. Como
resultado de esa agitacion experimentaras la accion y la emocion. Si
eliges una justificacion y no sientes nada, tendras que seleccionar
otra cosa que te despierte. Tu talento consiste en lo capacitado que
estés para buscar tu justificacion. En tu eleccion reside tu talento.
(Adler, 1988, p. 48)

Para que en medio de este proceso las palabras o textos surjan como
consecuencias de este trabajo con la accién Adler sugiere que debe existir una
aproximacion dosificada que se haga desde una especie de “parafrasis”.
Parafrasear desde la actuaciéon los textos supone que el actor, en la primeras
etapas de un proceso, con sus propias palabras trabaja las ideas del autor

presentes en la pieza, el libreto o guion.

2.1.2.3 Sanford Meisner: el método del instinto profundo.

Finalmente, en una tercera perspectiva que surgié de la separacion del Teatrhe
Group, Sanford Meisner desarroll6 su método de investigacion, entrenamiento y
creacion actoral a partir de la “intuicién, la escucha y la reaccion” de los actores a
los diversos estimulos que se les presentara en una dinamica escénica o

situacional, tanto externos como internos sin que estos tuviesen ninguna jerarquia
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entre si. Es decir una perspectiva bastante interesante para su contexto artistico-
investigativo colocada fuera de la oposicion Adler/Strasberg, que situaba su linea
de indagacion sobre el instinto humano una fuerza que se encuentra en otro lugar

a la de la psicologia o de la comprension intelectual:

Mi técnica se basa en retrotraer al actor a sus impulsos emocionales
y a la actuacion que esta firmemente enraizada en el instinto. Se
basa en el hecho de que toda buena actuacién viene del corazén y
de que no hay nada mental en ello. (Meisner, 2003, p. 48)

El interés de este entrenamiento sobre el instinto es el de encontrar y encausar la
“‘espontaneidad” como un elemento técnico que le permitiera al actor potenciar su
versatilidad, maleabilidad y conexion con los otros, consigo mismo y con el
entorno. Meisner como maestro de actuacion llevé a otro nivel el concepto de
‘escuchar”, en su método esta accidon se trata de algo mucho mas profundo y
complejo que el mero hecho de percibir los sonidos o de situar la atencion sobre
determinado fendmeno. “Escuchar” en Meisner significaria “ser escénicamente” a
partir del otro y con el otro, se encuentran y desarrollan las conductas actorales a

través de la interaccion.

En este método la interaccibn es un elemento técnico que se entrena y se
comprende a niveles mucho mas altos de sofisticacion e intensidad. Dicho
entrenamiento no es guiado por una logica racional sobre las transferencias sino
gue, como ya habiamos dicho, aca el elemento esencial viene a ser “el instinto”
operando en el “aqui y ahora” del presente escénico o situacional. A partir de la

relacion con el otro, como prioridad, se articulan luego las circunstancias dadas,
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los elementos emocionales, psicologicos y fisicos que aparecen como

consecuencia de la “escucha”.

De igual forma en la propuesta de Meisner la imaginacion aparece como un
elemento central en oposicidon a las vivencias reales o pasadas del actor. Esta
aparece como un recurso técnico que le permite al actor inducir su aparato
psicofisico en situaciones imaginarias que puedan conmoverlo y convocarlo desde
el deseo. El actor a través de su imaginacion elabora un campo hipotético sobre
los estados emocionales y situacionales del personaje, los cuales le produzcan a
él una condicion similar en la ejecucién de hecho actoral. El actor para esto
también parte de estimulos concretos que aporte en la preparacion de dicha
condicion los cuales pueden venir de autoinducciones imaginarias o ser reales y
exteriores como por ejemplo una musica que acompafie un determinado momento
preliminar a la escena o perteneciente a esta. Los estados emocionales que surjan
en el trabajo de dicha preparacion le daran al actor un riel o una plataforma desde

donde hacer emerger los textos y la calidad de las acciones:

El texto es como una canoa [...] y el rio en que ésta se asienta es la
emocion. El texto flota en el rio. Si el agua del rio es turbulenta, las
palabras saldran como una canoa en un rio quebrado. Todo depende
del flujo del rio que es su emocion. El texto toma la naturaleza de su
emocion. (Meisner, 2003, p. 101)

En el método de Meisner el actor es pensado como un organismo que se entrena
y se especializa en el arte de reaccionar de manera espontanea, activa, intensa y
profunda, ante cualquier estimulo que se presente. De hecho el maestro

estadounidense plantea un principio en el que se condensa toda su filosofia: no
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hacer nada a menos de que ocurra algo que propicie la intencion de hacer

(Meisner, 2003).

A través de dicha espontaneidad y en el transcurso de multiples inducciones de
estimulos e improvisaciones —elemento central en la técnica de Meisner- el actor
construye una conducta sobre el rol escénico que deberd ejecutar. Asi como en
las Ultimas etapas de Stanislavski y en la técnica de Adler este no debe
aprenderse de memoria los parlamentos ni partir de manera directa de los textos
escritos en el papel, debe de trabajar en principio desde sus propias palabras
mientras interactla con los estimulos que le ofrecen los otros, el entorno y la
circunstancias de ficciébn. Conforme las esencias emocionales y conductuales se
afianzan durante el proceso, el texto autoral se va incorporando y los objetivos de
los personajes se van estructurando de manera mas organizada y profunda hasta
la constitucion final de la escena. Sin embargo, la improvisacion se mantendra en
algun grado incluso cuando ya el espectaculo esté presentdndose frente a un
publico en una determinada temporada, Meisner plantea que la presencia del actor
debe mantenerse viva en el ejercicio constante de adaptacion el cual ensayo a

ensayo, o funcién a funcién, dara sentido al hecho actoral.

2.2 Vertiente psicofisica intercultural

Los planteamientos stanislavskianos generaron que muchas escuelas, compafias
y comunidades de actores, alrededor del mundo occidental, transformaran sus
formas de trabajo, entrenamiento y creacion, es decir, emerge uno de los primeros

paradigmas epistemoldgicos para la actuacidon como campo de conocimiento y ya
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no solo como oficio (Ruiz, 2008). Por lo tanto, como consecuencia, con el
paradigma stanislavskiano se podia estar de acuerdo y seguir sus principios hasta
profundizar en ellos, o por el contrario se podia estar en desacuerdo, un
desacuerdo relativo en el que partiendo de sus principios se podian encontrar
dimensiones alternas al realismo psicolégico como territorio de desarrollo de una
trabajo actoral organico, consistente y preciso. Esta segunda consecuencia dio pie
al nacimiento de la “vertiente psicofisica-intercultural” con sus diferentes corrientes

(Rojas, 2011).

Es importante recordar que paralelo al desarrollo de la corriente stanislavskiana la
“vertiente Gestual”, aunque no la vayamos a desarrollar, fue también construyendo
otro paradigma en torno a la actuacion. Lejos de las tendencias stanislavskianas
cercanas al teatro de relatos “realistas”, emergi6 también una corriente de
investigacibn sobre el trabajo del actor y su formacion que se centro
fundamentalmente en el cuerpo y su expresion virtuosa. Para los maestros de esta
corriente la expresion corporal llevada a niveles de virtuosismo, precision vy
profundidad, descolocada de esquemas cartesianos y racionalistas, podia
convertirse en el elemento central de una potente teatralidad mas alla de los
dominios de la palabra (Rojas, 2011; Aslan, 1979). En esta teatralidad el cuerpo, a
través de la depuracion técnica del gesto, se convertiria en el mecanismo
fundamental del hecho escénico, como dispositivo narrativo, como dispositivo de
creacion poética y como dispositivo de produccion de estéticas. Los maestros que
fueron llevando a cabo este proceso, como si en una serie de relevos se tratara,

vendrian a ser: Delsarte, Decroux, Marseau, Copeau y fundamentalmente Lecoq.
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Este ultimo, sintetizaria dicho proceso en la constitucion de una serie de
metodologias respecto al teatro fisico que desembocaria en la fundacion de una
institucion que hasta el dia de hoy marcaria linea como uno de los centros

epistemologicos del teatro no realista y gestual por excelencia.

La “vertiente psicofisica” es clave pensarla por lo tanto como un resultado de este
doble movimiento historico del desarrollo que tuvo la epistemologia del trabajo
actoral, desde el paradigma del desarrollo de conductas en el contexto del
realismo y desde el paradigma de la depuracién del gesto y la expresion corporal

como dispositivo narrativo y poético de teatralidades alternas.

En la frontera de estos dos territorios crecen diferentes busquedas metodolégicas
de formacion y creacidon actoral llevadas a cabo por directores y maestros que
consideraron crear sintesis de los diferentes paradigmas bajo la premisa de
potenciar el trabajo actoral a través de la compresion y del entrenamiento del

“cuerpo/mente” como un todo.

La concepcion del cuerpo humano como una “totalidad psicofisica” ya estaba
presente en los ultimos planteamientos de Stanislavski, no obstante en el trabajo
de Vsévolod E. Meyerhold, Michael Chejov, Jerzy Grotowski y Eugenio Barba
adquirié otros niveles de profundidad, complejidad, precisién y consistencia, de
quienes ademas incluyeron recursos y conocimientos provenientes de otras
culturas diferentes a los de la modernidad occidental para la gestion de sus

propios caminos o modelos.

2.2.1 Vsévolod E. Meyerhold: la Bio-musicalidad
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Uno de los alumnos mas aventajados de Stanislvski y quien posteriormente se
opondria al paradigma del teatro realista como punto de partida para la creacion y
la formacidn escénica, defendido por Stanislavski y Danchenko (Rojas, 2011). A
través de diversas publicaciones, manifiestos y la ejecucion de multiples procesos
desde su propio teatro-laboratorio “El Teatr Imeni Meyerhold”, plantea una
corriente sobre la actuacién y la teatralidad en general que se basaria en la
busqueda de la sistematizacion y precision de los impulsos psicofisicos, los
movimientos y los ritmos como eje para construir “la accion”. A esta metodologia y
vision teatral para la actuacion le llamaria “Biomecdanica”, una busqueda que
ademas, iria muy de la mano con corrientes estéticas de directores-disefiadores
escénicos que durante la primera mitad del siglo XX se habian interesado por

poéticas no naturalistas como Adolf Appia y Gordon Craig (Rojas, 2011).

Meyerhold vendria a ser uno de los primeros investigadores y maestros de la
actuacion que se preocuparia por la compresién profunda de los ritmos y las
intensidades de las frecuencias escénico-energéticas, tanto de los espectaculos
como de las actuaciones que les daban cuerpo; de alguna manera consideraba
que el teatro y las acciones tenian siempre una especie de “musicalidad” que
debia encontrarse y construirse. En el teatro de Meyerhold el sentido ritmico y la
musicalidad encarnada son el elemento fundamental de toda su técnica. Desde su
vision con esto se llegan a potenciar las dimensiones plasticas y narrativas, ya que
para este maestro la muasica podia ser el mejor organizador del tiempo en una

experiencia escénica y le permite al actor vincularse con una corriente de energia
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fundamentalmente extracotidiana, tal y como lo sefiala Borja Ruiz de manera muy

precisa:

La musica efectivamente ofrece un ritmo sobre el que componer
tanto los movimientos como la palabra de un personaje de una forma
teatral y por lo tanto artistica, pero ademas, una determinada
atmosfera musical ayuda igualmente a conducir el pulso emocional
en la direccién que requiere cada interpretacion. Es decir, la musica
sustenta y canaliza no solo la dimensién fisica y vocal del actor, sino
también su caudal emocional. La musica en definitiva, es
simultdneamente el sustento y el limite que enmarca y anima el
trabajo del actor tanto en su vertiente exterior (fisica y vocal) como
en su vertiente interior (psicoldgica). (Ruiz, 2008, p. 133)

Este elemento metodoldgico, ritmico-musical, caracteristico de la biomecanica
Meyerhold lo sistematizaria planteando una division sobre las acciones en cuatro
momentos o unidades fundamentales: preparacién o el anteimpulso previo a la
accion (otkaz), control o la accion propiamente dicha que ha sido enviada con el
impulso de la preparacion (posyl), el freno o la ralentizacion (tormos) y la
conclusién sostenida o suspendida de donde podria surgir una nueva preparacion
(stoika). Para el maestro ruso este principio podia funcionar como un dispositivo
general de la creacion escénica, este puede dar pie a la creacion de partituras
escénicas para los actores, a la estructura misma de las puestas en escena e
incluso a la creacion de dramaturgias. Meyerhold aplicé este principio tanto en la
creacion de espectaculos completamente alejados del régimen de lo cotidiano,
como en el desarrollo de experimentos de un realismo mas estilizado y trabajado

desde este paradigma.
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Meyerhold a través de sus investigaciones y propuestas fue creador de un tipo de
teatro al cual llamé de la “convencion consciente” al que puede pensarse como
uno de los precursores del estudio sobre el distanciamiento y la evidenciacion del
artificio de la representacion teatral, un camino completamente opuesto al que
Stanislavski buscaba con la construccion de la organicidad y la credibilidad
definitivas. La “convencion consciente” es la linea precursora y potenciadora de lo
qgue luego Brecht, Piscator y otros explotarian en el desarrollo de un teatro que se
valdria de multiples mecanismos técnicos y estéticos, cotidianos y extracotidianos,
para elevar el nivel de complejidad del discurso teatral y de las posibilidades de
reflexion sobre la representacion, incluso como “representacion en si”. En los
territorios de este paradigma el trabajo del actor se eleva ya no solo a la
construccion de conductas vinculadas con algun tipo de realidad o referente, sino
también con la maestria necesaria a desarrollar para hacer evidente el artificio,
fracturandolo en momentos de identificacion y otros de distancia respecto al
publico. La dificultad para la labor actoral en este tipo de paradigmas se duplica
pues esta debe de propiciar algin tipo de atraccién en el espectador al mismo
tiempo que debe de generarle una reflexidon relevante sobre lo que esta asistiendo,
fundamentalmente en el plano del discurso. Aca el actor debe de ser creible pero
al mismo tiempo debe saber generar preguntas con las fracturas que haga sobre

Su propia ejecucion.

Para Meyerhold por lo tanto existia una dinamica ladica, como hipotesis practica,
en el hecho teatral que el actor debia incorporar en el juego de la representacion,

sobre todo en cuanto a su vinculacion con el publico. Si el hecho escénico es el
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juego propiamente dicho, para el maestro ruso el actor antes de entrar en esta
etapa debe establecer un “prejuego”, ya que para él la eficacia del trabajo actoral
consiste en la alternancia habil que este desarrolle entre el “juego” y el “prejuego”
(Meyerhold, 1998). El prejuego viene a ser una especie de preludio o preparacion
gue dispone al publico en cierto marco desde donde va a recibir y captar el sentido
de todo lo que ocurrira frente a él. En el prejuego el actor establece los codigos de
vinculacion con el auditorio sobre la légica comportamental del personaje o la
situacion, en este se acumula una tensidbn que crece y que genera en los
espectadores la necesidad de una solucién (Meyerhold, 1998). Meyerhold
buscaba, a su vez, una dinamica ludica en la que el actor oscilara entre la
encarnacion del personaje y la exposiciéon controlada de él, o sea en la que
también se pudiera mostrar como tal, como actor-persona, ante los espectadores
(Ruiz, 2008). Llevando al extremo este juego de relaciones con el publico el actor
puede incluso llegar a plantear el “juego invertido” en el que este les interpele de
manera directa. Tal y como a continuacion lo sefala el maestro ruso: “Cesando de
repente de incorporar su personaje, el actor interpreta directamente hacia el
publico para recordarle que no hace sino interpretar y que en realidad el
espectador y él son complices” (Meyerhold, 1998, p. 86). Es decir, los roles se
intercambian para que el auditorio sea el que de manera activa complete la
representacion o la labor perfomatica si el actor decide suspenderla como parte
del juego, elevando el nivel del auditorio sobre sus capacidades de lectura y

aumentando la potencia activa de su interpretacién participativa.
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Finalmente, puede decirse que Meyerhold es también uno de los primeros
antropologos teatrales ya que la gran mayoria de sus hallazgos los encontré
apoyandose en el estudio riguroso de referentes teatrales pertenecientes a otras
culturas premodernas de oocidente y oriente como la “Comedia dell arte”, el teatro
popular de la Espafa de los siglos XVI y XVII, las técnicas circenses y el teatro
“Kabuki” japonés (Rojas, 2011). El legado y la huella que dej6 mediante sus
estudios, conocimientos transmitidos a estudiantes avanzados como Einsestein y
los pocos escritos que quedaron en pie sobre sus investigaciones y
planteamientos, claramente abria un nuevo camino en el trabajo sobre lo

psicofisico desde la “interculturalidad”.

2.2.2 Michael Chejov: la emocion en el movimiento.

Michael Chejov propone un dispositivo de trabajo sobre la actuacién y su
entrenamiento que contempla un tipo de imaginacién y concentracion mas sutiles
e intensas, que en comunioén con los estimulos externos y un cuerpo altamente
perceptivo, convoquen a las “emociones artisticas” desde el movimiento,

rechazando toda concepcion psicologista. (Rojas, 2011).

La imaginacion para Michael Chejov se operacionaliza a través de un dispositivo
qgue llamé como el “Ego superior”. Este dispositivo supone que existe una parte del
“yo” del actor que gobierna las capacidades creativas, distinto a otras partes del yo
gue se dedica a las actividades mas prosaicas y cotidianas (Ruiz, 2008). Es decir,
en el pensamiento encarnado del actor el ego superior funciona para Chejov como

un disparador de soportes creativos que permiten al actor crear proyecciones
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imaginativas, audio-visualizaciones imaginarias del futuro personaje. En ese
sentido, el actor se mimetiza con los productos de su propia imaginacién sin
recurrir necesariamente a un referente de su realidad o de su memoria emotiva. El
actor construye un “observatorio laboratorial” en el que desde su imaginacion mira

como habla el personaje, como se mueve, cOmo reacciona, cOmo piensa.

Chejov lleva esto al cuerpo mediante conceptos-ejercicios en los que se
operativiza de manera psicofisica el trabajo de la imaginacion, por ejemplo uno de
ellos se trata del uso de las “atmosferas”: las generales que son las que gravitan
en el exterior del personaje, las que lo condicionan desde afuera, y por otro lado
las atmosferas individuales que son las que componen al personaje sobre si
mismo (Ruiz, 2008). Las atmosferas generales pueden pertenecer a algun
ambiente determinado, a una situacién en especifico entre dos o0 mas personajes
0 a un objeto. Las atmosferas individuales son los atributos que el personaje lleva
consigo a todas partes, como una especie de fenbmeno auratico que le envuelve y
que emana desde sus caracteristicas particulares y su personalidad (Chejov,

2005).

Ademas de la utilizacion de las atmosferas Chejov recurri6 a uno de sus
invenciones pedagodgicas mas famosas: “el gesto psicoldégico”. Como un ejercicio
de imaginacioén llevada a la improvisacion el gesto psicolégico obedece a gestos
gue subyacen y que al ser revelados en la actuacién develan una vision
psicoldgica, subtextual, desde el cuerpo, en relacién a lo que esta ocurriendo con
el personaje (Ruiz, 2008). Para Chejov este debia ser un gesto, sencillo, claro y

contundente, que utilizara todo el cuerpo en la ejecucién imaginaria y en ese
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sentido podria tener la fuerza para mostrar otras dimensiones del personaje: su
voluntad, sus deseos no develados, sus sentimientos mas sutiles (Chejov, 2005).
Chejov consideraba el gesto psicolégico como un boceto con el cual se podia
trabajar para luego ir encontrando los detalles, este operaba como una inspiracion
en la accion durante los ejercicios o las etapas de creacion, de ahi la poderosa

relevancia que le daba a las iméagenes internas.

El gesto psicologico se relaciona también con otro de los conceptos: el “centro
imaginario”. Partiendo de que el personaje podia empezar a percibirse o a
construirse mediante un ejercicio de imaginacion de, por ejemplo, sus volimenes
fisicos o sus formas de desplazamiento, Chejov plantea que ese ejercicio
imaginativo se puede llevar a una zona de accién en el cuerpo de acuerdo a lo que
ese nuevo volumen o ese nuevo desplazamiento imaginado determinara. Por lo
tanto, el centro imaginario surge como ese nuevo centro fisico que emerge o guia
el movimiento del “cuerpo real” con tal de que se transforme poco a poco en el
cuerpo que se encuentra en la imaginacion. Chejov consideraba que todos los
cuerpos tenian un centro visible, un punto de donde parte y se dirige el

movimiento. (Ruiz, 2008).

Finalmente, Chejov sefialaba que debian de existir ciertas “cualidades
psicofisicas” para que todo proceso creativo o toda ejecucion teatral llegaran a
buen puerto. Pensando en la eficacia de la presencia actoral conceptualiz6 4 tipos
de cualidades: la cualidad de “la facilidad”, la de “la forma”, la de “la belleza” y la
de “la integridad” (Chejov, 1993). El actor debia conseguir siempre mantener un

nivel de juego importante en todo lo que hiciera, independientemente de su
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complejidad, la capacidad ludica no debia de perderla bajo ninguna circunstancia,
debia accionar ligero y fluido, con eso conseguia que sus medios expresivos se
desenvolvieran desde la facilidad. Pero al mismo tiempo el actor debe de ser
preciso en la forma de sus partituras y detalles de accion, de esta compenetracion
con los rigores externos e internos el actor sostiene también la vitalidad de su
trabajo y de la misma manera ofrece un mapa solido y contundente al espectador
con el que pueda experimentar su trabajo. Sobre la precision y la fuerza de los
detalles en las partituras y acciones se levanta también su nivel artistico y la
profundidad de la estilizacion; la poética como integracion es consecuencia del
movimiento simultdneo de todas estas cualidades. Dicha integridad permite al
actor elevarse por sobre su propio trabajo para contemplarlo también en el “aqui y
el ahora” de todas sus dimensiones (Chejov, 1993). El actor desde la cuarta
cualidad puede observarse inmerso en “la facilidad, la forma y la belleza”, desde
una perspectiva global, experimentdndose como un todo orgénico, como un

conjunto dindmico de cuerpo ludico, imaginacion y disciplina.

Es evidente cdmo en la concepcién de cada uno de estos planteamientos ludico-
pedagogicos Chejov como investigador y como maestro de la actuacion se
propuso construir componentes metodologicos que le permitieran a la imaginacion
humana encontrar un lugar en la carne de sus cuerpos. Lo importante de este tipo
de ejercicios en términos paradigmaticos tiene que ver con el hecho de que Michel
Chejov consideraba que los recursos interpretativos habia que encontrarlos desde
la accion y la situacion ladica, pero con el cuerpo y la imaginacibn como

proyeccion también de ese cuerpo, nunca a través de ningun tipo de
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intelectualizacion. Este es un aporte fundamental que hacen los representantes de
esta vertiente. El germen psicofisico habia nacido ya con el dltimo Stanislavski, y
encuentra en los investigadores de esta vertiente su desarrollo. Michael Chejov de
hecho es considerado un camino intermedio, de reconciliacion, entre los
planteamientos de Stanislavski y los planteamientos de Meyerhold. No por nada
este “territorio de contaminacién” construido por Chejov inspiraria luego
propuestas metodoldgicas que perseguirian objetivos similares respecto a una
relacion alterna con lo propuesto por Stanislavski, como las de Eugenio Barba,

Phillip Zarrilli, David Zinder, Joana Merlin y Lernad Petit (Rojas, 2011).

El legado de Michael Chejov quedd impregnado en muchas de las corrientes
contempordneas sobre el trabajo del actor, en ese puente que significaron sus
principios entre lo realista y lo no realista, a través de lo que como maestro y como
actor transmiti6 de manera magistral, no obstante en publicaciones como “The
path of the actor” (1928), “Al Actor” (1941), “Sobre la técnica de la actuacion”
(1942), “Lecciones para el actor profesional” (1955), pudieron preservarse y
socializarse hacia otras latitudes y temporalidades cierta sistematizacion de sus
ensefianzas y elementos técnicos. Tanto asi que el mismo Eugenio Barba
afirmaria, en su libro “La Canoa de papel”, que uno de los mejores manuales de
trabajo para el actor realista vendria a ser, desde su perspectiva antropoldgica, “
Al actor” una de esas obras que hasta el dia de hoy han servido como documentos

fundamentales sobre la pedagogia contemporanea de la actuacion.

El legado de Michael Chejov no solo existe dentro de sus mismos planteamientos,

sino también en lo que estos funcionaron y funcionan hasta el dia de hoy para
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elucidar de manera mas flexible y permeable las fronteras técnicas entre las

distintas vertientes que crecieron durante el siglo XX.

2.2.3 Jerzy Grotowski: el actor mas alla del personaje, un salto cualitativo
técnico y conceptual

Luego de que durante medio siglo los planteamientos stanislavskianos estuvieron
desarrollandose y debatiéndose en diferentes lugares y desde diferentes formas
de practicarlas, en Polonia hacia finales de la década de 1950 surgiria la figura de
un director e investigador teatral con el cual se consolidaria la idea de “laboratorio
y entrenamiento” como principios fundamentales del perfeccionamiento del oficio
del actor. Jerzy Grotowski es, asi como lo fue Stanislavski, un parte aguas con el
cual se encuentra una salto cualitativo, a partir de sus investigaciones, respecto a
lo que hasta ese momento se pensaba sobre las técnicas de desarrollo actoral, e
incluso de manera mas profunda el mismo significado y funcion del actor como
elemento constitutivo de las sociedades y las culturas, mas alla de las fronteras de

los escenarios.

No obstante, en cuanto a la perspectiva que queremos construir en estos
antecedentes lo que nos interesa es enfocarnos en Grotowski como pensador,
investigador y formador de la actuacibn como técnica y como oficio, quien ademas
vendria a tomar muchos de los principios stanislavskianos para completarlos y
perfeccionarlos. Toda la conceptualizacion de las acciones fisicas encuentran en
el maestro polaco no solo una profundidad de sentido mucho mayor, si no que
este logra traducir a otro nivel pedagdgico y de una manera mas aguda su

comprension en la ejecucion actoral. Es decir, Grotowski mas alla de darle
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continuidad a Stanislavski lo que hace es completarle en sus zonas grises,
haciendo mucho mas precisos los planteamientos que el mismo maestro ruso no
lleg6b a consolidar en sus Ultimas reflexiones e investigaciones. Ahi donde
Stanislavski se detuvo es desde donde partio Grotowski para llevar mas alla el

rango y las dimensiones de accion del trabajo actoral.

Uno de los elementos de avanzada que Grotowski fue planteando, tanto desde su
produccion artistica como desde su rol como investigador y formador, se trata de
la concepcion de no separacion entre el publico y los actores. Ese contacto,
comunién o simbiosis entre espectadores y actores era para el maestro polaco la
esencia misma del fendmeno teatral, aquello por lo cual podria diferenciarse de
otras artes, su nucleo estético y a la vez epistemologico (Ruiz, 2008). La
percepcion encarnada y el convivio que en el pensamiento grotowskiano
encontraban un papel central vendrian también a determinar con una gran
contundencia otra definicién del concepto mismo de actor. Es Grotowski el primero
que plantea al actor ya no como un artifice de representaciones o creador de
personajes, si no como un “performer”, un creador de experiencias, un evocador
de convivios, al cual por lo tanto habia que comprenderlo y prepararlo en su
relacion con el publico como el elemento clave de su arte. En palabras del mismo
director polaco un performer es “aquel que a través de la accion alcanzaba una
plenitud organica, un cuerpo de la esencia, un estado vital analogo al de los

rituales antiguos” (Grotowski, 1993, p. 76).
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En las obras de Grotowski la separacion fisica entre espectadores y performers
era destruida, las categorias de espacio entre escenario y butacas se fusionaba y

el espacio era asumido y vivenciado como una totalidad.

Este principio grotowskiano, colocado tanto en la creacion de puestas en escena
como en la concepcion del trabajo actoral, revolucioné el arte teatral en general
alrededor del mundo desde la década del sesenta en adelante, incluso
actualmente gran parte de las dinamicas de creacion teatral contemporanea
construyen sus dispositivos estéticos desde estos planteamientos como algo
completamente asimilado y sedimentado en la cultura teatral del siglo XXI. Es
decir, si con Stanislavski se fundaba una era en la creacion teatral y el estudio de
la actuacion en funcién de esta, con Grotowski sucedia exactamente lo mismo
para la segunda mitad del siglo XX, en cuanto al impacto de sus investigaciones y

propuestas.

Con Grotowski el espectador se convirti6 en un elemento de valor, en un eje
central para el desarrollo de experiencias teatrales, el actor ademas de trabajar
sobre si mismo, debia también trabajar en su relacibn con aquellos que le
otorgaban sentido a su labor, esta fue una diferencia fundamental con todo lo que
se venia haciendo desde finales del siglo XIX, sobre todo desde la vertiente

realista-conductual.

El actor ahora concebido como “performer” tenia la posibilidad de potenciar su
humanidad como arte en la construccion de la conexion con el espectador, es

decir mostrandose ante él en un acto de “profunda honestidad”. Esto era en el
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fondo lo que movia siempre las busquedas e investigaciones del maestro polaco,
justamente esa conexion suprasensible, mas alla de las l6gicas intelectuales, de
representacion u ocio, en la constituciéon de un ritual laico. Gran parte de los
planteamientos que Grotowski elabora en su obra “Hacia un teatro pobre” (1968)
pasan por esta forma de concebir al teatro y al actor como provocadores de una
espiritualidad otra, en la que lo humano adquiere un valor mas potente en la

“encarnacion” que se establece entre unos y otros.

Esta idea de teatro como ritual le exigia al actor un rigor y una disciplina distintas,
fue desde este posicionamiento que Grotowski hizo evolucionar el espectro
técnico de la actuacibn a niveles que hasta ese momento no se habian
considerado (Ruiz, 2008). El laboratorio grotowskiano funda la idea de
entrenamiento y de apropiacién de técnicas diversas, incluso fuera del campo
estricto de le actuacion, como espacio sisteméatico de practica y perfeccionamiento
en el que el actor-performer debia no solo formarse como tal, sino que también
debia saber movilizar sus habilidades mas all4 de sus propios limites. De a poco
para los grupos de trabajo del director polaco este espacio fue determinandose
como algo autébnomo en la busqueda de soluciones a los problemas que

presentaban los espectaculos y los ensayos, tal y como lo describe Borja Ruiz:

Paulatinamente, este espacio de tiempo para el
entrenamiento se fue ampliando y se fueron introduciendo
otros elementos solo indirectamente relacionados con los
espectaculos: acrobacia, composicion, Yy ejercicios
respiratorios y de voz. Sorprendentemente, dice, Barba,
estos ejercicios continuaron realizandose después de
finalizar los ensayos y acabaron adquiriendo una autonomia
propia e independiente de los espectaculos. Asi surge el
entrenamiento con Grotowski: como un espacio especifico,
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fuera del marco de los ensayos, donde desarrollar e
investigar el arte y el oficio del actor. (Ruiz, 2008, p. 364)

Grotowski con el pasar de los afios y la evolucion de sus investigaciones fue
concentrandose cada vez mas y de manera mas intensa en el trabajo del actor
como Unico objeto de estudio. En ese sentido, centré bastante su mirada sobre el
método de las acciones fisicas, el cual trabajaria y profundizaria incluso en las
fases finales de su proceso cuando ya estaba fuera de las fronteras del teatro
como representacion, instalandose en los rituales y los cantos de tradicion antigua.
Las acciones fisicas fueron la base de la mayoria de sus exploraciones y

hallazgos.

Para Grotowski las acciones fisicas pueden ser el camino para que un actor o
performer establezca un enlace hacia una corporeidad vinculada a su cuerpo
como memoria, a su propia corporeidad como historia personal, a diferencia de
que en lo stanislavskiano esta corporeidad se traduciria como un comportamiento
vinculado a las circunstancias dadas y el desarrollo de un personaje instalado en
una ficcion. No obstante, para ambas perspectivas el trabajo sobre la accién fisica
confluye en que este se elabora siguiendo una logica determinada, cierta
sistematicidad sobre la sencillez, la veracidad y la precision; existiendo también
como eje transversal a todo esto el pasaje por matices, ritmos y transiciones (Ruiz,
2008). De esta sistematicidad organica depende, en las dos perspectivas, la
calidad emocional y vivencial de la actuacion como un acto que debe de

presentarse en el continuo de los dias, una y otra vez sin que sea una repeticion.
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Con Grotowski se clarifica aun mas la evidencia de que una accién no es una
actividad o una tarea ordinaria y deja claro en términos pedagogicos como puede
o debe transformarse una actividad en una accidn, para que justamente esta
contenga sentido teatral. Una accion tiene un sentido que debe de estar vinculado
a un “por qué” y un “para quién” (0 a un contra quién) que justifican de manera
interna y le dan cuerpo de manera externa aquella tarea ordinaria que puede
entrar en una dinamica de tension teatral o dramatica, en el contexto de una

situacion especifica.

Ahora bien, uno de los pasos grotowskianos que establecieron un nuevo territorio
de trabajo, de interpretacion y de técnica fue el hallazgo de “los impulsos”. Estos
vendrian a ser como las células o los enlaces del “ADN” de la accién, son aquellos
disparadores psicofisicos desde los que inicia la accion antes de que esta se
desarrolle por completo en la tercera dimension escénica. Para el maestro polaco
estos elementos obedecerian a deseos y motivaciones desde los cuales parte la
accion o con los cuales esta esta profundamente ligada (Richards, 2005). En
cuanto a esto Grotowski plantea lo siguiente: “;Qué es impulso? “In-Pulso:
empujar desde dentro. Los impulsos preceden a las acciones fisicas, siempre. Los
impulsos: es como si la accion fisica todavia invisible desde el exterior, hubiese

nacido ya dentro del cuerpo. Es eso, el impulso” (Richards, 2005, pp. 158-159).

A partir de lo anterior el maestro polaco llega a una gran conclusion: para que una
“accion fisica” llegue a ser una “accion fisica” esta debe fundamentalmente nacer
en el interior del cuerpo, no desde una perspectiva eminentemente psicologista,

sino mas bien profundamente psicofisica. Con esto puede entenderse también,
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por otro lado, que las acciones fisicas no son bajo ninguna circunstancia un
sistema de gestos 0 movimientos; los gestos para el director polaco nacen en las
periferias del cuerpo y las acciones por el contrario emergen desde su interior
(Ruiz, 2008), enraizadas organicamente por impulsos (deseos, anhelos) que las
constituyen como experiencias de “vivencialidad” y no como dispositivos de

“efectos” fisicos.

La dinamica de “acciones, reacciones y puntos de contacto” (p. 388), como lo
plantea Ruiz (2008), que Grotowski determina en la naturaleza energética y
psicofisica de la actuacion teatral, en el trabajo de las acciones fisicas, se
establece no por una conjuncion de “intenciones” si no por el manejo adecuado de
las “tensiones”. En el marco categorial del maestro polaco la tension sustituye a la
intencion, pues para él es mas importante el trabajo de las tensiones musculares
precisas sobre el desarrollo de una accion que situar el trabajo actoral Unica y
exclusivamente desde el lugar de la “voluntad”, el cual podria pensarse es mas
nebuloso y sobre el que se tiene menos control. Desde aca se abre una gran
interrogante acerca de donde pensar entonces “la técnica”, donde se ubica, cuales
son los elementos que pueden ser trabajables y susceptibles de entrenamiento.
Grotowski respecto a esta diferencia sustancial entre la tension y la intencion

sefala:

En/tension: intencibn. No hay intencibn si no hay
propiamente movilizacion muscular. Eso también forma parte
de la intencion. La intencion existe incluso en el nivel
muscular del cuerpo y esta ligada a un objetivo fuera de
nosotros. (...) Las intenciones estan relacionadas con los
recuerdos del cuerpo, las asociaciones, los deseos, el
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contacto con los otros, pero también con las en/tensiones
musculares. (Richards, 2005, pp. 161-162)

La accion es una respuesta tensionada y encarnada sobre las preguntas que
propician su génesis, como ya habiamos sefalado: qué, por qué y para quién. No
obstante, estas mismas preguntas se modifican y varian cada vez que las
acciones deban ejecutarse, es decir, el sentido reactivo de las acciones y los
impulsos como detonantes nunca se fijan de ninguna manera. Una accién nunca
se repite, justamente por eso, porque no es un mecanismo, es una respuesta. La
accion se vuelve a vivir sobre una misma linea de trabajo que previamente se ha
determinado, aunque exista una partitura fija esta no debe de convertirse en una
rutina si no en un esquema para activar la experiencia, para activar la

regeneracion misma de la experiencia.

Finalmente, otro de los puntos centrales que el maestro polaco sefiala como vital
para perseguir el objetivo de la regeneracion de la experiencia y por lo tanto huir
de toda mecanizacion tiene que ver con el mantenimiento del contacto con los
otros, en primera instancia con los compafieros de escena. Profundizar en el
trabajo sobre la vinculacion es algo que subyace en el trabajo que Grotowski se
planted sobre las acciones fisicas y sobre la labor actoral en general, fue llegando
a la conclusion de que gran parte del componente organico de los acontecimientos
pasaba por aca, en ese mantenimiento sutil de la vinculacion triangular, primero de

los actores entre ellos y luego a partir de su conexion la inclusion de un tercero.
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2.2.4 Eugenio Barba: la consolidacion del entrenamiento psicofisico a través
de lainvestigacién antropolégica

Luego de haber sido asistente de Jerzy Grotowski y figura clave de su equipo de
trabajo en sus primeras etapas, en un momento crucial (1961-1964) de
crecimiento y profundizacién de las investigaciones y estudios sobre lo actoral y lo
teatral del maestro polaco, Eugenio Barba crearia su propio laboratorio de trabajo:
el “Odin Teatret”. Uno de los grupos que a la postre se convertiria en una especie
de icono para muchos contextos teatrales alrededor del mundo, no solo sobre la
produccion estética y poética que los caracterizaria, sino que también sobre la
formacion y el entrenamiento sistematico, colectivo, colaborativo e intenso
enfocado en labor actoral como eje central de sus proyectos. En ese sentido, el
Odin Teatret también se transformaria en un referente poderoso para muchas
escuelas, grupos, maestros, actores y actrices en general, en cuanto a ciertos
principios de trabajo psicofisico, de rigor y disciplina, que todo actor y actriz debia
de tener presente en su preparacion independientemente de los estilos, poéticas o

géneros sobre los que terminara trabajando.

Desde esta perspectiva podria pensarse la labor de Barba en términos de
produccion teodrica, de investigacion y de desarrollo de una pedagogia teatral
especifica, como un gran ejercicio de sintesis y traduccion de los multiples
busquedas, interrogantes y principios que habian ocupado a Stanislavski,
Meyerhold, Lecoq, M. Chejov, y Grotowski, junto a la incorporacion de
conocimientos de culturas teatrales antiguas tanto de occidente como de oriente.

Es decir, Barba levanta una matriz epistémica sobre la labor actoral en la que
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convergen una serie de saberes interculturales sobre la escenificacion de la
presencia humana sin que exista entre ellos una jerarquizacion especifica: las
artes marciales, el manejo de instrumentos musicales, las acrobacias, el trabajo
sobre la accion dramatica, los cantos armonicos tibetanos, el circo, los textos
clasicos, las danzas tribales, la ritmica, la danza contemporanea, entre muchos
otros, que participan en niveles similares sobre el desarrollo de los actores y

actrices de su grupo, en un trabajo de formacion sostenido durante décadas.

Asi como el samurai entrenaba el bushido durante toda su vida a través de la
depuracion de su arte como la expresion misma de su hacer, para Barba como
para el Odin teatret el actor y la actriz deben entrenar toda su vida, pues el
entrenamiento no es una preparacion para un fin o para un resultado en
especifico, si no que este es el fin en si mismo y sobre este emerge el arte teatral

COMO consecuencia de esa constancia:

El training es un proceso de autodefinicién, de autodisciplina que se
manifiesta a través de reacciones fisicas. Lo que cuenta no es el
ejercicio en si mismo — por ejemplo hacer flexiones o saltos
mortales- si no que la justificacion que cada uno da al trabajo, una
justificacion que, aunque sea banal o dificil de explicar con palabras,
es fisiol6gicamente perceptible, evidente para el observador. (Barba,
1997, pp. 92)

Barba planteaba que aquello que importa para el oficio del actor no son los
resultados parciales que van apareciendo a lo largo del camino del entrenamiento;
por el contrario son mas bien sus motivaciones mas profundas, “los por qué” que
lo mueven a desarrollar y practicar cualquier tipo de ejercicio o de técnica. Es

decir, lo que determina el sentido teatral y que potencia el oficio del actor no es
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solamente la creacion de un virtuosismo psicofisico sobre ciertas técnicas en
especifico, sino que también lo es el crecimiento alin mas profundo respecto a una
epistemologia sobre si mismo, una indagacion e investigacion constante de su
identidad como performer y de la evolucion de sus capacidades aun por expandir y

explorar.

El director-pedagogo italiano sistematizé el entrenamiento para su grupo en tres
etapas distintas. En la primera fase el actor lo que enfrenta es un duro aprendizaje
técnico, comandado por un maestro o veterano, con el que debe adquirir patrones
de comportamiento, habilidades fisicas y vocales que le otorguen las
competencias necesarias para realizar y sostener espectaculos. En esta primera
fase ademas el actor se adscribe a una cultura de trabajo y a una ética colectiva
las cuales desarrollardn en él un sentido de adaptacién y las capacidades de

resistencia para elevar el proceso a otro nivel (Ruiz, 2008).

En una segunda fase luego de varios afios de trabajo el entrenamiento se
transforma en un asunto meramente individual, la responsabilidad del crecimiento
recae fundamentalmente sobre el actor mismo y sus motivaciones, es él quien
ahora debe de disefiar, elaborar y evaluar sus propios ejercicios. Esta es la etapa
del reconocimiento profundo de los limites y la elaboracién de los mecanismos
personales para vencerlos o empujar sus fronteras, no se trata de una
acumulacion de técnicas sin sentido. Aca los resultados dejan de ser centrales y el
proceso se convierte en un camino para la autodefinicién y la consolidacién de una

identidad actoral (Ruiz, 2008).
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Finalmente en la tercera fase el actor en pleno dominio de su oficio y de su
identidad, al cabo de quince o mas afos de proceso, emprende un camino hacia la
creacion dramaturgica desde su propio quehacer actoral. Este se ha vuelto un
maestro tanto en las destrezas fisicas y vocales como en las artes de la
improvisacion, en la interpretacion de textos, en la construccion de temas
narrativos y en la articulaciéon de estructuras de accion, las cuales han dejado su
dimensién de practicas y ejercicios para transformarse en dispositivos de creacion
de materiales con alto valor artistico. El actor en este nivel es un productor
autbnomo de materias primas con las que el director puede contar para la
elaboracion de puestas en escena de un nivel mucho mayor de complejidad (Ruiz,

2008).

El teatro que produce el Odin se basa fundamentalmente en un fenémeno
completamente lejano a la realidad o al régimen de lo cotidiano, por lo tanto los
actores y actrices de su compafiia transitan todo este proceso en la depuracion de
una presencia escénica extracotidiana sobre la cual se sostiene gran parte de su

poética y el sentido de sus entrenamientos.

El trabajo sobre esta presencia extracotidiana supuso el desarrollo de saberes
sobre el cuerpo que iban mas alla de la l6gica moderna occidental, la depuracion
de esta presencia escénica especifica le hizo desarrollar a Barba una
conceptualizacién sobre el funcionamiento del cuerpo teatral y su relacion con la
energia tanto externa como interna, que a la postre se ha convertido en uno de
sus grandes aportes al desarrollo del arte escénico y la formacion de actores.

Barba comprende al cuerpo como una entidad energética dinamica, “el Bios”, que
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opera como un todo hasta en los mas minimos movimientos e incluso en la
utilizacion de la voz; no existe para él la separacion mente/cuerpo de ahi la
relevancia que tienen las aproximaciones a las artes marciales, las acrobacias y

las tradiciones escénicas orientales.

De hecho, uno de sus conceptos fundamentales respecto al cuerpo surge de la
disposicion energética que este tiene en la mayoria de esas disciplinas vy
tradiciones, un estado de alerta corporal que dispone al cuerpo a estar
profundamente preparado para ejecutar cualquier tipo de accion, sea esta sutil o

potente, a esto Barba le llamé “Sats”:

En el instante que precede a la accion, cuando toda la fuerza
necesaria se encuentra lista para ser liberada en el espacio, como
suspendida y aun retenida en un pufio, el actor experimenta su
energia en forma de sats o preparacion dinamica. El sats es el
momento en que la accidn es pensada-actuada desde la totalidad del
organismo que reacciona con tensiones también en la inmovilidad.
Es el momento en que se decide a actuar. Hay un compromiso
muscular, nervioso y mental dirigido a un objetivo. Es la extension o
retraccion de las que brota la accion. (Barba, 2005, p. 92)

El sats puede relacionarse con esa energia que tienen los animales cuando estos
se encuentran al asecho, es decir, una energia comprimida en una determinada
postura o posicion fisica en la que el cuerpo se encuentra reteniendo el impulso de
la accién que esta por venir y que todavia no se ha manifestado. La posicién o el
estado inmovil del animal que esta por atacar o del samurdi que estad por
desenvainar no contiene una energia estatica y paralizada, por el contrario esta

energia retenida es absolutamente potente y vital, asi como fundamentalmente
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extracotidiana; guarda la tension interna necesaria para liberarse en el

desencadenamiento de la accidon inminente.

La energia retenida en esta posicién o en el sats es para Barba el final y el inicio
de toda accién, muy vinculado por cierto con lo que Meyerhold planteaba respecto
a los ciclos continuos entre la “otkast y el “stoika”. Quiza para los dos maestros se
trata de entender como el esquema psicofisico del actor conecta una accién con
otra, desarrollando un flujo energético vivo que le impida a su presencia decaer
cuando culmine con una accion y deba continuar con la siguiente. Asi como el
animal al asecho esconde la direccionalidad de su proximo movimiento el actor
esconde sus intenciones sobre la accion en el sats, esta energia ambigua pero
atractiva captura la atencion del espectador y le permite al actor generar la

sorpresa en cada una de sus cadenas de acciones:

Para hallar la vida de los sats el actor debe realizar una suerte de
esgrima con el sentido cenéstesico del espectador e impedirle prever
la accion que esta vez, debera sorprenderlo. La palabra “sorpresa”
no nos debe llevar a engafio. No se esta hablando de un nivel de
organizacién que concierne a los aspectos macroscopicos 0 mas
evidentes de la accién escénica. No se esta hablando en fin, de un
actor que intenta provocar estupefaccion. Se trata de sorpresas
subliminales que el espectador no advierte con el ojo de la
conciencia, sino con el de sus sentidos, con su cenestesia. (Barba,
2005, p. 94)

En la basqueda por la depuracion de la presencia escénica Barba propuso desde
sus planteamientos sobre la antropologia teatral seis principios transculturales
que, desde su perspectiva, rigen los procesos psicofisicos del “Bios” o del cuerpo

en situacion de representacion. Estos principios no vendrian a ser dogmaticos ni
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absolutos, pero si indicadores sugerentes con los que puede contar el actor para

sus investigaciones y su propio desarrollo:

Los principios que estudia la antropologia teatral no constituyen la
prueba de la existencia de una “ciencia teatro” o de alguna ley
universal; son consejos particularmente buenos, indicaciones que
muy probablemente resultaran de utilidad para la praxis teatral. Los
“‘buenos consejos” tienen esa particularidad, pueden ser seguidos o
ignorados. No son impuestos como leyes. O bien pueden ser
respetados -y quizds sea este el mejor modo de utilizarlos-
justamente para poderlos infringir y superar. (Barba, 1986, p. 198)

En primera instancia se encuentra el “principio de alteracién del equilibrio”, el cual
establece que fuera de la vida cotidiana la relacion del cuerpo con la gravedad es
mucho mas sutil en cuanto a los desbalances, pesos y contrapesos con los que
este se posiciona, se mueve y compone en el espacio. El equilibrio de un cuerpo
en condicidn de escena debe de ser inestable, un equilibrio de lujo sobre el que se
invierte un gasto mayor de energia y de destrezas psicofisicas con el objetivo de
generar un juego de tensiones que le otorguen una vitalidad mas potente para

captar la atencién de quien lo observa.

Por otra parte el “principio de la oposicion” sostiene que la presencia escénica
también se produce a través de fuerzas que se contraponen desde el cuerpo
cuando este se dispone a ejecutar una accion. Dicho de otro modo: un cuerpo en
accion es un cuerpo invadido por fuerzas en oposicion. Este principio sin duda se
relaciona de manera muy concreta con lo que ya Meyerhold habia propuesto en la
biomecanica y con lo que el mismo Barba plantea en cuanto a la energia animal

de un cuerpo en estado de alerta o en “Sats”. En la genética misma de la accion
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siempre hay algo dentro de su constitucidon que tira en la direccidon contraria
expandiendo o dilatando su rango y determinando un grado de sorpresa en la
contradiccion que se genera entre su inicio y su final. A partir de esta misma
reflexion puede desprenderse el “principio de la coherencia incoherente”, el cual
esta relacionado con esa segunda naturaleza que el actor desarrolla durante el
tiempo en el que se familiariza y se apropia de los cédigos de una o mas
tradiciones teatrales. Es decir, este principio se consigue a través de la
modificacion de patrones de comportamiento y del esquema psicofisico mediante
la practica de esas formas de accionar y reaccionar propias de cada teatralidad,
las cuales son incoherentes con la naturaleza biol6gica o social del actor pues
estas incrementan el uso de la energia y le brindan una vitalidad con calidades y
sensibilidades distintas a las de ese régimen. La maestria sobre esta incoherencia
supone que la artificialidad en las acciones del actor se vuelve orgénica y
coherente, y por lo tanto su presencia atractiva y creible (Ruiz, 2008). En el
pensamiento de Barba todos estos principios estan funcionando al unisono y de

manera simbidtica durante todo el desarrollo y la maduracion del “bios escénico”.

Barba observé que cuando se trabaja sobre una presencia extracotidiana esta
emerge también a través de la reduccion, la simplificacion o la edicion de los
movimientos, los gestos, las tensiones que pertenecen al universo de lo cotidiano,
incluso las involuntarias. Es decir, “la omisidn como principio” se trasforma en una
herramienta para generar acentos, énfasis 0 condensaciones sobre los

comportamientos y composiciones que puedan impactar con mayor fuerza el
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interés de los espectadores ante una presencia que desdibuja o desencaja lo

habitual. La omision depura energéticamente la presencia.

Relacionada con la omision se encuentra también la “absorcion como principio” la
cual tiene que ver con la posibilidad de otorgarle a una acciéon una menor densidad
y proyeccion en el espacio, pero que al mismo tiempo esta siga estando
constituida por la misma intensidad energética y tonica de la accién que tiene
como referencia (Ruiz, 2008). Esto tiene que ver con el trabajo de los impulsos
que ya Grotowski habia planteado y que Barba continué profundizando, para él “a
través de la absorcién la energia que se iba a expandir en el espacio se convierte
en una energia instalada en el tiempo. De esta forma, reutilizando esta energia
gue no se desarrolla en el espacio sino en el tiempo, incluso en la inmovilidad el

actor es capaz de mantener viva su presencia escénica” (Ruiz, 2008, p. 436).

Finalmente en “el principio de las temperaturas de energia”, Barba propone que si
bien el cuerpo humano en situacion de representacion opera con una mayor
cantidad de energia esta debe de pensarse no necesariamente desde el
incremento cuantitativo, sino mas bien desde las posibilidades de modificaciéon de
ese exceso. La energia debe de experimentarse en el trabajo actoral como una
cualidad o un flujo que puede modelarse, por eso es que el actor al contar con ella
de manera cualitativa la activa mediante la imagen de la temperatura. Asi como
conocemos las gradaciones que se establecen entre los polos del frio y el calor y
la forma en como opera este fendmeno mediante las leyes de la termodinamica,
de la misma forma el actor debe de transitar y conocer en su trabajo toda la gama

gue le ofrece a su presencia el abanico de la energia en todos sus extremos:
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[...] hay que reconocer que esa insistencia sobre los extremos esta
en funcion de la claridad del discurso y no de la eficacia practica. Si
en la situacion de trabajo se insiste sobre los polos extremos, lo que
se obtiene solamente es técnica enloquecida. Para comprender los
criterios que pueden orientarnos a modelar conscientemente la
energia es importante insistir sobre la polaridad como kerasy manis,
Animus y Anima, sol y medianoche, lasya y tandava, blanco y negro,
llama y hielo. Pero para traducir esos criterios en la practica artistica
no hay que trabajar sobre los extremos, si no sobre la gama de
matices que se encuentran en medio. Si esto no sucede, en vez de
componer artificialmente la energia para construir la organicidad de
un cuerpo en vida, se produce solamente la imagen de artificialidad.
(Barba, 2005, p. 106)

Las calidades diferentes de energia implican por lo tanto diversas gradaciones en
el movimiento, las acciones, los gestos, las reacciones y recepciones del actor,
pero lo mas interesante de la perspectiva de Barba en cuanto a esto tiene que ver
con el hecho de que para él finalmente el trabajo con la energia esta
poderosamente vinculado con las dimensiones interiores del actor y no solo con la
proyeccion exterior de sus acciones. Es decir, la energia en el actor es una
proyeccion de su pensamiento, si esta es modelada su pensamiento lo es
también, y este en el territorio de lo escénico, como lo senala Barba (2005) “es

remodelado, puesto-en-vision para el espectador” (p. 111).

La energia sera viabilizada escénicamente a través de una configuracion compleja
entre dimensiones internas y externas que conformaran una partitura de acciones
disefiada desde la propia dramaturgia del actor. El trabajo de la energia esta
fundamentalmente vinculado con el trabajo de la accion, esto si se quiere puede
pensarse o valorarse como el epitome de la vertiente psicofisica que se desarrolla

durante todo el siglo XX.
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Con esto el maestro italiano construye una sintesis de saberes sobre la que
convergen las reflexiones de Stanislavski, Meyerhold, Grotowski, Chejov y los
representantes de la vertiente gestual como Etiene Decroux y Lecoq, todos a los
cuales les parecid que la calidad de la presencia depende de la precision,

depuracion e intensidad de la concatenacion o partitura de acciones fisicas.

Los antecedentes de la profesion del actor en el siglo XX como coordenadas

historico-epistémicas sobre nuestros objetos de estudio:

En el contexto de estas dos vertientes, en las cuales se articulan todos los marcos
categoriales de los maestros que hemos revisado, se ubican los dos objetos de
estudio de esta investigacion. Estos antecedentes son relevantes para este
estudio en el sentido de que nos parece fundamental reconocer las matrices
epistémicas que histéricamente han venido influenciando los modelos de
formacion y creacién actoral que actualmente existen en multiples contextos de
desarrollo y de practicas teatrales. El modelo formativo de la Escuela de Artes
Dramaticas y la propuesta pedagodgico-actoral de Raul Serrano efectivamente
beben de todos estos marcos categoriales, de una u otra manera, aunque en cada

una haya mas énfasis de los planteamientos de un maestro respecto de otros.

El legado de estos grandes clasicos sobre la investigacién y la consolidacion
técnica de la actuacion como disciplina epistémica es innegable. Cualquier método
formativo actual debe de situarse en un dialogo o en una discusion con muchos de
los planteamientos y hallazgos llevados a cabo por todos estos investigadores-

directores-pedagogos. Seria muy dificil que una escuela actoral hoy parta de la
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negacion absoluta de estos caminos recorridos en el siglo XX europeo y
estadounidense. Incluso, aunque efectivamente hayamos decidido situarnos en el
contexto teatral latinoamericano respecto a nuestros niveles de desarrollo, de
hallazgos propios y de obstaculos que solo conciernen a nuestros entornos, no
podemos no reconocer el sedimento histérico que proviene de las vertientes de
profesionalizacion y de desarrollo epistémico teatral que emergieron primero
desde los contextos de esos maestros. Superarlos implicaria en principio, por lo
menos, reconocer qué de sus planteamientos todavia tiene ecos en nuestros
caminos. Cualquier disciplina tiene sus referentes clasicos y los espacios
especificos de su génesis, que podamos situarnos histéricamente respecto a ellos

no significa tampoco que les debamos una obediencia ciega.

Las numerosas investigaciones de Raul Serrano son ejemplo de ello. Durante
afos se adscribio a la vertiente Stanislavskiana e intentd llevarla a las méaximas
consecuencias en cuanto a los planteamientos del maestro ruso. Sin embargo,
luego de décadas de experimentacion y de estudio sobre lo Stanislavskiano,
Serrano llegd a la conclusién de que este debia ser superado, que debian darse
ya saltos cualitativos no solo en relacion con lo planteado por el mismo
Stanislavski sino que también por todas aquellas interpretaciones y re-
interpretaciones que se hicieron de sus postulados posteriormente. La propuesta
pedagogico-actoral de Raul Serrano es de hecho una propuesta de correccion o

de evolucion de la vertiente Stanislavskiana-conductual.
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Los antecedentes que hemos revisado en este apartado son fundamentalmente
las coordenadas epistémicas de los dos modelos que analizaremos en el

desarrollo de esta investigacion.
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3. Marco Tedrico: la actuacién teatral como problema técnico

La perspectiva tedrica sobre la actuacion teatral que se abordard en esta
investigacion para el posterior analisis por contraste de los objetos de estudio que
se han escogido, se trata de una propuesta de conceptualizacién sobre principios
generales respecto a la actuacion como problema teérico y metodoldgico
elaborada por Aldo Rubben Prico en su obra “Sostener la inquietud: teoria y
practica de la actuacidén teatral seguin una retérica escénica” (2015). En este
tratado, ademas, el autor vincula sus planteamientos con otras ramas de saber
como lo son la fenomenologia de la percepcion, las conceptualizaciones sobre la
accion actoral de Samuel Selden, la psicologia de la percepcidon de la Gestalt, la
filosofia del teatro de Jorge Dubatti, las ciencias cognitivas y las neurociencias
vinculadas al entendimiento de los fendmenos teatrales estudiados por Gabriele
Sofia, situacién que para los objetivos de este estudio es bastante idénea en
cuanto a la aproximacién de un marco categorial robusto, diverso y en cierta forma
alternativo sobre una teoria de la actuacion y la formacién de actores que funcione

como dispositivo especifico de analisis.

Se ha seleccionado la perspectiva teérica de Pricco (2015) debido a que esta
elabora un esquema de entendimiento de la actuacién teatral que balancea de
manera adecuada muchos de los principios y hallazgos que los maestros del siglo
XX encontraron, construyendo una propuesta o un modelo conceptual que puede
adaptarse a diversos métodos de ensefianza de la actuacion y del trabajo creativo

actoral. En dicha propuesta el autor evidencia ciertos criterios, que para esta
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investigacion son claves, sobre los procesos que debe desarrollar un actor o una
actriz durante su formacion, entrenamiento o creacién de puestas en escena,
separandolos o comprendiéndolos mas alld de los estilos, del desarrollo de
poéticas o de ideas estéticas. El objetivo de su planteamiento es el de situar a la
actuacion teatral como elemento epistemoldgico y objeto de estudio lejos de la
atmosfera especulativa que se ha generado sobre esta en distintos contextos en
los que se le ha adscrito, de manera arbitraria y monolitica, a una determinada
estética 0 a un determinado universo poético como explicacion ultima del

fenémeno y su desarrollo técnico.

Pricco sostiene que debe delimitarse la problemética en aquellos elementos
centrales sobre la actuacion que deben operar de manera contundente en
cualquier situacion escénica y sobre cualquier imaginario de indole estética, es
decir una linea tedrica que pueda dar cuenta de “la actuacion” -o que por lo menos
genere interrogantes sobre esta- como un dispositivo que confronta los aparatos
perceptivos de los otros capaz de vincularlos psicofisicamente, a partir de dicha
confrontacion, con ficciones escénicas que se encarnan y se experimentan como

verdad en la “realidad otra” del convivio:

Nuestro universo se restringe al ambito de la confrontacion somatica
en situacion performatica y el estudio de una de esas conductas, la
de ficcién, capaz de influir en los destinatarios de un acontecimiento
teatral. Esta perspectiva asume una dualidad del problema ya que no
estamos frente a un “en si” del comportamiento actoral sino frente a
un “en relacion con” de la “relacion teatral” propia del convivio, de
manera que las preguntas a formular tendran en cuenta la
permanente vinculacion del discurso composicional en tiempo y
espacio del agente escénico con su eventual recepcion (Pricco,
2015, p. 23)



81

La perspectiva tedrica de este autor ofrece una mirada sobre el trabajo actoral
poco comun respecto al contexto de trabajo y anadlisis que esta investigacion
enfrenta. La premisa central de esta propuesta se basa en una necesidad técnica
sobre la actuacion que para cualquier sistema de formacién o de teoria sobre el
trabajo del actor es innegociable: la no suspension del interés en el entorno de una
copresencia sujeto escénico-sujeto destinatario (Pricco, 2015). En ese sentido,
desde el pensamiento de Pricco la actuacion en primera instancia vendria a ser la
capacidad que un individuo desarrolla para hacer que los otros no solo posen su
atencion sobre él sino que también les provoque el deseo de seguir espectandolo;
de seguir viendo, de seguir escuchando, de construir presente junto con ellos y de

poder mantenerlos siempre en “espera”.

Desde esta mirada, se advierte entonces que lo que nos debe ocupar sobre la
actuacion como problema de estudio no est4 en su representatividad (sea en
dinamicas de representacion o presentacion), tampoco en la compresion o
deconstruccion metaférica que se haga de esta, ni mucho menos en explicaciones
que se realicen desde lecturas semidticas o pertenecientes a algun “lenguaje”
determinado, pues el problema de la actuacion tiene que ver mucho mas con las
posibilidades y opciones de seduccion que esta construya, que con teatralidades
especificas de alguna u otra época (Pricco, 2015). Efectivamente, se trata pues
de centrar la mirada en la consistencia de esa relacion, en preguntarnos por
aguello que “sostiene” tal consistencia en la situacion especifica de lo teatral, en

comprender que modificar la percepcion de los otros como construccion de una
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alteridad convivial es el objeto de trabajo clave de la actuacion y al mismo tiempo

su desafio, tal y como a continuacion Pricco lo explica:

En ese sentido, incluimos la actuacién (y por ende, la puesta en
escena en su totalidad) en una retérica escénica, habida cuenta del
hecho de que lo que las vuelve précticas convergentes es la
imperiosa necesidad de la construccion y el mantenimiento de
alteridad y empatia por medio de la conmocién, el deleite, la
manipulacion y la persuasion: seduccion de indole estética, pre y
paracognitiva. Un actor es un cuerpo innecesario que esta obligado,
conminado a devenir imprescindible. Tendra, entonces, que
capacitarse y adquirir las capacidades y habilidades procedimentales
-que desembocan en una ética- que le otorguen el poder de
convocar y mantener sensorialidades, atenciones, adhesiones
ajenas (Pricco, 2015, p. 24)

Se puede entonces pensar la actuacion teatral a partir de las relaciones que se
establecen entre los procesos y herramientas de seduccién de los agentes
esceénicos con las estructuras perceptivas de los espectadores, a partir del modo
en el que devienen modificadas dichas estructuras cuando se alteran los procesos
somaticos, proxémicos, ludicos, quinestésicos y gestuales del actor (Pricco, 2015).
Es decir, preguntarnos sobre la actuacion no como un sistema de representacion o
de presentacién de formas y contenidos, sino como un dispositivo de vinculacién
de estructuras perceptivas, de programas motores, espacios de accion
compartidos, encarnaciones conjuntas y mundos co-constituidos que suscitan el
deseo profundo de permanecer ahi, en el tiempo y el espacio de lo extracotidiano.
Esta es la linea sobre la técnica actoral y su papel en la formacion de actores que,

desde Pricco, le interesa abordar a esta investigacion.

3.1 “Actuar”: el ejercicio no natural de un cuerpo innecesario
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Es muy comun encontrar hoy, en ciertos contextos institucionales o teatrales,
explicaciones sobre el fenbmeno de la actuacion que, por lo general, lo relacionan
principalmente con el “ejecutar” correctamente las palabras, acciones, conductas y
estados psicologicos, con el “crear” imagenes mediante el cuerpo y “comunicar”
emociones a través de ellas, o con el simple “estar” de un cuerpo en el espacio
vacio o en un lugar convencionalmente escénico. De igual forma en ese mismo
tipo de contextos, se le suele relacionar al trabajo actoral también con la
“exhibicion” de comportamientos histrionicos o estados alterados de las energias
corporales, la “representacion” de narraciones o situaciones de ficcion, o la
“fabricacion” de semiosis y discursos a través de dispositivos performaticos. Sin
embargo, es fundamental reconocer que aunque la actuacion pueda contener
alguna dosis de estos elementos, estas explicaciones no abordan la complejidad
del fendmeno ni mucho menos centran su mirada en la dimension clave que debe
ser comprendida para poder pensar el trabajo del actor como arte y como

“técnica”.

Para Pricco, actuar no es hablar, no es representar, no es un mero situarse frente
a los otros en un espacio no cotidiano, no es la construccién de un mecanismo
psicofisico que proyecte significados o sentidos codificados culturalmente sobre un
determinado referente, la actuacién no es en primera instancia un vehiculo de

comunicacion.

Ahora bien, ¢si nada de lo anterior tiene que ver con la actuacion de qué se trata
entonces? ¢ Cual es el sentido fundamental que nos debe de importar si nuestro

objetivo es ubicarla y diferenciarla como disciplina en términos de su técnica
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especifica?, Pricco sefiala lo siguiente respecto el teatro y la actuacion como

fendmenos artisticos que contienen su propia y particular especificidad:

[...] trascienden el hecho de ser un referente de otra cosa, de ser el
vehiculo de un concepto, el signo de una opinién o el simbolo de un
sentimiento particular. Mas bien, el hecho teatral — con el eje de la
actuacion- configura un acontecimiento de mdultiples estimulos que
va mas alla de un pasaje de datos vertebrado en la expresividad,
puesto que la semiosis y la produccién de sentido son solo uno de
los estadios del fendmeno. En todo caso, ha de ser la dimension
pragmatica del discurso la que podria, retéricamente, postularse
como clave de explicacion de la seduccion inherente al
mantenimiento del convivio. (Pricco, 2015, pp 52-53)

La actuacion teatral, por lo tanto, debe de aprenderse y aprehenderse en el
sentido de esa trascendencia, sabiendo reconocer que sus fronteras no son
necesariamente las de la comunicacion, ni las de la construccion de discursos que
sean solamente “legibles”. La ejecucion de acciones y la creacion de espacios
escénico-teatrales tiene como objetivo la construccibn de sentido si, pero
haciéndolo a través de otros rieles o0 a través de otros regimenes de experiencia
gue superan las fronteras del lenguaje. Evidentemente bajo ese argumento, la
ejecucion de las acciones, la creacion de espacios esceénicos, el trabajo de la voz
y la palabra, asi como la produccién de conductas histrionicas verosimiles no
podrian ser un fin en si mismo, estas serian simplemente los medios técnicos para
abordar la verdadera problematica o el verdadero fin sobre el que esta implicada la

actuacion teatral.

Esta trascendencia que el hecho teatral tiene por sobre los fendmenos

comunicativos convencionales es también comprendida y sefialada por el filésofo
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teatral Jorge Dubatti (2007) quien en lo que va del siglo XXI se ha dedicado a
construir una teoria sobre el teatro centrada fundamentalmente en el elemento de
la experiencia convivial. Para Dubatti el teatro es un lugar donde se multiplican las
subjetividades en torno a la poesis, un espacio en el que se funden y se crean

micro politicas y micro poéticas en el seno de una “cultura viviente”.

En sintonia con lo que anteriormente menciondbamos, siguiendo las ideas de
Pricco, Dubatti lo que sefiala con contundencia es que efectivamente el teatro es
un lugar para la experiencia anterior al lenguaje, en el que, ademas, se resguarda
una escala humana arcaica, la cual nos acompaifia desde nuestros inicios como

civilizacion y como especie (Dubatti, 2007).

En el marco de esta perspectiva filosofica se reafirma lo que Pricco sefiala en
cuanto al teatro como un fendmeno que rebasa al hecho comunicativo en si,
diferenciandolo incluso de la dindmica claramente comunicativa que pueden tener

otras disciplinas artisticas:

[...] a diferencia de la literatura escrita, del cine o de la plastica, [el
teatro] ofrece por su naturaleza convivial una experiencia que es
mucho mas que lenguaje. Una experiencia que hunde sus raices en
la misteriosa autopercepcién de las presencias corporales, el tiempo
y el espacio vivientes. “Que el hombre no sea desde siempre
hablante, que haya sido y sea todavia in-fante, eso es la experiencia,
afirma G. Agamben (Infancia e historia). EI mejor teatro se cuece en
el fuego de la infancia, el fuego que funde presencia, lenguaje y
experiencia pero que se inclina también en la experiencia anterior al
lenguaje. (Dubatti, 2007, p. 26)

Si se parte por lo tanto de la negaciéon de los “lugares comunes” que mas arriba

mencionabamos como definiciones o explicaciones sobre el trabajo del actor -
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comprendiendo que el sentido profundo del trabajo actoral no pasa por el mero
hecho de la “expresividad” o la transferencia de datos- lo que debe de entenderse
es que el arte de la actuacion tiene mucho mas que ver con la capacidad que
poseen uno o mas individuos para mantener un convivio en el que otros han sido
invitados a “espectar”, que con decir correctamente los textos, generar credibilidad
en una conducta ficticia o producir operaciones semidticas intelectualmente

relevantes.

La dimension clave que mas arriba mencionamos para pensar el trabajo del actor
como arte y como técnica apunta entonces hacia el aprendizaje en el manejo de
las tensiones que unos cuerpos pueden generar sobre otros a través de la
transgresion, el exceso o el rompimiento de ‘o corriente”. En ese sentido, la
actuacion teatral seria desde esta perspectiva aquel arte que entrena a unos
cuerpos para que puedan provocar sobre otros el deseo de participacion,
construyendo una relacion erética que debe de fundarse, de manera técnica, en la
apariciéon de un universo extra cotidiano compartido. Un universo que ademas,
cabe destacar, solo puede sostenerse si este no transita por lo previsible, por lo

evidente y por lo obvio:

Si un espectador es inducido a posar su atencién en el suceso
escénico, es porgue alli hay algo que excede lo corriente. Nadie es
convocado a mirar lo habitual y lo reiterado. La relacion erética (en
términos de provocacion, de deseos de mirar, escuchar y participar
en el espectador), basada en impulsos primarios, apela a la
transgresion de algun preliminar o supuesto, interpela a la
percepcion del auditorio mediante la alteracién de una forma o un
ritmo o a través de la aparicion de una promesa o ante la inminencia
de violacion de algun patron, de alguna simetria 0 monotonia, algun
equilibrio en riesgo de ser quebrantado [...] En el tramite de
recuperacion de una armonia perdida se fundamenta la atencién del
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espectador, ya que son, justamente pujas no resueltas, tensiones,
las que despiertan el deseo de completitud, la curiosidad por conocer
el resultado, el producto de una lucha entre entidades de ficcion (
Pricco, 2015, pp. 54-55)

Mas all4 de cualquier objetivo narrativo, discursivo o hermenéutico que contenga
una puesta en escena, lo que esta persigue de manera incontrovertible es la
transformacion de los espectadores en sujetos dispuestos a “la espera y la
expectativa”, sujetos “deseantes de desear” sobre los cuales, en el ejercicio de
seguir deseando, el sentido del tiempo deviene o se entremezcla con en el de la
accion. La creacion de esa “espera” es la accion central inherente al fendmeno
teatral independientemente de su figura estética, de su estilo o de su marco
ideoldgico, esta es el elemento clave de su potencia ritual. Se trata de una espera
especial, una espera posible, porque el tiempo al fundirse con la accién se
relativiza y se transforma en un tiempo otro: el tiempo del deseo. Tal y como lo
sefiala Luciano Mariti en un ldcido ensayo sobre el valor y la dimension
poderosamente profunda que tiene del tiempo en los territorios de la experiencia

teatral:

E incluso sin tener en cuenta los estimulos a la reflexion que suscitan
los estudios cognitivos y neurocientificos, todos sabemos de hecho,
que cada vez que una accibn 0 una escena presentan una
suspension temporal, en la conciencia del espectador se afirma la
necesidad de inventar el proceso que la colmara. Por lo tanto, el tipo
de discontinuidad basado en la suspension es el Unico modo
estratégico de configurar una espera/expectativa, para prometer una
renovacion, la satisfaccion de un deseo, o bien, sociolégicamente, de
una necesidad. Es el Unico modo que permite captar el tiempo como
proceso y transformar al espectador en un sujeto que desea y que
gracias a su disponerse a la espera/expectativa descubre el deseo
de desear y transforma la flecha del tiempo en la flecha de la accion.
(Mariti en Sofia, 2010, p. 142)
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En el teatro los espectadores no observan, no son observadores en el sentido
comun que se le suele dar a esta palabra o a este concepto hoy en dia. De
acuerdo a esto, la actuacion teatral como una técnica que debe ser aprendida
debe tratarse, desde la perspectiva de Mariti, de una disciplina que sepa producir
ese tipo de “esperas ludicas” en los cuerpos del auditorio. ¢ Qué significa aprender
a crear un tipo de espera que genere goce y sostenga la atencion de los demas?
¢De qué forma el trabajo actoral propicia que una persona atraviese las
dimensiones del régimen de experiencia de su cotidianeidad para introducirse en
las dindmicas artificiales del performance? La experiencia sobre el tiempo que la
actuacion teatral puede generar transita una linea delicada entre las esperas de
placer y las esperas de sofocacion propias del aburrimiento. El sentido profundo
del tiempo dentro de una técnica de actuacion es absolutamente fundamental,
mas alla de los lugares comunes estilisticos que se emitan sobre el “‘tempo” o las
indicaciones mecanizadas que se ordenan sobre el ritmo de “skectches”, “gags” o

“transiciones psicologicas estandarizadas”. Esa profundidad del concepto lo

expresa Mariti a continuacion, con las siguientes palabras:

Tiempo de una espera, de una suspension omnivora, imposible de
medir y, por tanto, imposible de cumplirse, de definir. Eso que
provoca incluso un aspecto meta teatral que nos dice: no es aquello
que sucede en el suceder del tiempo del espectaculo, sino es el
propio tiempo el que sucede. Por lo demas, el esperar tiene la misma
etimologia que spectare. En el teatro se observa con atencién (ad-
tendere) porque se tienen expectativas, horizontes de espera. Es el
mismo caracter especifico del tiempo teatral que Peter Szondi ha
definido como un “everlasting now”, es decir, una “sucesiéon absoluta
de presentes” es mas bien un esperar porque el espectaculo avanza
por hipétesis y, por lo tanto, se abre a cada instante al futuro en la
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coalescencia con un presente que convive con el pasado. Ademas,
¢ no significa quizas seducir encarnar, a los ojos del otro, su propia
espera? Algo que, en la seduccion intencional, implica,
inevitablemente, un disfraz. Ser atraidos por algo que se sustrae
(sobre todo en aquello que se considera “por descontado”) es el
aliciente de la fascinacion teatral (Mariti en Sofia, 2010, p. 143)

Siguiendo el pensamiento de Pricco como el de Mariti se puede concluir y afirmar
que en los territorios de la experiencia teatral los cuerpos de los actores para
poder encargarse y sostener en el tiempo una tensidén-atraccién hacia los otros,
mas que luchar por ser cuerpos legibles lo que deben de hacer en definitiva es
trabajar para transformarse en cuerpos encarnados; que encarnen una erotizacion
y una seduccién proyectada hacia el publico mediante sus acciones y el matiz de

las diversas temporalidades que las atraviesen.

La nocidén de encarnacién que esta presente en las ideas de Mariti como en la
perspectiva tedrico-teatral que Pricco desarrolla estd fundamentalmente vinculada
con el concepto que los estudios neurocientificos y cognitivos de Francisco Varela,
Evan. Thompson y Eleanor. Rosch (1991) han denominado como la “enaccion o
cognicion encarnada”, en el que la nocidén de “accion representacional” es
sustituida por la nocion de “accion encarnada” (Sofia, 2015, p. 52). En esta otra
matriz epistémica lo que se propone es la superaciéon de las barreras de
contraposicion que se han creado entre la percepciéon y la accién, como sila unay
la otra ocurriesen en dimensiones separadas y ajenas. En ese sentido Varela
(1991) y colaboradores consideran que “la red neuronal no funciona como una

calle de sentido unico que conduzca de la percepcion a la accion. La percepcion y
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la accion, lo sensorial y lo motriz, estdn en conexion reciproca como patrones
sucesivamente emergentes y mutuamente selectivos”. (p.168). De este paradigma
de comprension cientifica, y posteriormente con el descubrimiento y estudio del
sistema de las neuronas espejo, ha sido posible constatar que efectivamente toda
percepcion que los seres humanos tienen sobre el mundo es, a su vez, una accién

sobre el mismo (Sofia, 2015, pp. 158-161).

La vinculacion que se establece entre actores y espectadores al abordarse desde
esta perspectiva supone, por lo tanto, la no separacion entre lo que hacen los
actores y lo que perciben los espectadores, ya que al estar en conexion a través
de acciones encarnadas, con una intensidad mucho mayor a las de la vida
cotidiana, todo aquello que el actor esta haciendo lo esta haciendo el espectador
en la dinamica neuronal de sus programas motores, pero solo si el trabajo del
primero es convincente. Es decir, es menos preciso pensar en una empatia, una
identificacion emotiva o0 en una lectura pasiva sobre lo que el actor hace, pues lo
gque sucede, desde este punto de vista “emboided”, es que todos en el auditorio
estan encarnando las acciones a través del actor, quien a su vez también esta
encarnando las acciones del publico en una relacién reciproca inevitable. Como
toda relacién puede marchitarse o florecer en el transito de su crecimiento, no
obstante, como lo advierte Pricco, la técnica del actor de acuerdo a sus
capacidades de dilatacion de sus acciones y la vinculacion con el publico
funcionaria como el abono del que dependeran tales florecimientos o

marchitamientos:
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Por ende el actor y su entorno estan obligados a provocar en los
receptores una considerable cuota de caida de reflexividad, a
absorber las distancias e inducir a un vivir la escena al mismo tiempo
que la actuacién y su espacio dejen percibir que se trata de una
ficcion: “un ver-viviendo al tiempo que un ver-mirando es lo que la
representacion exige del espectador para alcanzar toda su
efectividad (Salabert, 1990: 86)”. (Pricco, 2015, p. 59)

La actuacion teatral como problema técnico vendria a significar entonces la
necesidad de un aprendizaje que desarrolle habilidades especificas sobre la
encarnacion de acciones, sentidos y significaciones que incidan de manera
eficiente en la modificacién de la percepcién de los espectadores, y en términos de
que esa modificacion implique el sostenimiento de un convivio en el cual dicha

encarnacion, a su vez, debe de constituirse como colectiva.

3.2 Nociones sobre la actuacion desde las neurociencias y las ciencias
cogntivas en la propuesta de Pricco

La nocién de accion encarnada tomada desde otros saberes tedricos y cientificos
ajenos al arte teatral sin duda es un aporte potente en la propuesta que Pricco
elabora sobre la actuacién y la formacion actoral como problematicas de estudio.
Esta reafirma con contundencia lo que el autor sostiene respecto al valor de la
vinculacién en términos de la calidad del convivio, o sea de que el actor tiene que
formarse y prepararse siendo siempre consciente de que los aparatos perceptivos
de los otros no existen separados por una “cuarta pared” o por una jerarquia de
pretensiones estéticas, por el contrario estos mas bien son parte fundamental del
cuerpo tensionado del actor; componentes esenciales de su propio organismo o

“bios-escénico”.
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Respecto a lo anterior, los estudios en ciencias cognitivas y neurociencias en las
tltimas décadas han ofrecido luces precisas sobre los procesos de percepcion y
recepcion que los seres humanos establecen con sus entornos naturales y
culturales. Las reflexiones que esto ha suscitado en el mundo de las artes, y sobre
todo en el de las artes teatrales ha sido bastante fructifera y de gran revuelo
respecto las nociones y transformaciones que han podido potenciar, sobre todo en

las dimensiones practicas y técnicas de la disciplina.

Uno de los principales referentes en cuanto a estas lineas investigativas es el de
los estudios desarrollados por Francisco Varela (1991), bidlogo e investigador
chileno en el ambito de las neurociencias, las ciencias cognitivas y la filosofia de la
mente, quien de la mano de importantes pensadores y cientificos como Humberto
Maturana (1973), ha desarrollado relevantes hallazgos y perspectivas tedricas
sobre los universos cognitivos humanos, las bases biolégicas del conocimiento y

los mecanismos neuronales asociados a los fenémenos conscientes.

Para Varela y colaboradores (1991), por ejemplo, la accion-percepcion es
comprendida como un nodo a través del cual se manifiesta el mundo, siendo “el
mundo” la propia estructura sensoriomotora del perceptor y no un ente
prestablecido e independiente. Segun los hallazgos tedéricos y experimentales de
estos investigadores son las estructuras perceptivas las que determinan las
posibilidades de accién y de relacién-regulacién con los eventos ambientales. Es
decir, nos encontramos en un mundo en el cual estamos implicados como cuerpos

y lo construimos-participamos como agentes del mismo:
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Usando el término encarnado intentamos resaltar dos ideas: en
primer lugar, el hecho de que la cognicion depende del tipo de
experiencias que se derivan por poseer un cuerpo con diversas
capacidades sensoriomotoras y, en segundo lugar, el hecho de que
tales capacidades sensoriomotoras individuales estan, a su vez,
incorporadas dentro de un contexto biol6gico, psicolégico y cultural
mas amplio. Utilizando el término accion intentamos poner el acento
una vez mas sobre el hecho de que los procesos sensoriales y
motores, la percepcidbn y la accion, son fundamentalmente
inseparables en la accion que se vive. (Varela, Thompson y Rosch,
1991, p. 206)

Esto para la teoria teatral es sumamente esclarecedor, ya que por ejemplo no es
lo mismo que el actor asuma su trabajo desde la pretension de ser leido y
descifrado por un publico al que se le asume distante o jerarquizado respecto al
hecho escénico —como si este tuviese la “obligacién” de saber interpretarlo- , a que
por el contrario lo asuma mas bien desde la necesidad de vinculacién con el
auditorio y la posibilidad de seducir-modificar la percepcion de los otros, sabiendo

gue de eso depende su propia existencia como interprete.

La interpretacion existe no como “ejercicio de lectura” si no como “realidad
psicofisica encarnada”. Desde esa vinculacion el actor debe ser consciente de que
en principio él es un cuerpo o un objeto absolutamente innecesario para los otros,
quienes estan ahi frente una situacion lejana a toda légica natural, con la totalidad
de sus sistemas bioldgico-cerebrales prestos a abandonar dicha no-naturalidad de
manera inmediata a menos de que algo les capture, ya que si es a través de la
estructuras perceptivas que accionamos o regulamos el mundo, es a través de
estas, también, que podemos abandonarlo, tal y como lo sefiala Pricco a

continuacion:
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Hay que fabricar la necesidad. De eso se trata actuar. De hacernos
imprescindibles a los sentidos del otro. De cautivar con la mera
presencia, de fascinar con el uso controlado de nuestro cuerpo en el
tiempo y en el espacio. Si los otros no son convocados por nuestra
presencia el acto teatral no sucede, puesto que no surge la
expectacion imperiosa fundante de la teatralidad [...] el actor esta
obligado —por su confrontacion convivial- a incidir en los receptores,
en los interlocutores, en los espectadores de su presencia mediante

” 13

una solicitud constante de caracter imperativo: “véanme”, “6iganme”,
“‘quiéranme”. Si bien las dos primeras exigencias resultan inherentes
a lo mas elemental de la I6gica perceptiva, la tercera se vincula con
la empatia por la cual, independientemente de toda deduccion o
induccion, el individuo escénico atrae, causa un cierto placer y no un
rechazo que provoque la fuga del publico. (Pricco, 2015, p. 56)

Ahora bien, esa comunion perceptual evidentemente si obedece a una compleja
concatenacion de acciones que implican la participacion de la voz, los gestos, las
transferencias energéticas, los movimientos, las palabras, las imagenes, sobre los
cuales efectivamente el actor trabaja, no obstante si lo no lo hace desde la
necesidad de vinculacion con el auditorio como matriz de todos esos elementos -a
través de un desajuste en la percepcion de los otros- esta concatenacion seria
débil y cada una de las acciones por separado no serian mas que accesorios poco
funcionales para el cometido central sobre el que Pricco (2015) insiste: “desviar el

curso natural de la vida hacia el flujo artificial de la performance (p.45).

Si el actor trabaja para generar un “desajuste” en la percepcion cotidiana del
publico tiene la oportunidad de producir un espacio vacio sobre esa recepcion; un
punto ciego que le otorga la posibilidad-necesidad al espectador de llenarlo o de
completarlo de alguna forma. Es decir, desde el desajuste o desvio como juego se

construye una interrelacion en la que se le insta al espectador a reconocer al
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teatro dentro de si mismo, sacandolo de ese lugar de visitante ajeno en el que se

supone ha sido invitado a observar.

La percepcion de los espectadores no puede comprenderse como un proceso
automatico generado de manera unilateral por la expresividad del actor. El
ejercicio de recepcion-interpretacion que ejerce el espectador sobre el hecho
escénico puede interpretarse como la acciéon que su propio cuerpo espectante
desencadena para recomponer el equilibrio arménico de aquello a lo que se
enfrenta y que en los territorios de lo teatral es roto una y otra vez. Respecto a
eso, Mariti refiriéndose a esta interrelacion como un elemento fundamental de las
artes teatrales a ser tomado en cuenta principalmente por el trabajo actoral, sefala

lo siguiente:

En estos ultimos tiempos se ha profundizado de modo sorprendente
en el conocimiento de las técnicas del actor, pero aun asi, la
percepcion se ha considerado un efecto inducido simétrica y
automaticamente por la expresividad del actor y no como el otro e
inevitable polo dialectico de una interrelacién viviente y compleja.
Hoy en dia estamos convencidos de que la percepcion es
constructiva y no representativa: el espectador produce sus propias
percepciones, que son mas de lo que se limita a detectar. Nadie es
un invitado en el teatro, sino que cada uno alberga el teatro en si
mismo. Sabemos que el Leib, el cuerpo viviente y vivido del
espectador, se instala cenestésicamente en el mundo teatral que
habita; que es capaz de conservar engramas, y, por lo tanto, de
generar recuerdos; que es constantemente intencionado vy
semanticamente movil. Y finalmente podemos decir también que la
percepcion no es una cuestion oOptica, sino conectiva, es el “estar
con”. (Mariti, en Sofia, 2010, p. 138)

Como hemos dicho, en los territorios del teatro el sentido de mundo que se

experimenta desde las estructuras perceptivas humanas es violentamente otro; el
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hecho escénico, cuando logra su cometido, “agrede” de tal forma a los sistemas
neuronales que estos terminan siendo capturados en un juego de
imprevisibilidades y llevados a un estado de goce fuera de su légica funcional. Los
estudios y experimentaciones sobre las neuronas espejo -sefiala también Mariti-
han contribuido a legitimar estas afirmaciones que se realizan sobre las relaciones
perceptivas que se desencadenan en la realidad particular y dilatada del teatro.
Segun estos hallazgos cientificos contamos como especie con un sistema de
programas motores, a nivel cerebral, que opera de manera pre-reflexiva y pre-
cultural, el cual permite que las interrelaciones que establecemos con los otros y
con el entorno se produzcan siempre en un espacio de acciones compartidas o en

un espacio de encarnacion con el mundo:

El descubrimiento del Sistema de las Neuronas Espejo, que ha
legitimado cientificamente muchos conocimientos, fruto de la practica
teatral, nos permite dar algun paso hacia adelante. Como todos
saben, se trata de un sistema que regula —a nivel pre-reflexivo, pre-
cultural- las relaciones interpersonales a través de un proceso de
simulacién, que genera no solo en quien actda, sino también en
quien observa “un espacio de accion compartido”, un mismo estado
de modificaciones motoras, corpéreas y emotivas. EI mecanismo
funcional situado en la base del doble patron de activacion de las
neuronas espejo es una “simulacion encarnada” (embodied
simulation), que produce, a su vez, una “sintonia intencional’
interpersonal. No se trata de un automatismo del comportamiento.
No es molde. No es la odiada imitacion. No son los cuerpos legibles,
sino los encarnados los que atraen al espectador, permitiéndole
penetrar de manera totalmente inconsciente el mundo de otros e
instaurar un vinculo directo con el actor, segun una necesidad
bioldgica y no segun un automatismo. (Mariti, en Sofia, 2010, p. 138)

Esta regulacién cerebral, pre-cultural y pre-reflexiva, que constituye el sistema de

las neuronas espejo —caracteristica fundamental del esquema psicofisico- puede
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dar cuentas también de las zonas de experiencia que el arte teatral alcanza,
aguellas que se encuentran mas alld del lenguaje, como lo sefialaba Dubatti
(2007). El desajuste o desvio que invita al juego perceptivo y conduce la
experiencia hacia un régimen distinto del cotidiano puede considerarse como un
elemento fundamental para activar con mucho mas fuerza esas dinamicas
neuronales que operan sobre la atencion y la potencialidad de las acciones. Es
decir, la necesidad de vinculacion con el publico a partir de la construccion de una
realidad extracotidiana convincente puede ser también justificada y comprendida
desde los esquemas explicativos de las “ciencias exactas”. La eficacia del flujo del
performance en términos de la consistencia del convivio hoy tiene mas sentido
explicarla y evaluarla desde una perspectiva biologica y fisioldégica que desde una

especulacién estética o discursiva.

A propésito de esos desajustes, desvios, desencajes, fracturas sobre los que,
como vemos, indiscutiblemente una teatralidad debe de levantarse, Dubatti (2007)
los refiere a esa especifica y extrafia relacion que las artes teatrales establecen
con el régimen de experiencia de lo cotidiano en su objetivo por generar y
sostener el intercambio, obedeciendo a un ejercicio constante de negacion radical

y ludica que se realiza en escena sobre lo “real”:

El teatro necesita participar de la realidad y separarse de ella para
ser. Se trata del principio de negaciéon radical del ente real
indispensable para el advenimiento del ente poético. Entre ambos
campos (la vida cotidiana y el teatro) se entablan conexiones,
fricciones, contrastes, puestas en suspenso de los limites precisos,
pero lo cierto es que, por un lado, definir la teatralidad implicara
relacionar y diferenciar al teatro de la vida cotidiana. El teatro funda
en cada funcion un régimen de alteridad con otras reglas, diversas
del sentido comun y de los saberes del régimen de experiencia de lo
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cotidiano. Cuando vemos teatro ejercitamos permanentemente la
relacion asimilativa y de contraste entre la experiencia cotidiana y el
arte. Por su pertenencia a la cultura viviente y por el protagonismo de
las acciones corporales (cuerpos vivos que generan Su propia
materialidad la poiesis), el teatro esta dentro del régimen de
experiencia de la vida cotidiana, pero a la vez necesariamente se le
opone: instala una deriva extracotidiana. (Dubatti, 2007, p. 33)

Este punto ciego sobre la recepcion generado en un régimen de experiencia
distinto al cotidiano, también puede ser producido por el actor al hacer presentes
algunas cosas y al elegir dejar ocultas otras, al trabajar con la ausencia, la
incompletitud y el “suspense” tanto de las formas como de los contenidos,
tejiendo sobre este juego una estrategia lidica para operar, como
mencionabamos, sobre el aparato perceptivo del publico y los “motores de
previsibilidad” que le componen. La comunién perceptual de la que hablamos
puede semejarse a una danza y al mismo tiempo una lucha erética entre las
acciones y tacticas de los actores versus los esquemas psicofisicos, los sentidos y
los sistemas neuronales de los espectadores. Las palabras e ideas de Pricco
respecto a esto no pueden no estar mejor relacionadas con lo que las ciencias
cognitivas y las neurociencias han venido planteando en relacién con la atencién
humana. La actuacion teatral no puede pasar inadvertida ante este tipo de
hallazgos desarrollados desde otros campos de saber, directamente involucrados

con los fendbmenos de la percepcion:

Un cuerpo se propone, llama la atencion; sin embargo, lo visible es
otra cosa que tal vez no esta presente, que se mantiene escondida o
al margen, demorada en su aparicién inminente. Estamos haciendo
referencia a un principio basico de la presencia escénica: conservar
una parcela de secreto en la conducta ficcional a fin de eludir ese
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ajuste quiza logico entre lo real y lo imaginario a lo que propende el
espectador. Hacernos necesarios frente a lo no naturalidad del teatro
consiste en adoptar criterios de entrenamiento, ensayo y actuacion
que no dejen de lado estas tendencias preceptivas: no dejarnos
llevar por las necesidades del significado y guardar, por
consiguiente, los signos de lo obvio, reservarnos actoralmente
posibilidades de actualizacion futura de lo sugerido. (Pricco, 2015, p.
60)

Es importante aca introducir otros elementos de las neurociencias y las ciencias
cognitivas que refuerzan estos sefialamientos que Pricco sostiene sobre la
relevancia que tiene para el actor el aprender a dilatar su accionar, o sea, el

aprender a trabajar para si mismo y para el publico.

Al considerar como no separados los dominios de la accion y la recepcion -
entendiendo por lo tanto la accibn como una interaccion la cual no puede
estudiarse ni comprenderse de manera aislada- es clave reconocer, desde las
perspectivas que estos saberes cientificos han venido brindando, lo que el actor
produce en el tiempo y en el espacio sobre las capacidades sensoriomotoras de

los otros, en el contexto del intercambio escénico.

En ese sentido, desde la teoria de James Gibson sobre los procesos motores y la
percepcion del ambiente es posible pensar que la actuacién teatral lo que produce
es un “affordance” sobre los aparatos perceptivos de los espectadores. Gibson
dicho sea de paso es otro de los grandes pioneros en los campos de las ciencias
cognitivas y la psicologia de la percepcion, y es quien acufia este concepto de

“affordances” en su obra “Aproximacion ecologica a la percepcion visual” (1979).
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En los procesos perceptivos que establecemos con los distintos ambientes en los
gue nos desenvolvemos Gibson plantea que ya existen diversas potencialidades
de accion las cuales estan vinculadas con los objetos percibidos en cada entorno.
Un determinado entorno ofrece a los organismos determinados elementos o
caracteristicas que inciden en las potencialidades de accion que tienen estos; “to
afford” es el verbo en inglés que Gibson sustantiviza para pensar en “eso
especifico” que los ambientes proporcionan en su complementariedad con los
sistemas perceptivos y sensoriomotores de los organismos con los que esta

vinculado:

Si una superficie terrestre es practicamente horizontal (y no
inclinada) practicamente plana (y no convexa o coOncava) y lo
suficientemente extensa (en relaciébn con el tamafio del animal),
entonces, la superficie es una affordance de soporte. Cuando es tal,
la llamamos sustrato, suelo, pavimento. Es “estacionable”, ya que
consiente una posicion erecta a los cuadriupedos y bipedos. Es, por
tanto, “caminable y recorrible”. No es “sumergente” como una
superficie de agua o un estanque, o al menos, no lo es para los
terrestres. El soporte que tienen las pulgas de agua es diferente.
(Gibson, 1979, pp. 205-206).

Desde la nocion que entrega el concepto de affordance es posible comprender
con aun mas intensidad la relacion inseparable en la que se encuentran los
procesos perceptivos y los procesos de accion; las affordances no obedecen a las
caracteristicas a priori que los ambientes o los objetos poseen en si, si no que por
el contrario estos explican las potencialidades de accion que se establecen en las
interacciones que ocurren entre los objetos-entornos y los cuerpos o los

organismos (Sofia, 2015, p. 81). Para Gabriele Sofia (2015), uno de los
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investigadores mas importantes sobre los temas entre neurociencias y las artes
teatrales, esto es fundamental en el hecho de reconocer que la percepcion reside
justamente en la relacion que se presenta entre el objeto y el sujeto y no en

ninguno de ellos por separado:

La percepcion del espacio peripersonal de un ser capaz de accionar
Nno es jamas un espacio estatico e indeterminado sino un espacio
dinamico que se percibe siempre de acuerdo con las acciones que
seran utilizadas para interaccionar. [...] Como sostenia Varela, esta
percepcion no es ninguna ‘representacion mental” de un objeto
determinado, sino que cada percepcion es, esencialmente, resultado
de las interacciones pasadas y presentes con el ambiente. Por
tanto, existen “cadenas de actos motores” que se activan no solo en
la relacion con un determinado objeto, sino también ante la vision de
un objeto que “ofrece” posibilidades determinadas de accién. (Sofia,
2015, p. 82).

El cuerpo del actor en el tiempo y el espacio de la escena es “una affordance” para
los mecanismos neuronales, los procesos perceptivos y las capacidades
sensoriomotrices de los espectadores, este construye un ambiente o una
superficie -psicofisica y ludica- que modifica las potencialidades de accion que
tienen los espectadores como organismos. El auditorio también est4 accionando,
ese es el punto que ya veiamos con Pricco, sus esquemas corporales interactian
en la generacion de “un espacio de atencion conjunta”. El espectador, de hecho,
percibe el “espacio escénico” solo a través de las acciones del actor. Cuando, por
ejemplo, un actor transforma con su cuerpo un baston o un palo en una serpiente,
una espada, en el limite del agua en la que se sumerge o en su “otro yo” del cual
se despide, genera diversas affordances producidas en la interaccidon con el objeto

gue a su vez interactla con el espectador mediante asociacion y equivalencia, o
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mediante el juego de desestabilizacion de las caracteristicas gravitacionales del
objeto o la modificacion-transgresion de las leyes fisico-naturales que el actor

hace posible a través de su performance. Al respecto Sofia sostiene lo siguiente:

Cuando decimos que se convierte en algo mas o en algo distinto
respecto a lo que es un palo, no estamos utilizando una metéafora,
sino que estamos haciendo referencia a ciertos comportamientos
neurobiolégicos concretos que son aquellos ligados a la percepcion
de las affordances. En el fondo en teatro no resulta excesivamente
dificil identificar las alteraciones que se dan en la experiencia
espacial: ¢quién de nosotros no ha probado entrar dentro de la
escenografia de un espectaculo de teatro y no ha quedado
sorprendido al advertir que las coordenadas espaciales parecian
totalmente distintas cuando la escenografia estaba “habitada” por el
actor? O, utilizando un ejemplo ain mas elemental, podemos pensar
en como un buen clown puede llegar a darnos la impresion de que la
superficie sobre la que camina es especialmente resbaladiza,
pegadiza, etc. (Sofia, 2015, p. 162).

La capacidad que tenemos los seres humanos para poder seguir junto con “un
otro” la direccion de una accion en relacion con un ambiente de objetos y un
contexto de sentido es la que nos da la posibilidad no solo de interaccionar a
niveles cotidianos, sino que también nos brinda biolégicamente los elementos para
producir la extra-cotidianeidad. “La atencidn conjunta”, otro de los conceptos clave
de las neurociencias y las ciencias cognitivas, puede ser en buena medida
responsable de nuestra propia evolucion como especie y como civilizacion —con la

misma relevancia del pulgar invertido-, tal y como lo recalca Sofia:

El nacimiento de este tipo de atencion marca un salto evolutivo
pasando de una comunicacion directa entre los dos interlocutores
hacia una comunicacién triadica que comprende el ambiente
circundante: este cambio se define como segunda intersubjetividad.
Ademas, la atencion conjunta se caracteriza por el hecho de que el
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nifio sigue la intencién del adulto, a pesar de que exista un elemento
distractor que podria llamar su atencion. (Sofia, 2015, p. 143)

Dicha intersubjetividad implica la posibilidad de que exista una dinamica en la que
los otros pueden percibirse no porque se interaccione con ellos “en el mismo
mundo” si no “con el mismo mundo”, como lo viene planteando Sofia siguiendo la
perspectiva de Alain Berthoz y Jean Luc Petit (2006) en sus estudios sobre
psicologia cognitiva. Para ellos, el sustrato cognitivo de la experiencia de una co-
constitucién del mundo radica también en la capacidad que se posea de atencion

conjunta (Sofia, 2015, p. 153):

Si puedo mirar el mundo como ya constituido es gracias al hecho de
que el mundo ha sido constituido por un sujeto que es co-
constituyente conmigo. Constituido decimos, por otro, que no puede
considerarse uno de los objetos constituyentes (por un sujeto
constituyente Unico) sino otro, hombre o mujer, en si mismos,
provistos de todas las prerrogativas trascendentales propias del
sujeto co-constituyente. [...] La intersubjetividad consiste en
compartir con el otro la constituciéon del mundo manteniendo la
unidad de ese mundo. Creemos que el comportamiento de atencién
conjunta, que aparece solo hacia la edad de un afio es, tal y como lo
hemos dicho, una posible llave de esta co-constituciéon del mundo.
(Berthoz y Petit, 2006, p. 244)

Efectivamente, el teatro es un lugar donde la atencién conjunta y los espacios de
accion compartida adquieren otro nivel de intensidad -como ya lo hemos dicho-;
podria hablarse de una co-constitucion dilatada del mundo a como lo expresaba
Barba (2005) en términos de una realidad que se dilata espacio-temporalmente en
el hecho teatral: las interacciones y las acciones son suspendidas en otras

dindmicas fisicas, ritmicas y energéticas. En el hecho escénico el actor se
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encuentra en un estado ininterrumpido de atencion conjunta, “inmerso en una
situacion en la que la propia atencion esta constantemente dirigida a conjugar la
atencion del espectador sobre un punto situado en si mismo, en un compafnero o
la escena” (Sofia, 2015, p. 144). El cuerpo del actor se vuelve un multiplicador y un
direccionador de las atenciones, la conjugacion de estas a través de la totalidad de
su esquema corporal se torna en una experiencia ladica en la que él, como editor
de la accién y los énfasis fisico-ritmicos, tiene la posibilidad de esculpir el tiempo y
el espacio para el otro como co-constituyente de su propio mundo ficcional. Sofia
presenta como ejemplo de todo lo anterior, un relato bastante preciso del director y
maestro-actor italiano Dario Fo en el que expone de manera muy concreta lo que
significa esta direccion de las atenciones como ejercicio de co-constitucion de
mundo y en la que el actor es al mismo tiempo el flujo de “affordances” de ese

mundo:

Se trata del modo en que el publico es condicionado por el actor para
privilegiar un detalle de la accion o la totalidad de ésta, usando para
ello objetivos custodiados inconscientemente por el propio cerebro.
Me explico mejor. Cuando hago El hambre del Zanni, me creo un
espacio alrededor, consintiendo que el espectador tenga una visién
completa de mi cuerpo, cuerpo que, llegado a cierto momento, es
como olvidado, en cuanto pongo voluntariamente rigida la parte baja
( quitdndole con ello, el interés), induciendo asi al publico a usar un
primer plano, acercado solo hacia la cara. Mis gestos, de hecho,
tienen lugar en un area de 30 centimetros y no mas, sin alejarse
jamas de un marco imaginario, sin excederlo o desbordarse, ya que
es algo que determinaria la pérdida de la concentracion por parte del
espectador. La concentracion es un juego que va en progresion y no
a trompicones. (Fo, 1997, p. 64)
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Aquella resonancia que se recibe del publico no puede pensarse 0 sentirse
solamente como el aplauso, caluroso o no, con el que culmina el ritual; es
imposible que una atencidn conjunta se establezca de manera unilateral; en este
caso aguellos que son guiados en la accion teatral inciden sobre el guia también
con Sus reacciones conscientes e inconscientes, sus posturas, sonidos,
respiraciones, con sus calidades de observacion y presencia. Gabriele Sofia en
este caso vuelve a presentar como ejemplo de esta vinculacién dilatada otra
descripcion que Fo elabora en sus experiencias como actor, solo que esta vez
describiendo de qué manera, efectivamente, los cuerpos del auditorio se encarnan

también con su hacer:

El tiempo de mi planteamiento en escena viene determinado, entre
otros factores, por uno particular: el publico. Es el puablico quien
define el ritmo de una representacion, pero hace falta saberlo
escuchar: cada platea, por ejemplo, tiene su propio habito al reir, que
revela los tiempos de escucha o comprension sobre los que luego
debes modelar la actuacion [...] Se puede comprender si se trata de
una velada en la que el publico es lento, 0 en cambio, apasionado,
casi afectuoso, distraido o bien atento pero distanciado o, lo que es
peor, atento con desprecio, porque ha sido prevenido a priori contra
tu espectaculo. A veces sientes que es homogéneo o, a veces, hay
una parte que se rie de repente y otra que, en cambio, es refractario.
(Fo, 1992, pp. 120-121)

Los estudios neurocientificos de los investigadores de la Universidad de Parma,
comandados por Giacomo Rizzolatti (2006), han podido constatar, a través de los
descubrimientos de las neuronas espejo, que cuando un acto se ejecuta frente a
los seres humanos este se inscribe en sus esquemas corporales de manera
motora, mediante el mecanismo espejo. En cuanto a esto Sofia (2015) afirma que

desde los hallazgos y resultados de dichas investigaciones se puede también
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entender, incluso, que “la observacion de la “simple” posibilidad de realizar una
accion provocaria en el observador una activacion de tipo motor que mapea el
espacio percibido como co-constituido por diversas subjetividades” (p.157). Los
publicos independientemente de sus acomodos u organizaciones, sea en butacas,
graderias, plazas, sentados, de pie, bailando o en el aire, experimentan
potencialidades de accién que los actores activan conduciendo los procesos de
atencion conjunta. Es decir, desde el conocimiento que nos brindan las
neurociencias y las ciencias cognitivas podemos afirmar hoy con toda
contundencia que no existe un publico pasivo como tal, ni siquiera cuando este se

encuentra inmavil en una butaca convencional.

En términos de todo lo anterior y volviendo a la propuesta de Pricco, se hace
evidente que uno de los grandes nodos a tomar en cuenta en cualquier camino o
modelo de formacion, en cuanto a técnica y consistencia teérico-metodolédgica
sobre la actuacion, es el trabajo y el entrenamiento sobre las formas de
vinculacién con el publico, incluso con una importancia mucho mayor que los
entrenamientos aislados de voz, acondicionamiento corporal, texto y palabra,
andlisis tedricos o de mesa, composicion escénica, entre otros. Dicho de otro
modo, parece ser imperativo que el actor deba de iniciar su formacién, desde las
primerisimas etapas de su proceso, generando una conciencia profunda sobre la
“atencion conjunta” y los “espacios de accién compartida” que se construyen con
su performance, los “affordances” que genera de manera triangular entre su

cuerpo, la manipulaciéon precisa del espacio-tiempo, los objetos y los sentidos del
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publico; el “mundo co-constituido” en el cual €l también es modificado por la

relacion simbidtica en la que juega.

En ese mismo sentido, aparece aca otro gran tema como una conclusién a la que
Pricco nos lleva: “hacerse necesario” implica haber sido formado para comprender
que no existe ninguna jerarquia ni ninguna relacion asimétrica entre los
espectadores y el actor; por lo tanto alejarse del error comUn en el que se le
achaca al publico la ignorancia de codigos, la carencia de madurez cultural, las
pocas capacidades de lectura o incluso las “malas intenciones” para con la puesta.
El teatro desde la perspectiva que Pricco establece e incluso desde las que
establecen también las ciencias cognitivas y las neurociencias, o seduce, atrae y
convence, o simplemente estd muerto. Ninguna de esas dos consecuencias puede

ser endosada al espectador.

Pricco advierte que no son pocos los ejemplos en los que desde determinadas
instancias de formacién o de creacion de teatralidades especificas se suele caer
en este error, fundando” asi tradiciones teatrales a través de multiples
generaciones de actores que van situando al “hacer actoral” desde este
posicionamiento. Una praxis inadecuada que a la larga, de manera lamentable,

termina sedimentandose en lo méas profundo de una determinada cultura teatral:

Suele constituirse un modelo de espectador (y de actor) basado en
éticas ideologicas clausuradas. “El espectador no debe salir vacio
del teatro” “La obra nos tiene que hacer pensar” “El publico debe ser
activo y se debe estimular su imaginacion”.[...] Saturando de
maximas sus propios enunciados estas opciones de teatralidad (y,
por consiguiente de eventual dinAmica y presupuestos de modos y
principios de actuacion) han conformado una relacion asimétrica con
el publico: la escena imparte roles caiga quien caiga y el espectador
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gue no se sume al intercambio “no entiende” o es excluido del sector
de los esclarecidos o elegidos por el pantedn teatral. (Pricco, 2015,
pp 43-44)

La advertencia es planteada en cuanto a las consecuencias que esto tiene en el
territorio de la practica generalizada y heredada de éticas que a la postre terminan
marchitando o malogrando los caminos técnicos que una persona o una poblacion
puedan transitar en el arte teatral. La profundizacion en el estudio y el
entendimiento de la relacion que establecen los actores con el espectador es una
exigencia metodologica, epistemologica y ética que Pricco le cobra a cualquier
sistema de formacién de actores. Si se aborda la actuacion teatral como problema
técnico debe contemplarse el hecho de que los actores y las actrices tienen que
ser capaces de percatarse cuando el trabajo no funciona en su cometido
fundamental, para que de esta forma elaboren sus analisis con la misma
rigurosidad con la que evalGan sus otros entrenamientos para la voz, el cuerpo, la
palabra y la composicidn. La actuacion teatral es un acto de responsabilidad que

en primera instancia recae sobre la escena y no sobre el auditorio:

Asi la responsabilidad correria por parte del publico que “no esta a la
altura de las circunstancias o aun “preparado para la calidad, la
transformacioén o el nivel” de lo que se ofrece espectacularmente. La
extrafia atribucién que suele recorrer los grupos y elencos cuando la
sensacion de comunién con los espectadores no aparece surge
inevitable: “el publico esta pintado”. Por lo menos, es lo que suele
pensarse, dado que la especulacion rara vez pasa por pensar que ha
sido la actuacion deficiente la que ha provocado la respuesta abulica
de los receptores. Claro, el presupuesto es que uno desde el
escenario “ha hecho todo muy bien” y no se explica como no se han
conmovido esas personas, como no se han reido, como, en
definitiva, no se han entretenido. (Pricco, 2015, p. 44)
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La estructura metodoldgica, el universo o el paradigma conceptual, y sobre todo el
camino de procedimientos técnicos y las practicas de entrenamiento de un sistema
de formacion actoral deben de estar atravesados en su totalidad por esta
preocupacion técnica y ética. Las nociones Yy criterios que hemos expuesto desde
la teoria de Pricco sobre esto son claves no solo para esta investigacion, sino para

cualquier sistema contemporaneo de formacion teatral.

3.3 El esquema-espiral de los cinco dominios: un dispositivo tedrico-
metodolégico para repensar u organizar los procesos de formaciéon y
creacion teatral

El camino para conseguir ese “hacerse necesario” en el espacio escénico o para
lograr la atraccion de los espectadores, Pricco (2015) lo comprende o lo sugiere
desde su perspectiva tedrica a través del establecimiento de un “diferencial”:
aguello que se produce como artificio y que genera atencién en el publico receptor

justamente por la “diferencia” que lo caracteriza como elemento experiencial y

estético.

Este elemento, fendbmeno o evento diferencial estaria caracterizado
fundamentalmente por su contraposicion con el mundo de lo habitual, logrando
mediante la produccion de la belleza, la extrafieza, lo grotesco, lo ominoso, lo
ambiguo o lo contradictorio que el acontecimiento convivial se torne “interesante”
para los otros. Como bien lo habian sefialado ya los psicélogos de la Gestalt eso
que es “diferente” conmociona nuestra percepcion segun el contexto en el que
como individuos estemos ubicados; lo que es diferente por lo general nos atrapa.

(Arnheim, 1985)
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En ese sentido, la actuacion debe ser un vehiculo de fracturas: sucesos que
sufren desvios de sus preliminares dando paso con esto a una seduccion que
induce al consumo de lo estético-somatico; a través de un flujo entre preludios,
transitoriedades y secuelas el actor debe de producir la diferencia mediante el
rompimiento de lo esperado (Pricco. 2015). La accidon dramatica debe ser
entendida aca como esa fractura, como ese desvio, como esa promesa rota, ya
que si esta toma rumbos o significados distintos de los que originariamente
parecia tener se producira un salto cualitativo en las tensiones de los ojos y los
oidos expectantes, dejando por lo tanto, como ya hemos dicho, que las

inquietudes florezcan como soportes del deseo.

Ahora bien, Pricco también reconoce que la construccion de “ese diferencial’
puede implicar diversas estrategias, formas o metodologias. De hecho, en el
mundo de la creacion escénica y estética efectivamente existen y han existido
multiples formas para abordarlo. Sin embargo, lo que debe reconocerse es que
para todos los movimientos, escuelas o tendencias esto se trata de un punto
comun, o sea una cuestion fundamental que se presenta casi como una ley natural
con la que debe de operarse. Sobre eso, es vital entonces reconocer que “los
diferenciales” pueden variar dependiendo de su propio contexto poético o
sociocultural, cada uno tiene su propia validez como estrategia especifica, pero
ninguno puede estar jerarquizado respecto a los otros como una estrategia
general o superior, ya que lo Unico que podria ser general para el arte actoral es la
necesidad de lograr la atraccion de los otros, y no necesariamente las formas o los

medios para lograrlo. Veamos como de manera precisa Pricco ilustra esta
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situacion, refiriéndose efectivamente a distintas formas de construir o presentar

diferenciales:

En ese sentido, la carga energética aumentada y controlada,
traducida en tension muscular precisa en partes definidas del cuerpo
que la antropologia teatral clasifica como componente de presencia
escénica constante en varias tradiciones teatrales, no parece
avenirse a los cuerpos “muertos” del teatro de Tadeuz Kantor
(Valenzuela 2011: 119-134), como la tension lineal ascendente de
ciertos comportamientos actorales parece no conciliarse con las
distensiones o los espasmos de otras conductas de ficcién. Sin
embargo, todas forman parte del circuito de presencias que en algun
punto, estan en condiciones de interesar los sentidos del espectador.
[...] Sabemos que un cadaver no puede actuar pero puede su vision
ser objeto de interés por un buen rato dada la morbosidad que a
muchos nos habita. Desde el psicoanalisis hasta la sociologia se
podrian ensayar varias hipoétesis respecto de esa curiosidad que
para nosotros, estd anclada en principio en el diferencial
(vivo/muerto): porque, en oposicion a nosotros y dada la relacion
vitalidad-muerte, ese cuerpo es diferente. (Pricco, 2015, p. 66)

Sobre las diversas formas de aproximarse a la generacion o el establecimiento de
un diferencial Pricco sefala, por otro lado, que asi como el diferencial seria uno de
los elementos comunes entre ellas, también lo seran ciertos componentes de
organizacion de ese fenébmeno en especifico, devenido en hecho teatral. A saber,
la fabricacion de un artefacto -la puesta en escena, la actuacion, la performance-
sobre el cual se elaboraran formas, se compondran estructuras, se disefiaran
elementos, se montaran y editaran entidades o agentes escénicos de acuerdo a
un lenguaje o una gramatica determinada (Pricco, 2015) Toda estrategia de
fabricacion de un diferencial implica a su vez la fabricacién de un artefacto, el cual
implica una técnica o un “saber hacer” en especifico. Dicho artefacto, en su

funcién por atraer o deleitar los sentidos ajenos, puede relacionarse de manera
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distinta con el referente sobre el cual esté proyectado. No obstante, tanto en unos
universos estéticos como en otros, cercanos al “realismo” o alejados de este, la
potencia de un diferencial puede ser equivalente; es decir las gramaticas no
pueden jerarquizarse en el sentido especulativo de que unas logren fabricar
diferenciales mas potentes que otros, pues, como lo plantea Pricco, la creacion
poética pertenece tanto a lo que es referencial como a lo que no lo es, como dos

caras de una misma moneda que perfectamente pueden contaminarse:

La poiesis, la fabricacion propiamente dicha de un artefacto -la
actuacion- puede pertenecer a dos campos, el abstracto o el imitativo
y, a la vez, estar dominada por asociaciones de patrones ritmicos (o
de regularidad integrada a un orden) o por la relacion de mimesis,
una simbolizacion doble y contradictoria que sefala una semejanza
pero sin confundirse con su referencia. El Ultimo caso se ha
reconocido como una pulsion mimética que intenta organizar las
sensaciones. (Pricco, 2015, p. 68)

Sobre la base de estos conceptos y en la busqueda de un modelo o dispositivo en
el que se esquematicen las nociones fundamentales que deben guiar un proceso
de formacién actoral o de creacién escénica, en el que, a su vez, se contemplen
como elementos centrales las leyes y los habitos de la percepcion humana, Pricco
(2015) propone un marco de trabajo para el desarrollo de la actuacion teatral el
cual subdivide en una serie de fases o0 pasos légicos que, como una espiral,
establecen aquellas dimensiones del fenomeno convivial que el actor debe de
dominar. Estas fases o momentos son para Pricco zonas de accion que se
diferencian fundamentalmente por el campo técnico y de sentido sobre la que

cada una Opera; estas grandes zonas ademas funcionan como capas que se van
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yuxtaponiendo y operando en simultaneo conforme el actor adquiere mayor

consistencia en cada uno de “los dominios” que constituyen el proceso:

Para llegar a la formulacion de tal paradigma, hemos apelado a una
particion abstracta de fases, momentos o instancias de la actuacion
frente a destinatarios, atendiendo a las circunstancias de su sintaxis,
Su estructuracion, su semantica y su pragmatica, es decir -en ese
orden- qué fundamento/s ladico/s que involucre/n la voluntad de los
ejecutantes, qué secuencias quinésicas, gestuales y proxémicas se
suceden en el espacio tiempo, qué significados producidos en el
universo semidtico y qué efectos buscados de acuerdo con leyes y
principios de la psicologia de la percepcion constituyen el todo de un
comportamiento escénico. Tanto preliminares como contemporaneos
de la enunciacion teatral, estos momentos organizan técnicamente el
ser, el estar y el hacer en escena. Asi, toda performance escénica se
fundamenta en cuatro grandes areas simultaneas que separamos a
los efectos de su modalizacién expositiva. (Pricco, 2015, p. 108)

A estas fases 0 momentos Pricco les ha llamado “dominios” y cada uno de sus
nombres en especifico prefiguran las respuestas a las preguntas que el autor
elabora en la cita anterior de acuerdo a esas zonas del trabajo actoral a las que
nos referiamos. Estos dominios vendrian a ser: 1) El dominio vincular. 2) El
dominio estructural. 3) El dominio morfoldgico. 4) El dominio dramaticidad (o de las

tensiones sobre la atencibn humana).

Esta concepcion de un esquema de dominios, articulados como conglomerado de
zonas de accion, segun lo que Pricco propone, atravesaria los diversas formas de
procesos teatrales, constituyéndose como una propuesta de esquema organizador
tanto de los entrenamientos, las diversas composiciones escénicas 0 de
personajes, como de la estructuracion y montaje de las puestas en escena, y la

produccion de los discursos dramaticos en general. Es decir, se trata de una
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propuesta de modelo o paradigma flexible, pero contundente a la vez, que brinda a
la totalidad de los participantes de un proceso teatral un sentido de ubicacion y de
organizacion en las diferentes etapas del proceso respecto al deber de construir
convivio. Por otro lado, el paradigma también proporciona la necesaria posibilidad
de desarrollar procesos técnicos o creativos desde criterios, nociones y registros
comunes, independientemente de las diferencias de roles que existan en la

configuracion del grupo a cargo:

Permite al actor o al aspirante situarse frente a las ejercitaciones que
se le proponen para vislumbrar y proyectar su ejecucion y alcances,
de modo que pueda, a partir de su inclusion o relaciébn con uno o
mas de los dominios, administrar y reciclar la practica para saber (y
actuar en consecuencia) donde esta situado y como disefiar su
actuacion y para qué. Al docente teatral, por su lado, lo auxilia para
una organizacion secuencia de sus propuestas de trabajo, para el
desarrollo de procedimientos didacticos acotados y una evaluacion
basada en criterios precisos y compartidos con los alumnos. (Pricco,
2015, p. 117)

Con esto Pricco nos presenta una herramienta que en el contexto de los distintas
matrices procesuales, didacticas o de composicion artistica, nos permita discernir
sobre los aspectos de la teatralidad con los que se quiere especular, para que con
esto se genere una precision correcta sobre la economia y la funcionalidad de las
ejercitaciones y exploraciones; sobre la busqueda de una coherencia en los
caminos metodolégicos disefiados para alcanzar los saltos cualitativos en las
habilidades y competencias de un determinado campo técnico, conducido hacia el

dominio de la teatralidad escogida o deseada.

3.3.1 El dominio vincular
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Este dominio tiene que ver con todos los procesos y relaciones que se
establezcan, o que deben establecerse, entre los sujetos, entre los sujetos y los
objetos, entre los sujetos y su entorno. Es decir, este es el dominio de la
interaccion; en el que a partir de dicha interaccion se potencian las capacidades y
habilidades actorales para construir vinculos organicos, reacciones y asimilacion

de estimulos con todo aquello que configure el contexto de accion de los actores.

En esta fase se construye una “segunda naturaleza” en los comportamientos
psicofisicos del actor a partir de una socializacién, desinhibicion y sensorializacion
especifica respecto a los objetivos performéticos que estén proyectados en el
proceso; aparecen aca las empatias necesarias entre los participantes o agentes
escénicos y su conexién con las estructuras ladicas que los contienen (Pricco,
2015). Es el dominio del juego, y, por lo tanto, uno de los dominios mas vitales
para que los cuerpos de los actores dejen las pretensiones de ser legibles y se
vuelvan encarnados de sus propias dinamicas ludicas. En esta zona de accion el
juego, llevado siempre a sus maximas consecuencias, funciona como detonador
de una membrana sobre la que deben generarse las intensidades necesarias para
sostener la vitalidad del convivio, permitiendo eludir la posibilidad de estancarse

en la mecanizacién del propio proceso por la premura de los resultados:

Permite la creencia sustituta que evita el cumplimiento arbitrario de
una marcacion, mandato o guion a fin de que la voluntad ingrese en
una red de relaciones sucedaneas activando una plataforma
controlada de respuestas psicofisicas. Conocimiento de las causas,
objetivos y pretensiones. Subjetivacion de las circunstancias de los
roles de ficcion. Pretension de afectacion de los otros actuantes en
virtud de los intereses creados por los pactos o por las vicisitudes del
juego, de interaccion. Es el dominio de la busqueda y ordenamiento
de la accién/reaccion y de la adecuacion de los factores
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concomitantes. Puede decirse que al actor le conviene, mas alla, de
sus preocupaciones por la dinamicas internas de su actuacion y de
los requerimientos de la demanda espectatorial (que Valenzuela,
1997, patentiza, como el “Otro” lacaniano), atender su calidad de
ente fenomenologico, sumido inexorablemente en una red de
relaciones con su “alrededor”. (Pricco, 2015, p. 109)

En este dominio el actor encuentra los caminos hacia la reacciéon como un acto de
doble dimension, por un lado direccionado hacia sujetos y objetos compafieros de
escena, y por otro hacia los receptores de su discurso gestual, quinestésico,
proxémico y verbal. El actor se hace cargo de si mismo mediante una cautela
propia, un estado de alerta constante y una disposicion psicofisica hacia las
relaciones que establece con los demds, eludiendo con esto, también, el
subsumirse en su propio pensamiento introspectivo y sobreintelectualizado que lo
pueden llevar a instalarse en la soledad inerte de los lugares comunes y los

clichés.

La libertad que el actor encuentra en el sostenimiento intenso de su red vincular es
paraddjica pues esta, al mismo tiempo que lo entrega al juego de manera
inmediata -emancipandolo de prejuicios y expectativas-, lo restringe
fundamentalmente a accionar y reaccionar a partir de ella, sin dejarle un solo
espacio de tiempo al pensamiento anticipatorio, objetivante o prefijado. Le otorga
al intérprete un sometimiento ante los estimulos del presente que le permite ser
siempre vital, organico y convincente a partir de los otros y no de si mismo. Esto

altimo para Pricco es clave:

De este modo, el agente escénico induce a un particular tipo de
dependencia perceptual: mientras disefia una sintaxis en la impronta
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de su gestion ficcional y ludica, al mismo tiempo porta sus reglas
puesto que no las desconoce ni se las atribuye exclusivamente al
universo del director. [...] Como se observa, no postulamos un
recorrido cerebral o racional por los sucedaneos de una situacion
sino el dejarse llevar por una sintaxis motivada. Esa motivacion, que
elude toda arbitrariedad con las mdultiples formas que cada equipo
teatral decide, constituye el eje del dominio vincular: un programa
para que la sensacion del receptor no registre programas. (Pricco,
2015, p. 111)

3.3.2 El dominio estructural

La zona de accion de este dominio es elemental en cuanto a la comprension de la
accion dramética a ejecutar, en cuanto qué tipo de accion dramatica se
establecera en el proceso y en el cOmo esta esta organizada. Ahora bien, esto no
significa que el dominio estructural implique una separacion radical con el juego y
las dindmicas ludico-relacionales, como si en este se sugiriera un trabajo de mesa
intelectualizado y separado del pensamiento activo que desde el dominio vincular
debe de establecerse en el presente de ensayos, entrenamientos o ejercicios. El
dominio estructural no sugiere bajo ninguna circunstancia conducir al proceso a
través de una especie de dictadura o de autoritarismo ciego sometido al “texto”

como elemento central.

Por el contrario, el dominio estructural lo que define es un marco o un mapa de
coordenadas sobre la accion para que la potencia del juego sea conducida o
viabilizada a través de partituras o esquemas especificos, que en un momento
posterior le funcionen al actor como andamiajes creativos y ludicos que le

permitan no perderse en “la repeticion” que implican los ensayos o las funciones.
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Si en el dominio vincular se construye la segunda naturaleza conductual y la
intensidad del juego, en el dominio estructural se establecen los conductos por
donde debe fluir ese juego conforme el proceso teatral vaya alcanzando estadios

de mayor complejidad.

Para que el actor pueda revitalizar la experiencia una y otra vez durante cada
ensayo 0 cada funcidon necesita no estar pensando en los caminos y sus
direcciones, sino mantener su concentracion total en los recorridos y en la
atencion conjunta que los sustenta. Dicha estructura es la que noche a noche se
mantiene, no obstante la experiencia es la que varia y es distinta a esa estructura
cada vez que el actor la recorre, por eso es necesario ese encuadre o ese mapa,
como el hilo que le permite al cometa suspenderse en el aire pero sin colapsar en

la potencialidad de su vuelo:

Resulta basico este dominio para el ahorro de las tensiones, puesto
que, si el actuante no tiene como tarea resolver actoralmente su
itinerario, estara en condiciones de dedicar su atencion a otras
actividades y dosificar sus impulsos a voluntad, de acuerdo con el
desarrollo del juego interaccional, a la vez que el formato de una
secuencia estructural -como el verso y la literatura oral de la
antigiiedad- le permitirAd activar la memoria corporal y mental. Se
trata de un disefio que (tal vez en colaboracién con el director)
elimina el azar de la performance y oficia de soporte concreto para la
construccion de la conducta. Se trata de la precision de una partitura
que libera al actor del compromiso de recordar de manera aislada
gué hacer en cada momento. (Pricco, 2015, p. 112)

Una muy buena pregunta que surge de la propuesta que hace Pricco en cuanto al
acomodo o la concatenacion de estos dominios en el desarrollo de un proceso es

la siguiente: ¢En qué momento debe de llegar o debe de trabajarse desde el
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dominio estructural? ¢Cuando y de qué forma debe aparecer este dominio en el
camino que un estudiante esta recorriendo respecto a la practica y la evolucion de
un ejercicio, o el de un actor que esta creando un espectaculo junto con otros

actores en un nivel profesional?

3.3.3 El dominio Morfoldgico

La morfologia de los procesos teatrales obedece efectivamente al campo del
lenguaje sobre el que se adscribe una puesta en escena o un determinado
proceso teatral, tanto para los 6rdenes del disefio y la escenificacion como para
los aspectos estético-semidticos que inciden en las zonas estilisticas de la
actuacion. El dominio morfolégico, segun la propuesta de Pricco, le sugiere “el
coémo” al trabajo actoral, cuando ya este se ha respondido “los por qué y los para

qué” desde el dominio vincular y los “qué hacer” desde el dominio estructural.

En este dominio se responde a cuestiones no solo relacionadas con los discursos
composicionales de la escena, sino que también con los discursos ideolégicos y
las estructuras de sentido que se generan en la convergencia de todas estas
operaciones, o en palabras de Pricco (2015): “los sistemas significantes y los

pactos de estilo que se establecen con los espectadores” (p. 112).

Una de las grandes problematicas que Pricco advierte sobre la actuacién teatral
tanto en sus instancias de formaciébn como de creacién, tiene que ver con la
confusién que se genera desde el campo de trabajo de este dominio en particular.
Para este autor es bastante comun el error en el que se llega a pensar a la

totalidad del fenbmeno teatral, y a la actuacion consigo, desde lo morfologico
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como encuadre o foco central. Olvidandose de la relevancia que tienen lo vincular
y lo estructural muchas agrupaciones y escuelas se enrumban de manera
apresurada a la produccibn o la busqueda de un lenguaje especifico,
superponiendo la funcidén de los discursos y los efectos estilisticos por sobre la
consistencia del convivio, la potencia y la vitalidad de las actuaciones y del

accionar:

Mas alla de las preocupaciones por la homogeneidad del sistema de
signos que adopta una actuacién y/o una puesta en escena, e
independientemente de la adhesion de un equipo teatral a diversos
‘ismos”, el discurso escénico sufre en su consumo espectatorial una
adecuacion dominada por los principios gestalticos. Por mas que lo
fragmentario o lo hibrido se multipliquen la tendencia perceptual
conduce a la busqueda de alguna cuota de regularidad. Al respecto,
en nuestras clases preferimos referirnos a las probleméaticas
contenidas en este dominio por medio de dos polos organizadores
de la mostracion: morfologias realistas y morfologias no realistas.
(Pricco, 2015, p. 113)

Otorgarle la centralidad de un proceso de formacion o creacion teatral al dominio
morfolégico es un error y una confusién que al parecer se ha vuelto dificultosa de
elucidar para muchos contextos teatrales; mediante este error se abandona, a
veces de manera involuntaria o inconsciente, una relacion fuerte con los
espectadores pues si lo que prima es lo morfologico lo que se establece es una
unidireccionalidad inevitable y un ensimismamiento estilistico inerte desde la
actuaciéon. El consumo perceptivo, siguiendo a Pricco, puede llegar a carecer de
un enganche tensional que sobrepase los meros decorados formales, discursivos,

semioticos e ideoldgicos:
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Si esa homogeneidad de procedimientos, recursos y estilos en la
conducta de ficcion dada a ver al espectador presenta fracturas
azarosas 0 no buscadas, estaremos frente a un descuido de los
hébitos perceptivos. En definitiva, se quiera o no, el desajuste de
registros entre sujetos escénicos de un mismo espectaculo llevara
aparejado un “desconcierto” espectatorial cuyos costos pueden
atentar contra la continuidad de la seduccién. (Pricco, 2015, p. 115)

3.3.4 El dominio dramaticidad

Este es el dominio que sustenta todo el dispositivo que Pricco propone a partir de
los 4 dominios como paradigma o como sistema. En el dominio de la dramaticidad
se encuentran todas aquellas leyes y principios que impliquen las tensiones que
sostienen la calidad de un convivio y la captacidon perceptiva de los espectadores,
o lo que Pricco ha llamado como “agentividad” la cual funciona como: “aquellas
modalidades retoricas que provocan, independientemente de una estética
particular, un espacio de veda, la seduccién de un auditorio y su permanencia

como tal” (p.115).

Dicha conceptualizacion sobre la agentividad como una nocion central del dominio
dramaticidad Pricco la establece yendo de la mano con el pensamiento de Serguei
Einsestein, gran director de teatro y cine ruso a quien le habria preocupado a lo
largo de su carrera la conformacion de una técnica especifica sobre la produccion
de los eventos espectaculares que operara de manera contundente en la captura
de la atencion de los espectadores y en la conduccion de su viaje de recepcion. El
concepto de atraccion que elabora Eisenstein, mediante esa busqueda reflexiva

sobre la eficiencia cenestésica que debe constituir a cualquier objeto de
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representacion escénica, define con precision uno de los criterios clave en cuanto
a la naturaleza de este dominio. La eficiencia del teatro existe y puede palparse a
través de la incidencia emocional en los receptores, el deber de atraccion no es

negociable:

La atraccion (desde el punto de vista del teatro) es cualquier
momento agresivo del teatro, es decir, cualquiera de sus elementos
que ejerza sobre el espectador un efecto sensorial o psicolégico,
verificado experimentalmente y calculado matematicamente, de
modo tal de producir determinados estremecimientos emotivos, los
cuales, a su vez, todos juntos, determinan en quien percibe la
condicion para receptar el lado ideal y la conclusion ideolégica a la
que tiende el espectaculo. [La atraccidén] es un elemento autbnomo y
primario de la construccion del espectaculo: la unidad molecular, es
decir, constitutiva de la eficiencia del teatro y del teatro en general.
(Eisenstein, 1999, pp. 220-221)

El dominio dramaticidad significa la eficacia de las acciones. Dicha eficacia debe
de comprenderse como la manipulacién perceptiva, sinestésica, cinestésica y
cenestésica de los espectadores (Pricco, 2015). En la zona de accion de este
dominio, el trabajo actoral encuentra mandato y un desafio mucho mayor y mas
complejo al del manejo de lo vincular o lo estructural, pues debe de ejecutar sus
labores no solo en el entendido de la precision de las partituras, el orden de los
momentos y los efectos morfoldgicos, sino que esta vez siendo profundamente
consciente de los canales de atraccion que debe de levantar independientemente
de esas mismas partituras, momentos ordenados o efectos morfolégicos. Cada
uno de los elementos de una puesta en escena debe de articular, siguiendo el
pensamiento de Einsestenin, una organizacion modulada en el montaje de una

secuencia de atracciones.
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De acuerdo a este dominio, Pricco ademas plantea que estos principios de la
captacion perceptiva sobre los eventos espectaculares se pueden sintetizar en
tres procesos en especifico, los cuales pueden someterse a diversas modalidades
0 experimentaciones en cuanto a grados, combinaciones y funcionamientos, tanto
de manera aislada como en simultaneo (Pricco, 2015). Dicho planteamiento lo
hace apoyandose en la conceptualizacién sobre la accion que Samuel Selden,
teorico teatral estadounidense de la universidad de California, elabora en su obra

“La escena en accidén” (1941).

Lo interesante de que Pricco se apoye en la propuesta de Selden no solo se da
por la propuesta en si la cual aporta nociones bastante precisas respecto al
dominio dramaticidad, sino que también por el hecho de que las investigaciones o
estudios del estadounidense no pertenecen al “canon convencional” al que por lo
general se recurre, en ciertos contextos, cuando se trata de conceptualizar el

fenédmeno teatral y el de la accion.

Los planteamientos de Selden no aparecen en las coordenadas que muchas
escuelas de teatro han construido en sus modelos y metodologias transitando
desde lo stanislavskiano hasta lo antropoldgico; en ese sentido, es interesante
recalcar, por un lado, el hecho de que desde la primera mitad del siglo XX este
investigador ya situaba sus teorizaciones sobre la accion teatral pensandola
fundamentalmente desde una profunda vinculacion entre los actores con el publico
y que, por el otro, al mismo tiempo, esto haya pasado desapercibido respecto a la
mayoria de planteamientos mucho mas popularizados, socializados o importados,

gue por décadas se han situado demasiado en el actor.
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Para Selden la accion que se establece en el espacio-tiempo de la escena
dramatica debe de comprenderse a partir de 3 fases centrales sobre las que
puede sostenerse una escena 0 una situacion determinada: transito, cambio y

busqueda de la adecuacion.

En una primera fase el tedrico estadounidense lo que encuentra es el movimiento
simple, la accion como transito esta referida al desplazamiento de cuerpos y
objetos a través del espacio en las multiples calidades y formas que este pueda

encontrar:

[...] mientras hay transito hay actividad. Por ser el ser humano un
individuo inquieto, dicha fase esté cerca de sus impulsos y el sentido
del movimiento le es muy préximo. El ser humano no puede estar
inmovil de pie por mucho tiempo pues sus piernas y pies estan
hechos para moverse. Ni siquiera puede quedarse quieto cuando
esta sentado. [...] Solo nos sentimos plena y gloriosamente vivientes
cuando el cuerpo se mueve libre dando zancadas por un camino
rural, trepando una colina rocosa, jugando un animado partido de
tenis. Una experiencia excitante es la que permite correr, ganar
tiempo, consumir y conquistar espacio con el poder de los propios
musculos. (Selden, 1972, p. 112)

Incluso cuando el actor trabaja sobre una supuesta inmovilidad la accion como
transito puede persistir articulandose con las otras fases, no obstante Selden
sefala que de todos modos la inmovilidad absoluta en la escena teatral no lleva a
nada y esta, en todo caso, es imposible. Los sentidos de los espectadores estaran
siempre en primera instancia en la necesidad de registrar hasta los minimos

impulsos mediante los cuales aparezca la dimensién expresiva:

No solo porque el cuerpo movil del actor contribuye a que sea mas
expresivo y vivaz lo que tiene que decir, sino también porque el
movimiento en cualquiera de sus formas mantiene alerta los sentidos
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del espectador. Un actor avezado suele sugerir mas accion de
transito de la que se expresa realmente; pero algo de ella habra de
ser manifiesto a fin de que sirva de indicio de lo que no aparece.
(Selden, 1972, p. 115)

En la segunda fase Selden comprende a la accibn como cambio, en el sentido de
que en el contexto del hecho teatral un patrén -cualquiera que este sea- solo
puede sostenerse durante determinado lapso de tiempo antes de que la atencién o
las expectativas del auditorio colapsen. Algo siempre debe variar o estar variando
en su viaje a través del tiempo escénico para que en el publico no aparezca el
aburrimiento o el desinterés, en este caso la sensacion de actividad o de
enganche perceptivo se da justamente por esa variacion en uno o mas elementos

escénicos:

La variedad no es solo un condimento de la vida: también es una
necesidad. Ya se ha dicho que el fin del teatro es el de encontrar y
satisfacer un apetito humano fundamental de una sensacion de vida.
Como el cambio es el factor primordial que mantiene despiertos
nuestros sentidos y alerta nuestras mentes, constituye la base de
todos los efectos dramaticos. (Selden, 1972, p. 119)

Los cambios para Selden pueden interpretarse como grandes y estructurales
desvios o sorpresas en el viaje total de una representacion; pero estos, al mismo
tiempo, pueden ser también pequefias cualidades o eventos que se van
transformando en el transcurrir del gran hecho teatral, los cuales se manifiestan en

los “comos” moleculares que van formando de a poco las grandes estructuras:

Cuando la obra y la interpretacion estan bien ajustadas, el publico
percibe vivazmente muchos cambios grandes y pequeiios de
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inflexion, registro, y tiempo entre las tiradas; las configuraciones en
contraste de los distintos personajes y en cada personaje por
separado; y el volumen, la intensidad y la cualidad emocional
diferentes de las varias escenas en conjunto. [...] En especial son los
detalles oportunos, pero “inesperados”, los que producen mayor
efecto. (Selden, 1972, p. 117)

En la tercera fase la accion es conceptualizada por Selden como una busqueda de
la adecuacioén, es decir, que no solo con el transito y el cambio puede sostenerse
un hecho teatral como tal. Este va mas alla de esas dos formas de accion, aunque
las contenga, con lo cual ademéas se distingue de otros fendbmenos escénicos
inclusive. El sentido de direccion de los acontecimientos y los significados, la
construccion consciente de un viaje que se establece entre un punto A a uno B o
C, en donde dicho viaje responde a la reconfiguracién de una armonia perdida,
suspendida, agredida o desarticulada, es lo que le entregan el valor dinamico al
teatro en comparacioén con -por ejemplo- los circos, revistas u otra clase de artes
escénicas contemporaneas las cuales, en términos de lo anterior, no van a ningun
lado o simplemente no les interesa ir (Selden, 1972). Selden entiende esto
también desde las dinamicas de interaccion que constituyen la vida humana en si
misma, desde las que constantemente en el mundo de la cotidianeidad, o de la
naturaleza incluso, se presentan tensiones entre fuerzas en pugna, desenlaces y
adecuaciones que son las que en el fondo le brindan movimiento y sentido de
temporalidad a esa vida. Apoyandose en el pensamiento de Jhon Dewey en su
obra “El arte como experiencia” (1934) relaciona esta Ultima fase de la accion con

los procesos tensionales que se presentan entre los organismos y su entorno, en
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los que la busqueda de adecuacion se presenta como un elemento constitutivo de

la vida misma:

La vida crece -dice Dewey- cuando un derrumbamiento temporario
constituye una transicion hacia un equilibrio mas amplio de las
energias del organismo con las de las condiciones en las cuales esta
viviendo. La descripcion que hace Dewey del esfuerzo del organismo
humano por ajustarse a su ambiente, nos da la clave de la verdadera
esencia del movimiento. Esa esencia radica en la basqueda por la
adecuacion. Cuando el organismo humano esta, hablando en forma
comparativa, en equilibrio con su ambiente, no busca accion por si
mismo, ni de transito ni de cambio: ni si quiera desea experimentar el
sentido de accion vivificante en los otros cuerpos. (Selden, 1972, p.
118)

En esta tercera fase de la accion es donde el sentido dramético se consolida como
esta necesidad vital frente a los desequilibrios, Selden sefiala que puede
vincularse el poder de atraccidbn que tiene el espacio escénico-dramatico
justamente por su reflejo vital con las fuerzas a las que la humanidad enfrenta en
Su existencia y supervivencia, no solo desde formas y contenidos discursivos, sino
que con aun mas fuerza respecto a nuestras capacidades primarias para asimilar
y adaptarnos a los conflictos que nuestros entornos siempre traeran consigo por el
mero hecho de ser seres vivientes. Los seres humanos somos una especie en una
constante busqueda por la adecuacién, de ahi quiza nuestro goce en cuanto a la

representacion del conflicto, nicleo elemental de la accién dramética:

La mayor parte del tiempo el ser humano busca una y otra
adecuacion a su medio. De esta busqueda constante provienen sus
luchas esforzadas y ademas su interés por los otros organismos que
también buscan su adecuacion. Podemos decir, sencillamente, que
toda clase de objetos que se presentan ante un observador como
faltos de equilibrio con su ambiente, y a punto de restablecer ese
equilibrio, tienen en él potencialidades de movimiento. El movimiento
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es visible cuando la adecuacion esta en marcha. (Selden, 1972, pp.
120-121)

En sintesis, el dominio dramaticidad, a partir de la convergencia de las
perspectivas de Selden y Einsestein, puede definirse como un montaje de
atracciones que tiene la posibilidad de proyectarse hacia los otros tanto desde el
transito y la transformacion o la variacion de sus elementos, como desde la
adecuacion-inminencia de equilibrios y desequilibrios sobre las fuerzas tensionales
gue traen consigo la logica de sus acciones narrativas, performaticas, poéticas y
estéticas. De acuerdo a esta idea es que Pricco afirma que justamente este
dominio es el que da sustento a todos los demas en la conformacion del modelo o
paradigma que propone, puesto que la agentividad es la que en definitiva le da
sentido al teatro como experiencia de convivio mas alla de las pretensiones

artisticas:

Estos tres “carriles” [refiriéndose a las tres fases de la accion], si bien
no conforman una garantia absoluta de captacion del publico -
principal labor y base de la tarea actoral-, resultan principios de
“agentividad’ ineludibles en la dinamica de la “relacion teatral”,
habilitando el suspenso y el estimulo de completitud (erotismo) del
observador. La bomba a punto de explotar, el golpe que madura o el
hecho de amagar constante, el beso que esta por darse entre dos
enamorados, y otros ejemplos institucionalizados, configuran el
embrién de un suceso. Como espectadores, somos inducidos a
prever y esperar aquello que todavia no paso. ( Pricco, 2015, p. 117)

En el momento en que todo un sistema teatral se pone en marcha, conforme se
consolida un proceso creativo, formativo o de montaje, cada uno de los dominios

se va articulando, yuxtaponiendo, creciendo en espiral, de acuerdo a los patrones
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de desarrollo de ese sistema y del establecimiento de los canales de conexion
entre los espectadores y los agentes escénicos. De acuerdo a esa apelacion a los
sentidos del publico y sus respectivos aparatos perceptivos los otros dominios
sufren gradualmente una serie de adecuaciones, presiones y modelados. La
organizacion que el dominio dramaticidad va estableciendo sobre el trayecto del
proceso y las ligaduras del performance es la que permitira que el hecho teatral no

sucumba ante el desinterés (Pricco. 2015).
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4. Marco metodologico

Para este proyecto se empleara un modelo de analisis que por un lado se vincula
con ciertas nociones sobre las metodologias comparativas cualitativas, y por otro,
se apoyara fundamentalmente en el concepto de “cartografias teatrales” propuesto
por Jorge Dubatti (2008) en sus estudios e investigaciones sobre teatro

comparado.

Respecto a las metodologias comparativas utilizadas en areas como las ciencias
sociales, autores como Nolhen y Stretton plantean que dichas metodologias
organizan una perspectiva de conocimiento que por comparacion entre elementos
de un fendmeno determinado permiten obtener una visibn mas profunda de la
complejidad del respectivo objeto de andlisis, estimulando, a su vez, preguntas
que puedan captar las particularidades diferenciales del caso concreto (Nolhen,
2006). En ese sentido, se puede determinar que en tal ejercicio de comparacion, o
en este caso de contraste, lo que se vuelve central es comprender su fortaleza
como mecanismo de eleccién y provocacion, y no necesariamente de verificacion

(Stretton, 1969).

La comparacion permite hacer comprensibles los fendmenos desconocidos a partir
de los fendbmenos conocidos, mediante la analogia, la similitud o el contraste,
como una especie de comparacion pedagdgica, a partir de las relaciones que se
establecen entre dichos fendmenos. Permite también sefialar descubrimientos
nuevos o evidenciar lo peculiar a partir de su funcién heuristica; asimismo cuenta

con una logica sistematizadora que opera mediante la categorizacién de la
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diferencia, considerando no lo habitual o general de los objetos o fenbmenos sino

mas bien su especificidad (Nolhen, 2006).

La estrategia de los casos comparables recomendada por A. Lijphart (1975)
puede clasificarse dentro del método de diferencia: los casos comparables son
similares en un gran numero de caracteristicas importantes pero no similares con
respecto a las variables entre las que se supone que existe una relacion
(Lijphart,1975). Dentro de un contexto relativamente parecido (homogéneo) -en
este caso la ensefianza de la actuacién teatral- se quiere que algunas variables
aisladas, sean distintas para poder analizarlas respecto de dependencias (Nolhen,

2006).

A. Lijphart propone, en cuanto a las estrategias de investigacion, que exista una
reduccion de la varianza en las variables de contexto y un aumento de la varianza
en las variables operativas. El desarrollé su estrategia de casos comparables en el
contexto de reflexiones de como puede reducirse el problema fundamental del
Método comparativo (muchas variables, pocos casos) y lograrse el maximo
aprovechamiento de las posibilidades potenciales del método (Nolhen, 2006).

La estrategia de los casos comparables parte primordialmente de las condiciones
contextuales. Se pretende que en este aspecto los casos seleccionados sean lo

mas similares (“comparables) posibles.

Por lo tanto, y nuevamente, segun Dieter Nolhen:

la estrategia recoge el problema de las variables en oposicién a otras
estrategias discutidas por Lijphart que se refieren a los casos cuyo



132

namero debe ser aumentado: (a) afadiendo comparaciones
diacrénicas, o (b) diferenciando los casos mediante comparaciones
intranacionales, o (c) ampliando las expresiones de variable, el
margen de caracteristicas, las variables, es decir, ampliando los
conceptos para poder incluir mas casos.( Nolhen, 2006, p. 5)

Por otro lado, junto a planteamientos como los de Nolhen y Linparth los cuales
pretenden validar y diferenciar los métodos comparativos cualitativos respecto de
los cuantitativos, Marina Ariza y Luciana Gandini (2012) plantean una serie de
caracteristicas que fundamentan de manera muy concreta al analisis comparativo

cualitativo como estrategia metodologica:

1) la validez del andlisis no se sustenta en la variabilidad estadistica,
sino en la evaluacion cualitativa del conjunto, condiciones vy
situaciones causales vinculadas con el resultado; 2) los casos
observados no tienen importancia por su peso cuantitativo, sino por
su singularidad: uno tiene el mismo peso o relevancia analitica que
muchos; 3) los casos examinados son tratados de manera holistica:
cada uno de ellos es visto como una unidad integrada por una
compleja combinaciébn de propiedades; 4) las combinaciones
causales obtenidas son contextuales y adquieren inteligibilidad a
través de un acucioso proceso de interpretacion del investigador en
estrecho didlogo con la teoria, no son autoevidentes y no constituyen
un producto per se de los recursos técnicos empleados (algebra
booleana, paquetes computacionales); 5) el énfasis del esfuerzo
analitico se situa en la profundidad del conocimiento de los casos.
(Ariza 'y Gandini, 2012, p. 509)

Evidentemente tanto Nolhen como Lipahrt, asi como Ariza y Gandini, lo que hacen
es exponer el modelo comparativo cualitativo aplicado al estudio de fenbmenos en
el area de las ciencias sociales, como lo pueden ser los sistemas politicos y sus
distintos vectores de estudio. Sin embargo, los objetos de analisis que aborda esta

investigacién pertenecen por completo a otro campo de conocimiento, en el cual,

el sentido de las variables, la seleccién y la relacion de los casos, debe de
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plantearse a partir de otro tipo de l6gicas. No obstante, nos ha parecido importante
vincularnos con los criterios de estos autores en términos metodoldgicos pues, por
un lado, le brindan legitimidad formal al modelo que propondremos vy, por otro, nos
entregan coordenadas importantes respecto a la validez de este tipo de métodos,
en los que, como sefalaban Ariza y Gnadini, la interpretacién del investigador
amparandose con la teoria se presenta como un elemento de inteligibilidad clave
en los procesos -cualitativos de construccion de conocimiento sobre una

determinada problematica.

Las nociones que dichos autores sugieren respecto al ejercicio comparativo, como
un dispositivo para descubrir o comprender el comportamiento de ciertos
fendmenos desconocidos a partir de los fendmenos conocidos, enmarcan de
manera adecuada los objetivos de esta investigacion. Las similitudes, las
caracteristicas analogas o los contrastes puestos en relacién brindan la posibilidad
de establecer analisis y explicaciones que utilicen la “diferencia” entre casos como
el elemento hipotético fundamental. Las intenciones metodoldgicas de este trabajo

se ven inspiradas y guiadas respecto a esto ultimo.

4.1 Cartografias de analisis pedagoégico-teatrales: los dominios del
paradigma de Pricco como elementos de contraste entre los programas de
actuacion de la EAD y la propuesta pedagogico-actoral de Raul Serrano.

El objetivo de este trabajo en términos metodologicos esta inspirado en las

nociones de cartografia y territorialidad que Jorge Dubatti ha desarrollado en sus
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estudios de teatro comparado. De acuerdo a esto lo que se pretende es la
comprension y el andlisis de los programas de actuacion de la EAD y la propuesta
pedagogico-teatral de Raul Serrano, como si estos fuesen “territorios”
problematizados y en relacion, y sobre los cuales se puedan disefiar mapas en los
gue se establezcan sus especificidades y estructuraciones.
Dubatti sostiene que los fendmenos pertenecientes a las artes teatrales en las
diferentes regiones y contextos del mundo humano pueden estudiarse y analizarse
desde el relacionamiento, la comparacion y el contraste, entendiendo desde estos
ejercicios comparativos las relaciones que se establecen efectivamente entre
aguellas zonas de la disciplina en las que se converge, por ejemplo, sobre
procedimientos y estéticas, o en las que por el contrario emergen diferencias
fundamentales de cada una de las praxis en su territorio especifico: local, regional
o mundial.
En la perspectiva metodoldgica del teatro comparado el concepto de territorialidad
permite ubicar y problematizar dichas zonas de convergencia o divergencia entre
las praxis estéticas, técnicas, epistemoldgicas o de produccién, las cuales pueden
estudiarse desde las distintas dimensiones que el concepto de territorialidad
ofrece: territorialidades topograficas, diacronicas, sincrénicas, o0 incluso
supraterritoriales:

La territorialidad se construye a través de las practicas culturales de

los seres humanos, una de las cuales es el mismo teatro. El hecho

de considerar al teatro en contextos culturales, no lo excluye de ser

parte de ellos: el teatro mismo es generador y constructor de las

variables de esos contextos. [...] La culminaciéon del TC es, en

consecuencia, la elaboracion de una cartografia teatral, mapas

especificos del teatro, sintesis del pensamiento territorial sobre el
teatro (Dubatti, 2008, pp. 9-10)
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Desde esta concepcion cartografica Dubatti sugiere que la accion teatral puede
radiografiarse en la diversidad de sus procesos, y en cOmo estos procesos han
venido desarrollandose y transformandose de manera histérica en cada uno de los
territorios que componen los distintos contextos humanos. Al teatro comparado le
interesa reconocer en el devenir de dichos procesos historicos y territoriales los
distintos aportes o saltos cualitativos que cada centro de produccion teatral genera
al conjunto regional o supraterritorial; asi como también le interesa reconocer las
distintas formas en cémo son enfrentadas las probleméaticas u obstaculos que
presenta la disciplina en determinado momento o época, desde las especificidades
de cada contexto. En ese sentido, lo que esta perspectiva teérico-metodoldgica
busca es la posibilidad de una mirada que piense y comprenda el funcionamiento
del teatro como una totalidad mundial, de multiples practicas y saberes separados
quizd por zonas geograficas especificas pero vinculadas por un conjunto de
dimensiones universales inherentes al fenomeno teatral como un territorio de toda
la humanidad y de su historia.

La posibilidad de establecer mapas mundiales del teatro pone en

evidencia el valor de la cartografia para los estudios teatrales: ofrece

una vision de conjunto indispensable para calibrar visiones

particulares, o, a escala menor, para identificar los aportes de teatro

locales o nacionales al canon del teatro mundial. (Dubatti, 2008, p.
17)

En el ejercicio de esa calibracion de visiones particulares surge la posibilidad de
revisar o evaluar los caminos recorridos, los recursos empleados, los obstaculos

recurrentes 0 las practicas establecidas histéricamente de un determinado
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territorio pero a partir de su reflejo, en el contraste con las practicas del “otro”. La
filosofia que sugiere el teatro comparado como campo de conocimiento se da en
el hecho de reconocer que las transformaciones y evoluciones de determinados
territorios teatrales locales surgieron como resultado de estos cruces y dinamicas
supraterritoriales, en las que los quehaceres y saberes fueron potenciados por la
contaminacion y el intercambio territorial. Comprender la cartografia que surge en
estas tendencias o movimientos historico-culturales sobre la transformacion del
hecho teatral, en cuanto a la creacion de mapas que ubiguen dichos intercambios
y desarrollos en sus distintas dimensiones (creacion dramaturgica, formacion
actoral, disefio y direccion escénica, generacion y consolidacion de poéticas,
procesos y mecanismos de produccion y circulaciéon, entre otros), es la funcion
gue el Teatro Comparado se ha planteado como perspectiva metodoldgica:

La comparatistica busca determinar los puntos en comun pero

también ahondar en las diferencias especificas de cada

literatura/teatro nacional. (Haroldo de Campos 1997). Las nociones

de lo nacional, internacional y supranacional siguen vigentes, pero se

ven restringidas a fendmenos especificos. Las nociones de

territorialidad y supraterritorialidad resultan mas abarcadoras y

enriguecen considerablemente los estudios de TC. En conclusion

llamamos TC a una disciplina de la teratologia que estudia los

fendbmenos teatrales considerados en su territorialidad —por relacién

y contraste con otros fendmenos teatrales territoriales- y

supraterritorialmente. Llamamos territorialidad a la consideracion del

teatro en contextos geografico-histérico-culturales singulares; y

supraterritorialdad a aquellos aspectos de los fenbmenos teatrales

gue exceden o trascienden la territorialidad. (Dubatti, 2008, p. 14)
Partiendo entonces desde este marco en el que consideraremos a los programas
de actuacion de la EAD vy la propuesta pedagdgico-teatral de Raul Serrano como

territorios a los cuales podemos mapear y contrastar, esta investigacion opta por

vincularlos cartograficamente a partir de sus zonas de sincronicidad o0 no-
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sincronicidad respecto a sus contenidos, principios conceptuales, objetivos,
procedimientos técnicos y organizacion temporal de los procesos. De acuerdo a
los objetivos que se ha planteado este estudio la perspectiva de sincronicidad
territorial es la via de los estudios de teatro comparado que se presenta como
optima, en el sentido de que lo que interesa constatar son aquellas similitudes o
diferencias —en simultaneidad y coexistencia- que determinan la singularidad de
uno y otro modelo de formacion de actores, en el contexto supraterritorial sobre la

actuacion teatral que los contiene.

La cartografia que se exprese en el modelo de formacion de actores de la EAD —a
través de sus programas- y en la propuesta pedagoégico-actoral de Raul Serrano,
se mapeara de acuerdo a cOmo esta estructurada y planteada la territorialidad de
los contenidos, los conceptos, los procedimientos técnicos y la organizacion
temporal, respecto del proceso de formacion actoral que cada una propone.
Dichos mapas, a su vez, contemplaran la secuencia e intensidad de los dominios
del paradigma de Pricco que se establece en cada uno de los territorios, esto con
el objetivo de que el paradigma de los dominios funcione como parametro
categorial para determinar las zonas de convergencia o divergencia sincronicas
entre ellos. Es decir, los dominios propuestos en el paradigma de Pricco, vendrian
a ser esas variables aisladas con las que se apuntalarian aun mas las radiografias
cartograficas a través de la interpretacion de coOmo se establece y organiza su
presencia en cada una de las etapas de los procesos formativos, expresados en
los programas de actuacion de la Escuela de Artes Dramaticas y en la propuesta

pedagogico-teatral de Raul serrano. Los dominios como variables ubicadas en los
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contenidos y organizacion de los programas permitirian visualizar las similitudes,
las caracteristicas analogas o los contrastes entre ellos; la diferencia que se
establezca entre los elementos estructurales y de contenido brindara la posibilidad
de generar o provocar interrogantes en cuanto a su funcionamiento, sobre las que,
a su vez, se pueden producir ciertas reflexiones conclusivas. La comparacion se
estableceria por la variaciéon secuencial de los dominios, la cual funcionaria para
establecer, como ya deciamos, las “sincronicidades” o “asincronicidades” entre
dichos programas y la propuesta de Serrano. Dicho sea de paso, el ejercicio
también permitird reconocer si entre los mismos programas de la EAD se
establecen diferencias territoriales y/o sistémicas tanto por sus constituciones
especificas como por esa misma variacion secuencial de los dominios que cada

uno exprese.

El proceso de analisis comparativo se elaborara en tres fases de acuerdo a los
objetivos de la investigacion:

Fase uno: se extraera la propuesta pedagogico-actoral de Raul Serrano a partir de
su obra “Lo que no se dice” (2013), sintetizandola de manera sistematica en
cuanto los conceptos fundamentales que la articulan, los objetivos pedagdgico-
actorales que plantea en ella, los procedimientos técnicos a los que se refiere y las
nociones que sugiere respecto a la organizacion de los procesos de aprendizaje
actoral. De igual forma se disefiara un mapa respecto a la propuesta de Serrano
en cuanto a como se articulan los distintos elementos en relacion a las nociones

de organizacion que la misma sugiere.
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Fase dos: se caracterizaran los programas de actuacion de la EAD tanto desde la
perspectiva del modelo que conforman de manera conjunta, como desde los
elementos que articulan de manera especifica a cada uno de los programas por
separado: las categorias y contenidos fundamentales que los constituyen, los
objetivos pedagdgico-actorales que plantean, los procedimientos y tipos de
ejercicios que ejecutan, la organizacion de sus cronogramas respecto a las
diferentes etapas del proceso de aprendizaje actoral. Para cada uno de los
programas se disefiara un mapa que organice toda la informacién que surja estas
caracteristicas en cuanto a las coordenadas de tiempo y organizacion en las que

se acoplen los distintos elementos.

Fase tres: se realizara un contraste entre los programas de actuacion de la EAD y
la propuesta pedagdgico-actoral de Raul Serrano a partir de la comparacion en las
secuencias de variacion de la presencia de los dominios del paradigma de Pricco
(2015). Estas secuencias procesuales se ubicaran en cada uno de los mapas,
previamente disefiados, para reconocer como se comporta cada modelo de
formacion actoral de acuerdo a la organizacion de esos dominios, entendiendo a
los dominios como zonas de accién procesual identificadas por nosotros en cada

uno de los mapas.

Es decir, se utliza el paradigma de Pricco como mecanismo de vinculacion,
contraste y evaluacion entre los objetos de estudio. Los mapas finales obedecen
entonces al cruce supraterritorial entre la estructuracion de los programas de

actuacion de la EAD vy la propuesta pedagogico actoral de Raul Serrano, con el
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paradigma de los dominios de Pricco. La cartografia que surja de dicho cruce es el

principal objetivo metodoldgico de esta investigacion.
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5. Capitulo |

La propuesta pedagoégico-actoral del Raul Serrano

Durante méas de cincuenta afios Raul Serrano, como estudiante, como actor, como
director y como docente, se ha dedicado al estudio profundo y a la
problematizacion del arte del actor intentando comprenderlo y explicarlo como un
territorio objetivable en términos técnicos, epistémicos y pedagdgicos. Lo ha hecho
apoyandose fundamentalmente en la vertiente stanislavskiana, pero siendo al
mismo tiempo critico con los planteamientos del maestro ruso y con las multiples
recepciones que se han realizado a nivel global de sus postulados, criterios o

principios.

Desde los inicios de su formacion y su carrera en Rumania hasta la consolidaciéon
de sus concepciones metodoldgicas en el contexto del teatro argentino, Serrano
incluso ha ido més alla de las ideas de Stanislavski, encontrando, a través de una
gran cantidad de revisiones, ensayos y errores, nuevas categorias y elementos
técnico-epistémicos que para el maestro ruso habrian sido dificiles de hallar en su
momento. En esta labor experimental y exploratoria de décadas el maestro
argentino no ha dudado en corregirse o refutarse a si mismo, replanteandose las
veces que fuese necesario la coherencia de sus postulados o elucubraciones. Su
objetivo ha sido el de encontrar consistencia en la practica, y sobre todo en la
formulacién de principios y conceptos que guien de manera adecuada y

contundente a aquella persona que haya decidido emprender un camino sobre el
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oficio de la actuacion teatral o a la que también haya decidido desde la docencia

guiar a otros en ese camino -en los territorios de la accion dramatica-.

La totalidad de su obra tedrica nunca ha dejado de apuntar hacia esa direccion,
siendo cada uno de sus libros un peldafio mas en la depuracion de un tratado
técnico sobre el que ha venido acumulando conocimientos en torno a una forma
de ensefar y de pensar la actuacion teatral, incluso cuando ha tenido que aceptar
y comprender sus equivocaciones. La madurez de su propuesta pedagoégico-
actoral y de su proceso como docente-investigador estd plasmada en su Ultima
obra “Lo que no se dice” (2013), y es a partir de ella que se puede acceder a sus
ideas metodoldgicas mas depuradas, teniendo la posibilidad de extraer su modelo
a través de las relaciones que establece entre las categorias, criterios y principios
técnicos en funcion de la organizacion de un proceso de creacion o entrenamiento

actoral y sus diferentes pasos légicos.

Las propuestas metodolégicas de Serrano en cuanto al arte actoral y su formaciéon
surgen ademas no desde los criterios de la “pedagogia” como ciencia general de
la educacién, es decir no lo hace desde un encuadre cientifico-educativo que
desde preceptos pedagdgicos generales se conduzcan los elementos constitutivos
del arte actoral hacia un proceso de educacién estandar. Eso seria en todo caso
campo del teatro aplicado y no de la actuacion teatral como oficio y disciplina

artistica.

Serrano, asi como muchos maestros y maestras del arte actoral, comprende que

la actuacion teatral es un saber en si mismo, con sus propias categorias, etapas
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técnicas y maneras de ensefianza, que en términos metodologicos se resiste -
sobre todo en los territorios de la practica- a ser auditado o estructurado desde
otros saberes formativos o metodologicos. Dicho de otro modo, la pedagogia
actoral es un campo bastante distinto de la pedagogia general y en la propuesta
de Serrano, asi como en la de Michael Chejov o la de Eugenio Barba -por
mencionar dos ejemplos-, queda en evidencia que esta se trata de la organizacion
de procesos formativos o creativos que surgen desde la misma actuacion como
disciplina y como matriz epistémica, sin que se le pueda ubicar dentro de los

procesos educativos comunes.

Una maestra 0 un maestro de actores no es solo un docente que transmite una
cantidad determinada de conocimientos o conduce ciertos procedimientos que de
manera directa conllevan al desarrollo de destrezas y evaluaciones lineales. La
persona que ensefia actuacion no necesariamente trabaja para resultados
inmediatos, controlables e instrumentalizables, sino que mas bien sugiere caminos
posibles, muchas veces azarosos —como los son las improvisaciones-, sobre los
cuales la persona estudiante debe ser exhortada a encontrar sus propias
dimensiones ludicas y su propio compromiso psicofisico. Y, que desde ahi pueda
afianzar cognoscitivamente, a través de multiples procesos guiados de prueba y
error, algunas categorias de trabajo respecto a la creaciébn de conductas

escénicas y la potenciacién de su presencia actoral.

El conocimiento que un estudiante de teatro adquiere de su docente lo adquiere
solo si este Ultimo sabe introducirlo a una praxis sobre determinadas estructuras

de juego y accion. La praxis misma es el conocimiento, el docente de teatro,
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segun la vision de Serrano, solo puede funcionar como un dispositivo que disefie,
proyecte y dispare las ejecuciones de su aprendiz para que este encuentre su

"saber hacer”.

Si bien Serrano, debido a su formacién y su campo de desarrollo, sitia su trabajo
como docente actoral y como investigador desde la vertiente stanislavskiana su
objetivo es problematizar la actuacion en términos técnicos més alla de un estilo o
de una forma estética determinada. Hay una necesidad en las categorias que
propone en su método de que aquella persona que aprenda a actuar pueda
encarnar de manera organica y convincente cualquier dindmica de rol o presencia
— sea esta personaje 0 no- en una determinada situacion escénico-dramatica,
independientemente de la morfologia que esta vaya a adoptar o abordar dentro de

esa convencion.

Eso si, Serrano considera que la mejor manera de introducir a una persona en el
oficio de la actuacion teatral situada en el campo especifico de la accion dramatica
-y de la vertiente psicofisica diriamos nosotros- es a través del juego y el trabajo
con los referentes cotidianos y mucho mas cercanos a la vivencia cultural, social,
fisiol6égica y conductual de la persona estudiante. Serrano de hecho sugiere que
puede llegar a ser mucho mas dificil encontrar o lograr la organicidad conductual
en aquellas morfologias demasiado cercanas a lo cotidiano y en donde no parece
suceder nada, que por el contrario aquellas en las que de entrada se establece
una negacion radical de dicho régimen de realidad y en las que la
espectacularidad es evidente. El maestro argentino apuesta, por lo tanto, a que si

se aprende primero desde la vertiente stanislavskiana a activar el esquema
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psicofisico y a modificar la conducta en funcion de la transformacion de la
percepcion de los otros, es posible que sea mas sencillo explorar y desarrollarse

también en otras vertientes o0 morfologias de manera posterior, y no al revés.

A continuacion revisaremos los principales conceptos técnico-metodolégicos de la
propuesta pedagdgico-actoral de Serrano con el fin de visualizar de manera
sistematica su estructura, para con esto poder disefiar un mapa que refleje el tipo

de territorio epistémico que surge de sus fundamentaciones.

5.1 El método de la conducta conflictiva

A partir de la critica o la negacion del concepto de accion verbal y la necesidad de
superacion del método de las acciones fisicas, sobre todo para el abordaje de
situaciones dramaticas mayormente constituidas por conversaciones o situaciones
de aparente pasividad fisica, que no necesariamente partan de un entramado de
actividades como conductoras constituyentes de la acciéon y su organicidad,
Serrano encuentra una puerta a un nuevo territorio tedrico-practico en su
comprension de la actuacion teatral. En dicho territorio la labor actoral ya no
obedeceria a la ejecucién de acciones —como actividades o metas- que se
articulan mediante objetivos pre-constituidos que corren hacia un determinado fin,
en una determinada estructura textual, sino que esta ahora se explicaria desde
una nueva busqueda epistémica: la del desarrollo de conductas que contienen en
si mismas los nacleos conflictivos de las situaciones a enfrentar, antes incluso de
gue la escena se desarrolle. Conductas escénico-dramaticas en las que la accién

ya no corre en linea recta, con una precision autoritaria, sino que mas bien esta se
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desarrolla desde dindmicas de represion y tension, es decir por oposiciones de
fuerza, independientemente de que haya o no actividad fisica. Desde esta
perspectiva la accién ya no es un cumulo de objetivos teleolégicos por cumplir sino
que por el contrario esta seria una yuxtaposiciéon de problemas contenidos en los
cuerpos que en vez de arrojarlos al futuro esta los sostendria en el presente desde

un pasado problematizado.

La I6gica del desarrollo de conductas como una nueva forma de abordar la accién
hace evidente, desde el pensamiento de Serrano, que la accion existe como tal
mas alla de las palabras o de la existencia de las operaciones fisicas. El concepto
mismo de accion se complejiza en el sentido de que los conceptos de accion
verbal o de accion fisica no contienen una adecuada precision técnica y mas bien
tienden a confundir lo que la accion misma es como generadora de conductas que

puedan encarnar situaciones conflictivas, independientemente del estilo escénico:

No me resignaba a trabajar con el texto como Unica herramienta y
problema. No acepté nunca lo que dieron en llamarse por entonces,
las acciones verbales. Yo sabia en lo recondito de mi intuicion y lo
habia comprobado en mi practica que el hablar no significaba un
compromiso real capaz de transformar al otro, al interlocutor, ni al
emisor mismo. Me daba cuenta que los meros parlamentos eran
operaciones significativas, comunicacionales, y no transformadoras
en un sentido material. Hablar por mas enfética y fisicamente que se
lo hiciera no servia como herramienta para transformar fisicamente
al actor y a sus partenaires. Hablar no era lo mismo que poner el
cuerpo en situacion. Un buen punto de partida en la reflexion, resultd
el comprobar que, desde el punto de vista técnico ninguna escena
puede comenzar con los textos propuestos por el autor dramético.
Toda escena desde la 6ptica del actor requiere un trabajo previo que
pueda construir el personaje con su pasado a cuestas, que sea
capaz de situarlo y que pueda luego arremeter con los conflictos por
venir. Seguiamos creyendo que el actor da nacimiento al personaje
por lo que hace y no por lo que dice. Su tarea es “lo que no se dice”.
(Serrano, 2013, p. 99)
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En un principio Serrano considera que el actor llega a cualquier proceso con las
caracteristicas propias, cotidianas, culturales y sociales que le constituyen como
un ser humano y como cuerpo biolégico. Lejos de apartarse de estas condiciones
personales mas bien debe encontrar el camino para poner en funcién de su
trabajo actoral todo aquello que le hace ser la persona y el cuerpo que es. De
acuerdo a eso Serrano, por lo tanto, considera que la improvisacion debe ser la
herramienta didactica y la experiencia central para que los actores encuentren sus
caminos hacia el desarrollo de las conductas escénico-draméticas planteadas por
los materiales a trabajar. Para Serrano la separacién entre lo que es el actor y lo
gue es el personaje la mayoria de las veces es muy sutil, y por eso justamente la
improvisacion se vuelve ese locus definitivo desde donde emerge la actuacion
como proyeccion de la humanidad especifica de los actores, ya que en las
dindmicas ludicas y exploratorias que esta ofrece convergen, en una misma zona
de accion, tanto las condiciones propias de los actores, como también las

circunstancias y los entornos situacionales de los personajes.

La improvisacion es un procedimiento que abarcard gran parte del proceso
creativo o formativo en el abordaje de un determinado material; en la propuesta de
Serrano este procedimiento se mantendria incluso de manera latente, en el trabajo
personal de cada actor respecto a la transformacion que debe generar en los otros
y en si mismo, incluso en las etapas en las que los materiales estén siendo
definidos sobre estructuras mas fijas o determinadas. Para Serrano es

fundamental aprender el trabajo actoral a través de la improvisacion sobre todo en
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términos de consolidar una organicidad posible respecto a las conductas en juego,
llegar a esto por otra via que no sea la improvisacion intensa y especifica de

situaciones conflictivas es bastante dificil, desde su perspectiva.

En el marco de este método, las primeras etapas de un proceso formativo o de
creacion deben dedicarse a que el actor aprenda a prepararse y a comprometer su
cuerpo para ingresar al juego escénico y hacerle frente a los problemas-conflictos
situacionales con la suficiente carga psicofisica y energética requerida,
independientemente si se trata de un ensayo, un ejercicio 0 una escena ya
definida. Respecto a esto Serrano llega a uno de sus descubrimientos clave en la

“*

construccion de su propuesta pedagoégico-actoral: “el sujeto escindido y la

necesidad de los pre-conflictos”.

En sus mdltiples ensayos y errores, idas y venidas, revisiones y
experimentaciones con las nociones técnicas derivadas de las ideas
stanislavskianas Serrano llega a la conclusion de que la accion fisica como
concepto técnico no es suficiente para preparar al actor e inducirlo con mucha mas
potencia en el desarrollo de una conducta conflictiva, que fuera mas alla de la
simple ejecucion de partituras de accién en determinado marcaje esceénico. El
maestro argentino comprende que por su caracter teleoldgico la accion fisica y sus
respectivos objetivos articulados en su ejecucion lanzan al actor hacia una
experiencia demasiado lineal y unidireccional, que de alguna manera le avisan lo
gue acontecera en el desenlace de cada una de las situaciones. Efectivamente
esta naturaleza teleoldgica presente en el planteamiento técnico del método de las

acciones fisicas podia algunas veces volverse obstaculo para el desarrollo de la
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organicidad y la encarnacion profunda, debido a esa posibilidad de que
inconscientemente el actor tuviera todo un esquema a seguir en su cabeza
respecto al devenir de los acontecimientos del hecho dramatico. La vivencia de
una conducta en el contexto de una situacion conflictiva debia no solo ir hacia
adelante en la consecucion de objetivos, sino también estar tensionada desde
atras por otros factores pertenecientes al entorno y los antecedentes de la misma
situacion, permitiéndole justamente por esa oposicion entre pasado y futuro estar

poderosamente activa en el presente:

La accion fisica opera fundamentalmente de modo teleoldgico, es
decir, cuando el actor lucha por su objetivo de modificar al otro, él
mismo se transforma. La direccién del accionar fisico iba siempre
hacia adelante, hacia el futuro, hacia el afuera. Y por ese entonces
parecia logico que todo proceso constructivo marchara en la misma
direccién del tiempo y se consumara en él. Nuestros alumnos
enfrascados en procesos constructivos dejaban de lado el pasado.
Eran capaces de describirlo intelectualmente, por su puesto, pero al
accionar siempre hacia adelante, hacia la busqueda de los objetivos
por cumplir, todo lo ocurrido con anterioridad quedaba fuera de la
tarea por cumplir. Los primeros pasos que dimos en el sentido
correcto, tendian a remplazar las acciones fisicas por un proceso
menos determinado que podiamos Illamar conducta [...] El
acontecimiento mas decisivo en ese sentido sucedié cuando fuimos
capaces de formular lo que llamamos “la represién como modo de
accién”. (Serrano, 2013, p. 100)

La teleologia del método de las acciones fisicas se rompe también a través del
tensionamiento que se produce entre las fuerzas libidinales — que constituyen al
actor como cuerpo animal y al personaje desde sus circunstancias de deseo- y los
marcos de represion civilizatoria y cultural, que operan en el actor y en el
personaje como acicates ideoldgicos, en términos de normas, sanciones y pautas

de comportamiento. Es decir, el actor, antes de entrar a escena incluso, debe de
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prepararse en ese sentido respecto a la situacion dramética a enfrentar,
reconociendo en su propio cuerpo la polaridad de fuerzas - es decir, la accién
como problema y no como objetivo- que se establece entre los deseos mas
profundos de la animalidad del personaje en sus circunstancias y los marcos
culturales del entorno que re-operan sobre la posibilidad de la no realizacion de
esos deseos, dando como resultado una conducta encarnada en el cuerpo de “un

sujeto escindido”.

En la propuesta pedagdgico-actoral de Serrano los conflictos no solo se
encontraran afuera -respecto a los otros- y a futuro -respecto al desarrollo del
relato o de la accién-, sino que con aun mas importancia estos deben de primero
encontrarse y trabajarse en el cuerpo mismo del actor como un todo psicofisico
tensionado desde sus propios problemas pre-conflictivos entre su animal y su ser

civilizado:

La represion como modo importante de la accion parecia ser la
respuesta. Pero al enunciarlo, habiamos dado solamente un primer
paso, ya que la actitud reprimida nos llevaba, necesariamente, a
modificar la concepcion de aquel sujeto teleoldgico extrovertido que
veniamos usando. En efecto, si la conducta implicaba una represion,
era evidente que la actividad del sujeto se volcaba sobre sus propios
impulsos y no sobre el otro, no apuntaba hacia el afuera. Nuestro
anterior sujeto teleolégico que luchaba por algo ubicado en el futuro,
se fue poco a poco transformando en un sujeto escindido entre sus
pulsiones y su cultura, entre su animal y su deber ser. La principal
oposicion a sus impulsos fisicos provenia ahora no de la oposicion
de un extrafo, sino de las honduras de su propia conciencia y ser. El
primero de los conflictos que tenia por construir un actor se mostraba
como la lucha entre las ganas y lo socialmente admitido. (Serrano,
2013, pp. 102-103)
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En sus investigaciones Serrano se dio cuenta de que las circunstancias dadas y el
entorno debian plantearse y operativizarse de manera distinta como motores de la
labor actoral y no como datos racionalizados de un mundo distante en el que los

actores debian introducirse de manera formal.

Si las circunstancias dadas se convertian en elementos constitutivos de las
tensiones fisicas del actor-personaje, desatadas por la oposicion entre sus
pulsiones y su ser cultural, estas darian pie a la emergencia de pre-conflictos: los
elementos técnicos que Serrano necesitaba para definir la posibilidad de que el
actor se preparara y transformara como un sujeto escindido. Es decir, que pudiera
convertirse en una fuerza conductual y conflictiva desde si mismo antes de
enfrentar la escena, y que desde ahi se vinculara con los conflictos exteriores a él,
en su relacion con los otros y con el entorno, mediante la encarnacion de las

circunstancias dadas como detonadores de aquello a lo que el actor debe

”

oponerse, pero primero instalado en él mismo. El nacimiento del “pre-conflicto
como categoria y como herramienta vendria a ser fundamental en las ideas

metodoldgicas de Serrano:

El actor debia enfrentar aquellas condiciones dadas que expresaban
en su actualidad al pasado y que motivaban su parte animal,
libidinosa. La represion de esos impulsos se expresaba claramente
en lo que el personaje debia decir. Tenia que ocuparse de esto antes
de emprender la lucha con los conflictos de la escena por venir.
Habia que construir un sujeto situado y no meramente racional y
voluntario como el de la accion fisica [...] Lo que descubrimos era
una nueva utilizacion de las condiciones dadas. Para que pudieran
modificar la actuacidon, se hacia necesario que se operara
fisicamente en contra de su peso. Las condiciones dadas no debian
figurar solamente en los analisis o instrucciones, sino que debian
constituirse en un conflicto previo a los que luego iria presentando la
obra. (Serrano, 2013, p. 104)
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El pre-conflicto introduce al actor al juego, lo lanza a €l ya cargado por oposiciones
en sus propias fuerzas psicofisicas, las cuales, a su vez, van a ser fundamentales
en la activacion de los dispositivos conductuales que desarrollara de manera
contundente en el transcurso de relato escénico-dramético, sea este
improvisacion, ensayo o puesta en escena. Para Serrano, entonces, la conducta
actoral eficiente emerge de la confrontacion de esos dos territorios, los del deseo y
los de la represion; es la energia fisica y la presencia vital que el animal del actor
exuda en la necesidad de saciar sus hambres y pulsiones, pero teniendo que

contenerse, dejando la proyeccion de la “violencia fisica” como ultimo recurso:

A diferencia de antes, la energia fluye y es a la vez reprimida o
sublimada en el discurso. El anterior procedimiento era centralmente
intelectual: habia que encontrar, racionalmente, qué acciones hacer
y por qué objetivo. En cambio ahora, el trabajo es fundamentalmente
centrado en el cuerpo, en los instintos que van por delante, y en la
conciencia que trata de refrenarlos, no ponerlos en movimiento.
Hemos encontrado, por fin, y podemos definirlo tedricamente, el
sujeto predispuesto al juego, a la improvisacién. (Serrano, 2013, p.
106)

En el devenir de este sujeto predispuesto al juego desde los pre-conflictos -y que
se construye o se desarrolla fundamentalmente desde la improvisacion- la
separacién entre la palabra y las actividades fisicas no existiria pues todos estos
elementos estarian contenidos en “la conducta” como un flujo psicofisico dinamico
e interactivo. Las palabras deberian de ser una consecuencia de su conducta. En
ese sentido, otro de los grandes hallazgos que Serrano encuentra a partir de esta

nueva forma de abordar la labor actoral en el trabajo sobre situaciones dramaticas



153

tiene que ver también con la resignificacion conceptual y técnica que adquieren
ahora la aproximacion y la apropiaciéon que desde la actuacion se hace de las
palabras, sean estas textos de autores o surjan como propias de los actores en las
improvisaciones. La palabra para Serrano vendria a ser la frontera que se
establece entre las pulsiones animales, los deseos, las pasiones, y las reglas, los

habitos culturales y los frenos civilizatorios:

Paralelamente y de manera inesperada hubo una revalorizacion de
los textos escritos por el autor que antes eran una mera
consecuencia en la busqueda de objetivos y se decian como algo sin
valor en si mismo. Ahora son la sede de toda la energia corporal
acumulada y sin otra salida que la oralidad convertida en objeto casi
fisico. [...] Es por eso que se revalorizan los textos que surgen ahora
como un vinculo sublimado del sujeto para con los otros. Los textos
brotan ahora como aquella parte de la conducta que se puede
mostrar en la sociedad. Los textos son el limite para la pasion
posible. (Serrano, 2013, pp. 106-107)

El proceso en el que el actor transita entre el sujeto escindido y la plena formacién
del sujeto dramatico atraviesa una serie de estadios en los cuales el “personaje
como conducta” se va desarrollando. En una primera etapa se encuentra el “actor
como tal” quien debe prepararse de manera psicofisica y pre-conflictiva para
activar en si mismo, antes del intercambio con otros, los dispositivos conductuales
que le permitan ingresar a la zona del “personaje potencial en proceso” como

segundo estadio que Serrano propone en su vision metodoldgica.

Cuando este cuerpo ya activado por sus condiciones dadas se aproxima a una
escena posible o se dispone a ingresar dentro de una situacién dramatica
determinada junto con otros, se compromete por lo tanto a la posibilidad de ser,

jugar y ejecutar a un “personaje potencial al entrar en escena”. En este tercer
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estadio en el cuerpo del actor-personaje ya estarian activadas las fuerzas en
oposicion del sujeto escindido, comprometido por las condiciones dadas, sus
pulsiones animales y las pautas culturales de la realidad escénica a la que se

aproxima.

Posteriormente, el siguiente estadio obedece al “personaje como proceso
evolutivo” en el que el sujeto escindido y energizado corporalmente por sus
propios mecanismos conflictivos se enfrenta a las dinamicas conflictivas que
vendran desde su exterior, las cuales ofreceran el entorno y los otros dentro del
desarrollo del relato o la accibn dramatica. A partir de este estadio las
improvisaciones encuentran una mayor potencia y un mayor dinamismo en cuanto
a la busqueda de la situacion draméatica especifica, es decir la conformacion de
determinadas estructuras de accién pero transitadas fundamentalmente desde el
flujo y crecimiento de las conductas como dispositivos por donde se encauza la

accion y se viabilizan las redes vinculares.

La evolucién entre el sujeto escindido y el sujeto dramatico plenamente
establecido va a depender del nivel, la cantidad, la calidad y la intensidad de las
improvisaciones. Para Serrano estas son las herramientas fundamentales con las
gue se puede desarrollar la vivencia y la organicidad de las conductas como
estructuras de comportamiento dinamizadas entre la represiéon y la accion. No se
puede construir y encarnar una conducta actoral dramatica desde la logica de
ensayos mecanicos, marcaciones y nociones de disefio de lo escénico, por eso es

gue el maestro argentino niega de antemano todo tipo de analisis objetivados e
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intelectualizaciones previas, asi como los planes de accion establecidos en

unidades y catalogacion de verbos por parlamento.

Las conductas primero deben aparecer en el tosco, rudimentario, a veces torpe,
aleatorio, vulnerable, no intelectualizado, fuera de prejuicios analiticos, y

sorpresivo: espacio invisible de la improvisacion.

Luego de este recorrido, el ultimo estadio obedeceria, por lo tanto, a la plena
vivencia y ejecucion de las conductas mediante un “personaje constituido por la
situacion escénica”; el actor ha devenido en un sujeto dramatico a través de la
transformacién definitiva de sus propios patrones de comportamiento y las
dimensiones expresivas de su personalidad. Todo este proceso ha estado en
funciébn de sostener las coordenadas conflictivas que configuran la realidad
escénica de la que se ha hecho parte y a la que ha encarnado de manera
profunda, en la relacion dialéctica que se establece entre sus dimensiones
interiores con las contingencias exteriores. En efecto, la improvisacion en la
propuesta de Serrano es el locus definitivo de la actuacion teatral y, por lo tanto,

de la formacién actoral:

La improvisacién plena es ahora la Unica solucién posible. El alumno
ya no busca acciones posibles. En lugar de eso, interactia de modo
reprimido con los otros y reemplaza la accion fisica explicita con una
mezcla de compromiso fisico y los textos el autor draméatico. Los
parlamentos ya no operan como acciones verbales, sino como la
parte resultante de un cuerpo comprometido en una praxis y en una
situacion conflictiva que resulta de un pasado hecho presente. [...]
Cuando entra en escena, ya no vemos al actor tranquilo que busca
una accion en el futuro y que recién cuando se calienta la escena
consigue comprometerse. Ahora tenemos desde los inicios a alguien
situado en una postura conflictiva muchos mas parecida a la del
personaje, abierta y sin dogmas. Y desde alli comienza a improvisar.
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Lo que se obtiene es una definicibn activa del personaje, muy
distante de la definicion verbal que suele hacerse para dibujar el
caracter del sujeto escénico y que luego no puede ponerse en
practica. (Serrano, 2013, p. 108)

Lo que Serrano busca es que los cuerpos de los actores puedan generar una
postura activa y dinamica para si mismos antes de entrar en relaciéon con los
demas, o mejor dicho que la posibilidad de que un cuerpo entre en accidon no
dependa solamente de la interaccion o el intercambio con los otros, pensando
sobre todo en la diversidad de estilos y situaciones en las cuales se trabaja desde
la aparente pasividad fisica y la ausencia de actividades. Que un cuerpo entre en
accibn méas alla de las actividades fisicas 0 espectaculares, lo capacita
técnicamente para integrarse a un rango mayor de morfologias escénico-

dramaticas, incluso aquellas que se sitien en las fronteras del realismo.

El camino de la conducta conflictiva como herramienta técnica y creativa funciona
tanto para la creacién y depuracion de procesos actorales profesionales, como
para la introduccion certera de estudiantes en sus primeras etapas de aprendizaje.
Serrano considera que esta es la mejor forma de entrar, luego de haber transitado
y descartado otros caminos mucho mas centrados en la proyeccién teleoldgica de

las acciones fisicas.

5.2 La estructura dramética

Un sujeto dramatico en pleno dominio de sus facultades escénicas debe poder
integrar los distintos elementos que componen la estructura dramatica, la cual

constituye un marco referencial clave en la propuesta de Serrano, en el entendido
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de que esta finalmente es el territorio en el que una conducta conflictiva emerge y

se desarrolla.

El primero de estos elementos obedece al “entorno”, que es entendido por Serrano
como un continente que va mucho mas alld de las meras caracteristicas y
coordenadas espaciales, tanto del espacio fisico como tal en donde se
desarrollard la situacion escénica, como del espacio ficticio en el cual transitara la
narracion o relato dramatico. El entorno como categoria estructural de la
experiencia y la existencia dramético-actoral, funde los planos de realidad
concreta con la realidad ficticia del relato, independientemente de que estas estén
cercanas a un punto de convergencia o no, el entorno es ese cruce entre
espacialidades reales y ficticias. En ese sentido, para Serrano este elemento debe
entenderse como un “objeto-proceso”, el cual forma parte de las herramientas
técnicas con las que la actuacién opera, este, por lo tanto, no seria un simple
conjunto de marcas en el escenario o una secuencia de referencias imaginarias en

donde situar el cuerpo (Serrano, 2013, p. 115).

El entorno es una red vincular entre convenciones y elementos reales con los
cuales el cuerpo del actor triangula en su relacion con los espectadores. En ese
sentido, puede entenderse no como separado y distante del actor, sino como una
herramienta con la que se simbiotiza en la construccion de “las affordances
teatrales” (Sofia, 2015, p. 81-82) —como los veiamos en el marco tedrico segun los
planteamientos de Gabriele Sofia- que operan sobre los aparatos sensorio-

motores y perceptivos del publico:
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Entorno es “todo” lo que desde fuera y desde antes rodea y
condiciona el accionar de los actores. Y en esa palabra “todo” hay
gue sumar los datos ilusorios que en modo convencional Yy ladico
acepta el actor como punto de partida y como condiciones de su
juego. Asi el entorno es a la vez espacio real al que hay que
someterse y, a la vez, las condiciones dadas ideadas por el
dramaturgo. La presencia escénica de estas uUltimas se hace visible
tan solo porque juegan como condiciones, limites y como
potenciadores del juego de los actores. (Serrano, 2013, p. 116)

Ahora bien, como ya lo sefialaba Serrano, se trata de la construccion de un
“objeto- proceso”, de acuerdo a ese criterio, el entorno es en principio una
hipétesis de trabajo, un campo hipotético que acompafia el desarrollo de
situaciones y conductas. El entorno no pre-existe a las actuaciones y las
situaciones dramaticas sino que este va creciendo, como continente territorial,
junto con ellas. No es el mismo entorno al inicio de un proceso de creacion,
ensayo o formacion, que el que se establece al final. Este deberia de manifestarse
como un organismo vivo y dinamico, y no como un mecanismo de mandatos

morfoldgicos o de “marcas de ubicacion” elaboradas desde la direccion.

Los actores en el curso de su improvisacién transitardn uno u otro
espacio que no puede suponerse de antemano. Habra que esperar a
que los actores terminen de generar las verdaderas relaciones
dramaticas para ver si el espacio propuesto es el mejor modo de
presentarlas o si bien los tanteos y marcaciones efectuadas obligan
a introducir cambios en el &ambito inicialmente concebido.
Recordemos que son los espectadores desde su lugar en el espacio
los que determinan, en dltima instancia, la prioridad acordada a
ciertos planos favorables los que, desde un punto de vista
eminentemente estético, deberan ser tenidos en cuenta a la postre y
en el momento del espectaculo. [...] Las dos dimensiones -la
intrinseca de la l6gica actoral y la necesaria mirada del publico, se
intersectan permanentemente en la practica creativa-. Estas dos
miradas son en si mismas contradictorias. Y es preciso no
confundirse teniendo en cuenta una sola de ellas. (Serrano, 2013, p.
118)
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El actor debe o necesita encarnar el espacio como espacio y como condicionante,
como proyeccion de su cuerpo fisico y energético, y como detonante de su juego
en la convencion. De ahi que Serrano ubiqgue de manera trascendental esta
reflexion técnico-conceptual no solo en términos creativos en cuanto al desarrollo
de una puesta en escena, sino que con aun mas importancia en términos de la
formacion. Los estudiantes deben aprender a reconocer e integrar el entorno en
los caminos de aprendizaje que elaboran sobre sus procesos de creacion de
conductas conflictivas, en el contexto de una accion o relato dramatico. Si asumen
su relacién con el entorno desde la l6gica del decorado distante que pre-existe en
un plano secundario al de su presencia puede afirmarse, desde el marco
referencial de Serrano, que en ese sentido el proceso formativo podria ir mal

encaminado:

Un espacio inerte y no tocado por el juego de los actores, es
simplemente un decorado, una cortina pintada a las espaldas de la
actuacion. Nunca un decorado pasivo llega a convertirse en
elemento estructural por bello que sea. Para convertirse en entorno,
el espacio ha de ser jugado, pisoteado, utilizado por el juego actoral
a la vez real y convencional. [...] Es el actor, con su juego, el que los
estructura y los incorpora al lenguaje Unico final. Es su actividad la
qgue los convierte en parte de la vida escénica a la que apuntamos
como valor. Seguimos hablando de pedagogia. (Serrano, 2013, p.
119)

El entorno por lo tanto adquiere un nivel de significacion técnico conceptual mucho
mayor en la propuesta de Serrano, este se convierte en un dispositivo de la carne
gue si se asume como tal se torna en un componente fundamental para el
sostenimiento del convivio en términos de la vinculacién de las acciones de los

actores con la percepcion de los espectadores. Aungue en Serrano no exista una
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reflexion especifica desde las ciencias cognitivas y las neurociencias, es posible
interpretar su concepto de entorno a partir de las nociones de “espacio de accion
compartido” y de “mundo co-constituido” que anteriormente revisabamos en el
marco categorial que Pricco (2015, p. 123) y Sofia (2015, p. 157) sugieren en

relacion con estos saberes.

El sentido de entorno debe ir mucho més all4 de lo que comiunmente se asume
incluso en las escuelas de tradicion stanislavskiana en las que se le adjudica como
una categoria de ubicacién de contextos dramatlrgicos o en una nocién de
llenado estético escenogréfico. La estructura dramatica para Serrano se trata de
dispositivos que funcionen como organismos que puedan activar la vida, no de
mecanismos inertes formales. No obstante, responsabiliza en primera instancia al
actor como el elemento que debe generar la primera chispa sobre esas

vinculaciones vivenciales:

Por él pasan todos los niveles de informacion. Es el actor quien los
convierte en actos estructurados y presentes. Es él quien puede
darles subjetividad, intencion y no solo forma. Es mediante su
accionar que el juego escénico deviene organico y vivencial. Si se
pretende la vivencia escénica —y es nuestro tema pedagogico-
entonces los comportamientos deberan ser organicos, es decir
intentaran corporizar en todos sus niveles lo propuesto por la
dramaturgia. Para que ese paso de lo literario a lo real de la escena
se dé, la actuacion debera reunir en su proceso los datos reales y los
propuestos convencionalmente. Todos esos planos devienen en una
sola conducta ludica por el accionar del actor. Un actor de la vivencia
compromete a la vez su psiquismo, su cuerpo y la afectividad
resultante. (Serrano, 2013, p. 122)

Otro de los componentes o dispositivos centrales pertenecientes a la estructura

dramatica que Serrano sefiala debe de replantearse en su comprension técnica es
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“el conflicto” o “los conflictos”. Este no debe de seguirse entendiendo como un
conjunto de explicaciones que se le dan al actor o al estudiante a través de una
intelectualizacion de las situaciones dramaticas y sus tensiones evidentes.
Serrano advierte que la construccion de un conflicto no depende de la
comprension racional, tedrica o intelectual de las fuerzas en pugna o las
coordenadas de oposicion que ofrece determinado texto o idea dramaturgica Los
conflictos mas bien dependen de “instrucciones” precisas —y no explicaciones
abstractas- que inciten a encontrarlos y construirlos en la improvisacion y
encarnacion de las luchas y tensiones que atraviesan a los cuerpos de los actores-

personajes en una determinada situacion (Serrano, 2013, p. 130).

Poner un cuerpo en accién implica ponerlo en contra de si mismo, de algo o de
alguien, y por lo general esos tres elementos en una pieza de cierto nivel operan
en simultdneo. La accion debe de encarnarse y buscarse en la improvisacion
transitando la simultaneidad de esos tres focos. En ese sentido, debido a la
dificultad de semejante operacidon psicofisica, es imposible llegar a ella desde
teorizaciones en una pizarra o0 en una mesa; de ahi la importancia pedagdgica de
las indicaciones, las cuales deben de poder incitar y definir de manera precisa y
contundente una ejecucién. Las indicaciones, a diferencia de las explicaciones, se

ejecutan. El actor debe ubicarse y saber contra qué lucha.

De acuerdo a lo anterior, Serrano advierte también que los conflictos no deberian
de buscarse como reproductores de situaciones vividas 0 asociaciones de
experiencias que pertenezcan al plano de la “realidad”. La construccion de

realidad que el teatro realiza dentro de su propio universo no tiene que pensarse
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como una posible repeticion o emulacién de lo que le haya podido suceder a
alguien en la vida, aunque evidentemente en la realidad teatral sean las mismas

leyes naturales las que operan como en la vida:

El teatro vivencial es una construccion para la que se requiere una
cierta técnica. El actor utiliza su cuerpo de una manera especifica y
logra vivir en escena sin que existan causas reales. Se trata de una
experiencia que le propone jugar. Es mas. Un actor puede libremente
conmoverse y vivenciar algo que jamas le haya ocurrido a nadie.
Actuar es una forma del juego. Y, como el juego, forma parte de las
posibilidades de la realidad misma. Un actor entrenado puede
ponerse en el lugar de su personaje y pensar, hacer y sentir de una
manera homologa —nunca igual- a la que se supone puede hacerlo
su rol. [...] La principal dificultad que encuentra en su tarea es que
las emociones son contenidos psiquicos que no responden a la
conciencia ni a la voluntad. [...] La emocién parece ser una
respuesta psiquica a los acontecimientos vitales que en general
surge en contra de la voluntad de los sujetos (Serrano, 2013, p. 127)

En efecto, la construccion artificial de los conflictos supone un conjunto de
indicaciones, consignas y reglas del juego mediante las cuales los cuerpos se
comprometeran hasta las Ultimas consecuencias en términos conductuales, pero
siempre dentro de ese marco de accion creado por la calidad, intensidad y
precision de las indicaciones. Encarnando las tensiones y represiones que el juego
dramatico ofrece, es decir si se pone el esquema psicofisico y la voluntad
completa sobre ellas le es posible entonces al cuerpo reaccionar a consecuencia,
permitiéndole exudar o destilar los contenidos emocionales como parte de su
accionar en la situacion. Por lo tanto, no se trata de una busqueda psiquica o de
pensamiento discursivo sobre la accion, sino de mas bien encontrar en el sudor

del compromiso la dinamica ludica de una pesquisa corporal -en el sentido amplio
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gue se le puede dar al concepto de cuerpo- que desemboque en distintos estados

energeéticos o emocionales acordes con la accion dramatica que se lleva a cabo.

Cuando el cuerpo cuenta con los insumos suficientes, en términos de
condicionantes y consignas de juego o de situacion, para hacerse cargo de un
conflicto, comienza a responder mas alld -0 mas acé- de la racionalidad, es decir,
las instancias corporales méas primarias toman las riendas de la vivencia y las

reacciones. (Serrano, 2013, p. 128).

En este punto de reflexion sobre la técnica Serrano se percata de que ni siquiera
Stanislavski habia considerado la relevancia del trabajo y el establecimiento de los
conflictos como detonantes conductuales y soportes psicofisicos. Tal sefialamiento
gue hace sobre los planteamientos del maestro ruso de alguna manera esta
vinculado también con un sefialamiento a la forma en que multiples escuelas y
centros de formacion, de manera general, han venido asumiendo la funcionalidad
técnica de los componentes de la accién dramatica. Sobre todo aquellos espacios
de formaciébn que se definen o se incluyen como parte de la vertiente

stanislavskiana:

Stanislavski nunca otorg6 a los conflictos ni al trabajo que el actor
podria hacer sobre ellos el rol decisivo para la aparicion de las
emociones. En los libros del maestro ruso, incluso en aquellas
paginas dedicadas a su nuevo método de las acciones fisicas, dice
qgue la emocion es recuperada por el actor al repetir los movimientos
gue en la vida estan ligados a actos emocionales. Stanislavski insiste
en que las emociones, aun en su método de las acciones se
recuerdan, se reactualizan, provienen de la memoria aunque esta
sea kinestésica. Jamas se le pasa por la cabeza el hecho de que el
juego escénico sea capaz de crear contenidos emocionales por la
actividad misma. [...] Resulta sumamente raro que Stanislavski quien
reconocia a los “etudes” (improvisaciones) la capacidad para poner
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al actor dentro de una emocion escénica, no hubiera entendido el
mismo mecanismo para explicar las consecuencias emocionales de
la accion fisica. El continu6 explicando la afectividad surgida en el
juego por la memoria que le parecia su Unica fuente real. (Serrano,
2013, p. 129)

La relevancia de los conflictos dentro de un proceso de formacion actoral,
siguiendo el pensamiento de Serrano, pasa sobre todo por la relevancia de los
momentos para las indicaciones ejecutables y posteriormente para las
explicaciones mas generales, tacticas y estratégicas de acuerdo a la evolucién del
proceso. Las diferentes etapas que los cuerpos de los actores o estudiantes
experimentan deben estar guiadas por un acompafiamiento asertivo y sensible de
los procesos psicofisicos, pero también consciente en términos técnicos de los
tiempos de desarrollo y los momentos adecuados para la introduccion de

estimulos, sean estos encarnados o intelectuales.

Evidentemente en un proceso de formacion o incluso en un trabajo de creacion
deben existir momentos en los que se desarrollen y se expongan explicaciones
respecto a los hallazgos u obstaculos que vayan apareciendo, los cuales podrian
remitirse a los lenguajes buscados, la estructura de las situaciones, la genética de
las lineas conflictivas o tensionales, o incluso los bloqueos o incomprensiones de
los actores respecto a su propio proceso. Sin embargo, el momento oportuno para
establecer estas reflexiones panoramicas o estos sefialamientos conceptuales
sobre determinado elemento es clave, pues una explicacion demasiado abstracta
o intelectualizada que se dé a destiempo o0 en medio de las improvisaciones puede

simplemente bloquear el proceso de encarnacion y paralizar los cuerpos de los
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actores por exceso de analisis. Este tipo de andlisis, en el que se elaboran
explicaciones, tacticas y estrategias sobre el desarrollo de la puesta en escena y
la accion dramatica, en el peor de los casos podria tratarse de un analisis a priori
gue se realiza desde el aire, 0 sea, desde las preconcepciones resultadistas de la

pieza o la situacion antes de que esta pueda ser siquiera jugada:

Muchas veces se hacen al actor complejas e intrincadas
explicaciones acerca de los rasgos caracteristicos de un personaje o
de una situacién. No ponemos en duda su pertinencia pero si su
ocasion, el momento del proceso creativo en que se efectdan. De la
mejor explicacion bien comprendida no puede el actor deducir los
pasos que tenga que dar para conseguir adentrarse en la situacion
conflictiva que tiene que construir. Es muy frecuente que en el teatro,
los directores produzcan extensas definiciones y disquisiciones sobre
una escena, sobre sus contenidos socioldgicos, politicos o estéticos.
Aungue correctas en si mismas, estas peroratas pueden no ayudar
en absoluto los procesos de investigacion y construccion. [...] Lo
concreto es que aquellas explicaciones recibidas describen un
resultado, el objeto a obtener, pero no los caminos técnicos
adecuados para el logro de la tarea. (Serrano, 2013, pp. 130-131)

Conducir a un actor o a un estudiante hacia un conflicto escénico no significa
conducirlo hacia un resultado, esta es una de las grandes conclusiones
pedagdgicas que Serrano encuentra a través de sus investigaciones y revisiones
sobre las formas de ensefianza teatral. El lenguaje, el registro de un Iéxico
especializado y preciso, de aquel que viabiliza el proceso desde una mirada
exterior, segun Serrano, debe de empujar a los cuerpos hacia los procedimientos,
las herramientas, las preguntas disparadoras, las interrogantes movilizadoras, los
datos “condicionantes” o las coordenadas de “entorno”, que lleven a cometer los
actos necesarios para hacerse cargo conductualmente de una accion. No

obstante, ese lenguaje no debe confundir estimulos con resultados esperados
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sobre un disefio preliminar. De ahi que la propuesta pedagogica del maestro
argentino se distancia no solo de las preconcepciones de direccién que puedan
llevar el trabajo actoral sobre caminos inertes, sino que también de todo tipo de
analisis de mesa o de andlisis de verbos por parlamento previos a las etapas de
juego e improvisacion. El momento para esas explicaciones es muy posterior, y
efectivamente estas obedecen a una operacion mucho mas “en frio” respecto al
proceso. Las explicaciones se vuelven ain mas nocivas cuando su obijetivo es el
de supuestamente mostrar los caminos al actor para llegar a determinados lugares
emocionales esperados o0 buscados por una mirada preliminar establecida por la
direccién o, lo que es peor, por el docente responsabilizandose del montaje de un

texto dramaturgico como objetivo de evaluacion:

Es peligroso forzar al actor a obtener tempranamente logros, cuando
como cualquier otro artista necesita tiempo para sus tanteos,
esbozos o busquedas. El esfuerzo ciego y poco técnico destinado a
lograr el sentimiento, por ejemplo, lleva a esa actuacién que puede
llamarse “teatral” utilizando el término de una manera peyorativa
¢, Qué musculos hay que poner en juego para comenzar a sentir?
¢Hacia dénde dirigir los esfuerzos? Cuando se procede torpemente
en busca de la emocién aparecen en la actuacion las energias
inatiles, los parpados buscando lagrimas, las voces acongojadas. No
es ese el camino. Por ahi no se va a ninguna parte ya que
desconoce lo que la vida es natural y posible para cualquier
persona, el actor entre ellas. En la vida cotidiana nadie puede
emocionarse a voluntad. (Serrano, 2013, pp. 131-132)

Lo que se puede manejar a voluntad es la construccion y el establecimiento de un
conflicto para que este sea sufrido por el cuerpo a consecuencia de sus
condicionantes, se sufre de manera ladica como cuando un jugador de futbol, de

tenis o de voleibol se somete a las reglas y avatares de su respectivo deporte. El
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deportista se entrega de manera absoluta sabiendo de antemano y de manera
racional que este se trata de una situacion que no pasa realmente por la vida y la
muerte, sin embargo si lo vivencia y la padece como tal, desde el compromiso
ludico que deposita en las maximas prestaciones de su cuerpo versus las reglas y
el entorno de su propio juego. En el arte escénico y en los deportes el cuerpo es
en definitiva un territorio dialéctico entre el juego y la realidad racionalizada, en la
que dicha “realidad” deviene en otra realidad: la realidad dilatada (Barba, 2005, p.

94).

El “entregarse” del actor, del deportista o del artista marcial atraviesan de manera
similar la experiencia de saber comprometer al cuerpo con todas las cargas
subjetivas que implique la respectiva situacion de lucha ludica a la que se
enfrente, los tintes emocionales serdn siempre sus consecuencias

independientemente de la disciplina psicofisica.

La racionalidad en el juego solo puede existir funcionalmente y operar si esta esta
engarzada directamente en la actividad ludica, de lo contrario puede constituirse
en un bloqueo serio para el jugador y por lo tanto sacarlo de dicho marco. El
juego y las reglas del juego son los que se manejan a voluntad pero estas a su vez
inciden sobre ella detonando cargas emocionales en las dimensiones involuntarias
del cuerpo que la habita, es una especie de dialéctica entre las dinamicas del
juego y los contenidos emocionales. Este es el punto de Serrano sobre la creacién
de la conducta en conflicto como un dispositivo ludico, de ahi la relevancia
metodoldgica de las improvisaciones y de las indicaciones que las conduzcan. Se

debe aprender a jugar para desarrollar conductas cada vez mas precisas y
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contundentes sobre el juego mismo, de la misma forma que un futbolista asimila
psicofisicamente al futbol como lenguaje, estilo, dinamica ladica, como programa

motor y como compromiso urgente de vida o muerte, fuera de toda I6gica racional:

Actuar no es recordar ni mostrar contenidos espirituales. Actuar es
construir una conducta sobre la escena mediante el empleo del
cuerpo y del psiquismo y la tarea ardua consiste en comenzar desde
la voluntad y la consciencia que no pueden operar directamente
sobre la mayor parte del psiquismo. Solicitar a un actor que sienta en
determinada manera es desconocer absolutamente los procesos
reales. Lo correcto es ponerlo frente a una situacion conflictiva para
gue actue contra ella y para que desde esa actividad vayan
surgiendo los contenidos afectivos adecuados, contenidos que en la
mayoria de los casos ni siquiera pueden suponerse y menos aun ser
nombrados con nitidez. [...] Los contenidos surgen siempre de
manera involuntaria y poco controlable a partir de una entrega
organica del actor que opera en nombre propio. (Serrano, 2013, p.
136)

Un ejemplo que construye Serrano sobre como deben construirse estas
indicaciones en el sentido de situar al actor o la actriz en el vortice de oposiciones
conflictivas no desde una explicacién situacional racional sino desde un disparador

ejecutable, es el que a continuacién presentamos en relacién con lo anterior.

Sobre el momento preliminar en el que una determinada actriz debe enfrentar la
situacién en la que se encuentra Julieta, personaje de la obra de Shakespeare,
cuando su primo Teobaldo muere y esto pone en tensiébn su amor por Romeo
quien ha sido el que le ha dado muerte, Serrano indica lo siguiente respecto a la
forma de instalar a la actriz en el camino de la construccion del conflicto sugerido

por el texto desde esa situacion dramatica en especifico:
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Si no consigue trasladar a su cuerpo (y a su conducta fisica) algo de
aquella oposicion que se le plantea en términos literarios, la
actuacion se reducira, en el mejor de los casos, a una buena
prosodia y a una descripcion de lo que podria ocurrirle. Ahora bien, si
mediante una técnica como la nuestra la actriz comienza a jugar por
ejemplo, que “dado que Romeo maté a Teobaldo, su instinto y su
animal tienen ganas de...pero sobre esto mismo juega un impulso en
sentido contrario dado que Romeo es su amado, etc, etc.”, su
psiquismo mismo de actriz con nombre y apellido comenzara a
responder de una manera no racional. Surgirdn en ella los signos de
un incipiente compromiso emocional. ¢Por qué? Porque
efectivamente un tironeo como el que puede desencadenarse de
manera técnica y consciente no posee solucion racional y por eso
suscita la inmediata respuesta corporal comprometida. (Serrano,
2013, pp. 137-138)

En la propuesta pedagogica de Serrano los conflictos son esos canales o
detonadores que impulsan los cuerpos de los actores y actrices a la vivencia de
las conductas pero no solamente desde sus sensaciones interiores, Sino
completamente sujetos a esas relaciones que devienen conflictivas en su
encuentro con el otro que produce la situacion dramatica. Como vemos, los
conflictos como tales dependen tanto del cuerpo comprometido de los actores a
asumir las situaciones en sus Ultimas consecuencias, como de las indicaciones
correctas enunciadas no como explicaciones sino como posibilidades de ejecucion

y experimentacion.

Otro de los elementos que Serrano reconoce como centrales dentro de la
estructuracion dramatica, junto al entorno y los conflictos, es el del “sujeto de la
actuacién” que en el contexto de esta praxis especifica deviene inevitablemente

como “sujeto dramatico”. Este sujeto vendria a ser especificamente el territorio
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final del proceso en el que convergen los datos y la carne reales del actor junto

con las disposiciones ficticias de los personajes o los roles de accion.

El sujeto de la accion, y ya no solo el actor como un ser humano determinado, es
transformado por su propia praxis y por el proceso que esta va generando en su
construccion. El sujeto dramatico es “un actante” que crece y se construye en el
progreso de la investigacion dramética, la encarnacion de situaciones escénicas y
la consolidacion de un lenguaje; su vitalidad y su proyeccion van mucho mas alla
de las particularidades que tiene el actor como persona del plano de lo cotidiano.
Esto no quiere decir que el actor se desdobla y es tomado por una especie de
posesion del personaje, como si este Ultimo fuese una entidad que le pre-existe.
Por el contrario, lo que entiende Serrano es que el sujeto dramético obedece al
mismo actor como tal, solo que transformado y potenciado escénicamente pero
por su propia practica y sus propios procesos en el que asume al personaje como

juego y como compromiso con ese juego.

Asi, poco a poco se modifica su comportamiento y comienza a dar
crédito y a entregarse, cada vez mas, a la realidad de esa ficcion
escénica. Esta es la manera en la que el actor comienza a “vivir’ lo
que hace, gracias a la propia praxis. Como ya hemos dicho la praxis
actoral es una extrafia mezcla de hallazgos espontaneos, de puesta
en practica de cosas ya decididas y de respuestas a lo que viene de
los otros (del director y de los antagonistas, por ejemplo). Asi aquel
sujeto cotidiano, que es el actor inicial, logra ir vivenciando
problemas y conductas que no son suyas. Nos encontramos asi con
la vivencia poética de la escena imaginaria que se nutre con la vida y
la creencia de los actores, se alimenta y crece con su quehacer, con
su entrega. Como se ve la vivencia escénica puede no provenir de la
memoria, del pasado y, por el contrario, muchas veces no
corresponde en los absoluto con el modo de ser del actor en su vida
privada (Serrano, 2013, p. 151)
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La propuesta pedagogica de Serrano efectivamente se caracteriza por situar a “la
praxis” como el locus central de los procesos y fundamentalmente de los
resultados artisticos y epistémicos que puedan producirse en la disciplina de la
actuacion teatral: se debe primero hacer para creer y no creer para luego poder
hacer. Esto ademas quiere decir que el actor en esa concentracion sobre lo que
hace no debe juzgarse ni estar pendiente de que todos los detalles estén de
manera absoluta bajo su control. La vivencia puede alejarse si el trabajo actoral

esta demasiado pendiente sobre la “forma del hacer” y no sobre el “hacer mismo”.

La praxis como tal implica un conocimiento que se va desarrollando sobre su
propia marcha en cuanto a saber responder de manera orgénica a estimulos
inexistentes mediante los acotados apoyos que proporcionan los actos fisicos
elementales (Serrano, 2013, pp.151-157). En el teatro como territorio epistémico el
sujeto se construye, no “es”, este no existe de modo factico al inicio del proceso,

surge como un organismo junto con él.

El sujeto dramético es el nudo procesual o el punto de fuga desde el cual se
articula toda la estructura dramatica como su contenedor fundamental y como el
condicionante opositor de sus acciones y su existencia. El sujeto llena de sentido
al entorno, lo encarna y este a su vez incide sobre ese llenado de manera
dialéctica. Tal y como lo dice Serrano (2013): “El actor es sujeto de su propia
produccion” (p. 157). Pues él es al mismo tiempo tanto entorno como sujeto

dramatico.
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Esta postura que sostiene Serrano respecto a la praxis como elemento
constituyente de la construccion del sujeto en escena es diametralmente opuesta
a la que se socializ6 de manera masiva a partir de los planteamientos de Lee
Strasberg y la interpretacion del primer Stanislavski, en cuanto a que estos
maestros consideraban como elemento central “la memoria del actor y sus
experiencias personales” como condicionantes fundamentales para la creacion de
la conducta, partiendo incluso en primera instancia de nociones psicologicas o
espirituales para determinar el disefio de lo fisico. El camino de Serrano es
inverso, la praxis lleva al compromiso de lo corporal y a la conducta como
consecuencia, sobre la que posteriormente se abriran contenidos espirituales mas

profundos, pero no al revés:

En la primera concepcién hay introversion hacia el interior del yo y
del pasado. En la segunda, en cambio, hallamos conducta
extrovertida, activa y comprometida. [...] Hemos encontrado,
infinidad de veces, en nuestra carrera, la errbnea concepcion que
sostiene que cada actor tiene como tarea construir su propio
personaje. Y ese trabajo lo ejecutara aisladamente con respecto al
trabajo de los otros. Es decir, se concibe la tarea del actor alrededor
de su propia persona, de sus contenidos psiquicos y de sus rasgos
caracteristicos. Es la ménada sin ventanas de Leibniz. Aquel fildsofo
concebia la posibilidad de un sujeto escindido de si mismo, como si
se tratara de una torre sin ventanas. Se procura el rescate de las
esencias que definen al rol. Para esta concepcion “los otros” y lo de
afuera son una cuestion ajena a las propias tareas y tan solo tenidos
en cuenta cuando se entra “en contacto” con ellos. (Serrano, 2013, p.
158)

No ser esa mbnada Leibniziana implica por lo tanto activar todas las capas y
dimensiones corporales para hacerlas crecer dialécticamente junto con un

entorno, el cual implica las coordenadas espacio temporales reales del hecho
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esceénico, la estructura dramatica, el trabajo de los otros y el gran aparato
perceptivo del auditorio, todos los elementos articulados, definidos vy

condicionados por un sistema de convenciones.

La actuacion como tal no se trata tampoco de una organicidad privada, sino mas
bien de una construccion organica colectiva -el convivio-, en el que las verdades o
certezas que se vivencien dependen de la calidad orgénica de cada una de las
vinculaciones. La conducta actoral del sujeto dramético no es en ese sentido un fin
en si mismo, sino el puente fundamental de toda la estructura dramética con el
publico incluido. De hecho, siguiendo el pensamiento de Serrano, es mucho mas
complicado entregarse por entero al juego y sus maximas consecuencias que
posicionarse en un lugar tangencial a este, controlando la forma de las

ejecuciones o ensimismandose en sensaciones de trascendencia interna.

El conocimiento que el juego otorga es por asi decirlo, desde la perspectiva
metodoldgica de Serrano, la parte mas extensa, intensa y en la que se debe tener
mayor enfoque, en cuanto a un proceso de formacion actoral o de creacion
escénica. El juego -mediante improvisaciones, dinamicas conflictivas diversas e
indicaciones certeras- es el lugar preliminar fundamental desde donde se
sostendra cualquier tipo de dispositivo estético o de operaciones técnico-
semanticas en lenguajes determinados. Es decir, Serrano considera en términos
de la construccion del sujeto dramatico, que primero debe de encontrarse en el
juego el conocimiento teatral-actoral profundo, el “how to do” sobre la organicidad
de lo que se busca, antes de siquiera pensar en alguna posibilidad de lo

morfoldgico:
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Frente a estos hechos se puede comenzar a trabajar de modo critico
o estético para corregirlos, profundizarlos y aun modificarlos. [...] En
resumen se ha pasado del terreno hipotético del pensamiento, las
palabras y las imagenes al de la consideracion de hechos. [...]
Resulta pertinente la consideracion axiologica de los resultados.
Comienza una etapa en el terreno de lo estético, de lo subjetivo, de
lo axiologico. Algo ha podido aprender el actor (y el director con él)
tras el juego ¢0 acaso lo hayan aprendido? Este “saber hacer” sera
el resultado cognoscitivo especifico que luego podra ser utilizado
para su formacién como actor o para la actuacién en un rol. Ese tipo
de conocimiento o de saber hacer es lo que se busca en los ensayos
0 en las clases durante el aprendizaje. Es el objetivo didactico. En
toda esta tarea de inventar mundos ficticios y darles realidad
escénica mediante el propio cuerpo habra que puntualizar qué cosas
puede el actor prever, conocer antes de iniciar su trabajo y que otras
cosas tendra que encontrar sin pensarlo demasiado, mediante sus
improvisaciones y su juego escénico. (Serrano, 2013, p. 163)

El juego y las improvisaciones marcaran las primeras y las intermedias etapas de
un proceso, en términos de que en ellas se construye el sentido que Serrano llama
“identificacion”, en el cual los actores encuentran los componentes profundos de
su conducta a través de las oposiciones entre pulsiones animales vy

condicionamientos culturales en las distintas situaciones que enfrentan.

En estas etapas de identificacién es imposible y poco recomendado que el actor
pueda fijarse en su forma exterior y la precision de las particularidades de sus
maneras y movimientos en la encarnacion de un determinado rol. Este tipo de
trabajo mucho mas situado en la depuracién de las dimensiones exteriores de la
conducta para Serrano solo puede ubicarse en un momento posterior al de la
identificacion puesto que el proceso légico de su propuesta pedagdgica asi lo ha
reafirmado a través de sus mdltiples investigaciones, principalmente enfocado en

la introducciéon de la técnica en personas estudiantes. El trabajo sobre la
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“caracterizacion” y las “particularidades” fisicas, gestuales y de comportamiento de
los personajes o roles escénicos, en la propuesta de Serrano, se trabajan o se
acoplan hasta las etapas finales muy cercanas a las definiciones morfologicas de
la puesta como un todo estilistico y estético. El acople puede darse si estos dos
procesos llegaran a desarrollarse de manera paralela, la simultaneidad es la que
Serrano advierte como bastante problematica y como un posible bloqueo para el
actor. No obstante, si los procesos se han disefiado de manera correcta la técnica
del actor debe poder sostener sus propios hallazgos “centrifugos” sobre la
identificacion a la hora de trasladar todo el conocimiento generado en ellos cuando
deba particularizar exteriormemente su aparato conductual en términos formales o
de manera “centripeta”. Son dos actos mutuamente excluyentes, pero la técnica

del actor debe hacerlos converger en un todo organico y coherente:

En el momento en que el actor improvisa se halla volcado con todo
su ser hacia lo que se le opone desde el exterior, como conflicto. El
sentido de lo que hace va desde su interioridad hacia la
transformaciéon de algo exterior a él mismo. Es un trabajo en cierto
modo centrifugo. Es por eso que el actor se entrega profundamente
y no puede estar al mismo tiempo considerando de qué modo
camina el personaje, de qué manera habla y demas detalles de la
caracterizacion. [...] Por lo tanto la caracterizacion, es decir la
introyeccion de detalles de comportamiento serd una tarea que no
puede hacerse, sin problemas, simultdneamente con el trabajo
investigativo libre y desprejuiciado. [...] Es por eso que nosotros
recomendamos hacerlos de manera paralela sin que se interfieran
hasta que la caracterizacion haya sido lo suficientemente
internalizada y no requiera de la atencién central del espectador.
(Serrano, 2013, p. 167)

Desde la perspectiva que Serrano estd planteando sobre la independencia de

estos dos procesos, puede interpretarse, eso sSi, que comenzar con la
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caracterizacion como estrategia comandante en la creacion de la vivencia puede
convertirse en un paso en falso. Para encontrar organicidad en cuanto a la
eficiencia organica de la estructura dramatica y de la construccién del sujeto
dramatico los procesos de identificacion deben estar puestos al frente para el
trabajo actoral y desde ellos encontrar luego la exterioridad como un elemento que
complementa dicha organicidad encontrada en el juego conflictivo y en el trabajo

de las situaciones como un entramado de vinculaciones multiples.

La creacion de puestas en escena vacias, compuestas por maquetas estilizadas
sin vida y con lugares comunes de personajes que Se asumen como pre-
existentes, la mayoria de los casos emergen desde procesos desbalanceados
sobre el desarrollo exterior. Por lo general los estudiantes -y no pocos actores-
cometen el error de creer que con haber resuelto patrones de comportamiento
caracterizados desde afuera ya se encuentran sobre un riel solido en cuanto al
personaje o la conducta escénica. Serrano advierte que este tipo de confusiones
pueden presentarse también cuando aquellas personas encargadas de los
procesos desde la mirada exterior llamese directores o docentes no manejan
tampoco certezas correctas en términos técnicos respecto al tipo de indicaciones y

con aun mas importancia a los tiempos idéneos de las indicaciones:

Ahora bien, un director que pretenda obtener la vivencia escénica
debera al mismo tiempo saber qué pedir y cuando solicitarlo a sus
actores. Si les ofrece tan solo una indicacién que tenga que ver con
la forma exterior de la actuacion y que se haga en el momento en
gue los actores se hallan abocados todavia al hallazgo de una légica
interior —el famoso submarino- puede resultar una indicacion que
caiga muy mal en el proceso e impida la vivencia. Nos referimos a
que el actor cuando improvisa pierde nocion de lo que hace si se
mirara autocriticamente desde afuera. Una mala indicacion puede
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interrumpir una busqueda y colocar al actor en el lugar de la critica a
un objeto que aun no posee. Si ese proceso se interrumpe,
simultdneamente pueden interrumpirse los muy sutiles y delicados
mecanismos de la vivencia. (Serrano, 2013, p. 171)

La preocupacion de Serrano respecto a este orden de elementos procesuales es
fundamentalmente pedagodgica, centrada sobre todo en la necesidad de que
estudiantes que inician puedan acceder a una técnica contundente que les permita
encontrar caminos sobre la creacion de “conductas encarnadas” -como las
entendiamos desde la convergencia de los argumentos de Pricco (2015) y Sofia
(2015) en el marco tedrico- e intensamente vivenciadas desde su dramaticidad. No
es la intencién del maestro argentino, por el contrario, el negar otros caminos o
posibilidades. No obstante, en términos de su camino y proceso pedagoégico
histérico Serrano advierte que la construccion de la organicidad desde los
procesos exteriores es mucho mas compleja y dificil, incluso para aquellos actores
con cierto recorrido. Los planteamientos criticos de su marco referencial obedecen
a preocupaciones pedagdégico-actorales y no a la constituciéon de preceptivas
sobre las posibilidades de trabajo y la creacidon de poéticas diversas de los

fenébmenos escénico-teatrales:

Se me objetara, seguramente un cierto dogmatismo en el enunciado
de este proceso de construccién del personaje que pone primero un
modo del hacer y luego incorpora la dimension estrictamente
estética. Pero recuérdese que estoy hablando de una pedagogia del
actor. Y desde la limitacién que ofrece un solo estilo —el realismo
naturalismo- adoptado voluntariamente por causas también
didacticas.[...] Mi experiencia como maestro y como director, me ha
ensefiado que es muy dificil para el actor lograr la vivencia de la
situacion escénica si no la adquiere desde su propio albedrio en las
improvisaciones. Es dificil para el actor internalizar la mirada, desde
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el principio, y luego vivenciarla ya que no encuentra facilmente para
ella una justificacion interna creible. (Serrano, 2013, p. 172)

Finalmente, el Ultimo elemento con el que cierra la estructura dramatica ademas
del entorno, los conflictos y el sujeto dramatico, es “el texto dramatico”. El
elemento virtual que en principio supone un posible plan para la accién y que en
las etapas finales obedece a la ultima capa que se articula en un proceso de
creacion o de formacion, la actuacion la asimila como si este obedeciera a los
altimos ensambles y retoques en el proceso constructivo de su labor. El texto en
ese sentido es un posible punto de salida y al mismo tiempo un particular punto de

llegada, este no pertenece al proceso en todas sus partes intermedias.

Para Serrano el texto es una consecuencia de toda la articulacion de los
elementos de la estructura, la frontera en la que chocan las fuerzas pulsionales
internas de los actores versus los condicionantes culturales de las situaciones y el
entorno. Una obra de teatro no tiene nada que ver con un pufiado de palabras
articuladas o bellamente dichas, esta en cambio se manifiesta y emerge de las
interacciones entre los cuerpos y las tensiones de situacion las cuales son las que

realmente sostienen las palabras.

Ahora bien, si las palabras estan articuladas y son consecuencia organica de esas
interacciones es entonces que se puede pensar al texto teatral como componente
fundamental, también, de la estructura dramatica. No obstante, el trabajo sobre la
conducta opera sobre lo que el texto o las palabras esconden, sobre lo que no se

dice. Esta es una de las tesis centrales en la propuesta de Serrano, y en la que
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por lo tanto, el maestro argentino demuestra esa relacion dialéctica entre lo que se
dice y lo que no se dice como parte de la potencia de lo que la actuacion
construye. En la actuacion como una totalidad dinamica y contundente es tan
importante aquello que no se dice como lo que efectivamente se dice y esta
puesto ahi por algun dramaturgo o colectivo. El sentido del discurso escénico en
términos de la actuacion se construye de manera técnica desde esa dualidad, el
espectador lee, percibe y encarna las dos dimensiones, las de lo dicho y lo no
dicho, situandose entre las fronteras de sus respectivas lineas semanticas. Las
palabras pueden llegar a ser consecuencia de la conducta pero, a su vez, las
palabras ocultan algo que la conducta claramente enuncia, tal y como a
continuacion Serrano lo expresa al sefalar la diferencia operativa de estos dos

campos:

La conducta corporal y psiquica estd compuesta por pulsiones
instintivas y represiones conscientes, por actos voluntarios y por
reflejos incontrolados e incontrolables, por hechos fisicos y
contenidos espirituales, etc. Su material constitutivo, para decirlo de
un modo llano, no son los conceptos ni las palabras. Si el juego
escénico persigue la organicidad entonces debe de aceptarse que el
actor no puede tomar sus parlamentos como si fueran el pentagrama
de sus actos por hacer. Textos por decir y hechos por hacer, son
terrenos diversos para el actor. Lo que habra que definir es cual de
esos planos precede al otro en la génesis de la conducta y en la
importancia constitutiva del acto teatral vivenciado. (Serrano, 2013,
p. 231)

En la propuesta de Serrano para que el actor alcance una organicidad estable
durante todo su trabajo y en sus diferentes planos es necesario que primero este

construya y experimente las situaciones dramaticas desde sus secuencias no
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verbales o por lo menos no desde determinadas palabras puestas en un papel.
Desde el compromiso corporal en las situaciones escénicas deben de emerger de
manera procesual las secuencias verbales como resultado de la vivencia y no al
revés, es decir, a través de los textos y el plano de las palabras no se llega a la
organicidad actoral vivenciada, pues la actuacion no se trata de hablar sino de
hacer (Serrano, 2013, pp. 236-237). EI maestro argentino, ademas, fundamenta
esta logicidad apoyandose en la perspectiva onto-filo-genética de los estudios que
cientificos como Jean Piaget desarrollaron en torno a nuestros procesos de
aprendizaje y asimilacion de elementos culturales en nuestras etapas tempranas
de vida. El proceso natural-cultural que se establece respecto a la relacion que
como especie creamos entre las palabras y las acciones encuentra un nucleo de

explicacion interesante en la siguiente afirmacion:

Es evidente que si lo abordamos desde el punto de vista
ontogenético (es decir desde la perspectiva del nacimiento y
desarrollo de un ser humano tomado en particular) como si lo
consideraramos desde el punto de vista filogenético (es decir desde
una mirada que pretenda encontrar el origen del lenguaje en la
historia de la hominizacion), el lenguaje es una adquisicién tardia en
la vida del hombre y la humanidad. Un nifio, para no entrar en el
terreno de lo discutible, primero actda en cierto sentido, emite
sonidos inarticulados y luego al cabo de unos meses o de un afio,
empieza recién a utilizar el lenguaje humano. En el sentido re
afirmado por Jean Piaget primero ocurre la interaccion y luego
aparece la comunicacion verbal. Desde el punto de vista de la vida,
entonces, el lenguaje es consecuencia, es el producto de la situacion
en la que se halla el cuerpo en sus comienzos. (Serrano, 2013, p.
232).

En el teatro de la vivencia la labor actoral se sostiene a partir de la consistencia de

los dos planos, no obstante, el plano del “hacer” da estructura y vida al plano del
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“‘decir”. En cierta forma, y la mayoria de las veces, dentro de la convencion
dramatica el hablar es fundamentalmente contrario al hacer, y es desde esta

oposicidn que las acciones como comportamientos deben llenar a las palabras.

Por decirlo asi, el sujeto dramético plenamente constituido por las demés variables
de la estructura dramatica es el que hace nacer al texto como consecuencia de
todas las interacciones de los elementos de dicha estructura, los cuales convergen
a través de su praxis. Los textos encarnados por el sujeto dramatico son la
expresion de los condicionantes del entorno, los conflictos de las situaciones, las
acciones de los cuerpos y las pulsiones que los han comprometido al acto. La
praxis destila al texto como su consecuencia definitiva, aunque estos ya existieran
antes aportados por otros y puestos en un papel; el texto después de la praxis es

muy distinto al “texto de las ideas literarias”.

Ahora bien, Serrano reconoce que esta propuesta se ha desarrollado desde fines
puramente pedagodgicos en términos de que esta praxis en especifico -que quiza
se acerca mas a una logica dramatica realista- introduzca a los actores
principiantes a comprender como comprometer su cuerpo sobre una situacion
conflictiva en especifico, buscando con ello una vivencia organica. No obstante,
esto no quiere decir que no existan otras poéticas y estilos en donde el peso de lo
literario, lo conceptual o lo formal direcciona en gran medida la labor actoral. Por
ejemplo, los estilos que quieran desarrollar propuestas arqueoldgicas sobre los
textos clasicos o que se basen fundamentalmente en la enunciacién de las
palabras literarias como componente clave de sus objetivos estéticos, como bien

lo pueden ser puestas en escena contemporaneas en su adaptacion de ese tipo



182

de textos. En los dos casos, el asunto técnico entre las palabras y las acciones

cambia en un sentido distinto al perseguido por Serrano:

En los clasicos los textos que emiten los personajes poseen una
evidente estructura literaria porque tal era la exigencia estética en
esa época. Nunca nadie hablo en la cotidianeidad como lo hacen los
personajes de Shakespeare. El peso de la literatura se hace
aplastante en el teatro en verso. Por eso cada estilo exige un
determinado procedimiento técnico que proponga la relacion entre
los cuerpos y los parlamentos teatrales. Asi, no es posible
desconocer que en los clasicos los personajes no hablan como lo
hacen todos los dias, y la relacion de estos parlamentos con el
trabajo actoral no puede ser la misma que en el naturalismo o en el
realismo en donde se procura la cotidianeidad. En aquel caso de los
clasicos seguramente se dard otro vinculo entre la conducta
escénica y los textos. Este modo de hablar escénico exige una
determinada técnica para la elocucion y la posterior comprension por
parte de los espectadores. (Serrano, 2013, p. 235).

Efectivamente, en otras poéticas y estilos quizd se busque la produccion de la
vivencia a partir de otras estrategias y con otros resultados estéticos, sin embargo,
siguiendo el pensamiento de Serrano, esto puede llegar a ser técnicamente mas
complejo y posiblemente solo realizable por actores y actrices que ya hayan
dominado la construccion del sujeto dramatico desde el “saber hacer” sobre las
conductas escénicas. En todo caso, lo que debe quedar claro en este punto es
que encontrar organicidad y contundencia conductual trabajando en principio
desde el manejo de lo literario y lo prosédico no es un ejercicio para personas que

inician su camino en las artes de la actuacion teatral.

Si esto no se trabajara con la profundidad necesaria en términos de las
situaciones conflictivas donde estan instalados los textos literarios pues el hecho

escénico no pasaria de ser un mero acto comunicativo y de belleza retérica — en el
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mejor de los casos-, cosa que para Serrano pondria en aprietos tanto a la calidad
del convivio como al concepto mismo de teatro. Cuando la prosodia va por delante
es muy probable que la incidencia de las interacciones se reduzca y por lo tanto
las capacidades modificadoras y transformadoras de la actuacion emerjan con tal
debilidad que posiblemente solo quede campo para lo obvio, como sostén de una
puesta en escena que le otorgue el comando a lo literario. A continuacion, Serrano
dibuja el peor escenario que se podria encontrar cuando el texto sea el que

marque la pauta y no los compromisos psicofisicos:

Resulta muy frecuente encontrar un modo de la actuacion que parte
de los textos como base de la actuacion e intenta agregar un
comportamiento a las palabras. Todo termina en gestos indutiles,
tautologicos y siempre referidos al sentido explicito. No se generan
de esta manera las relaciones conflictivas y dramaticas. El texto de
su personaje es muchas veces lo primero y a veces lo Unico que
conoce este tipo de actuacion. El juego es redundante y no agrega
nada a lo escrito por el autor. Es una manera de actuar cercana a la
declamacion o prosodia que durante muchos afios fue la técnica
dominante. [...] Puede ser que el actor sea bueno si asi procede, lo
que es seguro que su actuaciéon sera superficial, obvia y carente por
completo de interacciones conflictivas. Si observamos el cuerpo de
los actores que siguen la linea de lo dicho veremos que permanecen
al margen de los problemas dramaticos. Solo se mueven
l6gicamente, nunca en la lucha contra lo que se les opone. Acercan
su rostro al partenaire: el texto vociferado o subrayado es el Unico
vinculo entre ellos. En suma se encuentran discutiendo y no
interaccionando, explicando y no modificando al partener o al
conflicto. (Serrano, 2013, p. 239).

Serrano deja claro que en el teatro, el lenguaje como tal esta lejos de lo que se
genera en las interacciones energéticas, fisicas y pulsionales, en un sentido
estricto de lo técnico. En ese sentido, este maestro argentino también considera

qgue el teatro va mas alla de un sistema de signos o de discursos significantes
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articulados a un mero acto comunicativo, como si este se tratara de un mero
transmisor o traductor de mensajes. Desde su perspectiva, ningin conjunto de
signos 0 ninguna articulacion de discursos significantes generan una
transformacion efectiva sobre los cuerpos, pues en el teatro el comunicar y el

transformar son cuestiones bien distintas, casi que opuestas.

En las artes dramaticas los actores deben dirigir sus esfuerzos a trabajar sobre
aguella prehistoria que constituye la estructura no verbal que se mueve entre los
textos y las estructuras morfolégicas, esta es efectivamente la que contiene el
elemento transformador. La praxis que sostiene esta estructura esta compuesta
por dispositivos vivos y activos, y se encuentran en permanente cambio, muy
distinto al texto en la bidimensién escritural que es mas bien estético. Los cuerpos
en vinculacion psicofisica producen la concatenacién de presentes mediante la
potenciacion de las presencias escénicas en intercambio. Comprometer a los
espectadores de manera afectiva y fisica implica detonar en ellos algo que para

Serrano va mucho mas alla de los actos del habla.

De esta forma hemos sefalado los componentes fundamentales revisados por
Serrano en su propuesta pedagogica, la cual se sostiene en la comprension y
operativizacién de los elementos de la estructura dramatica como andamios con
los cuales se pueda construir una conducta conflictiva organica, contundente y
perteneciente al teatro de la vivencialidad. EI maestro argentino no busca con esto
establecer una forma de trabajo estilistica como doctrina, sino mas bien presentar
criterios fundamentales sobre el arte de la actuaciéon con los cuales, segun sus

investigaciones, se debe iniciar cuando se emprende un proyecto de formacién y
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crecimiento en esta disciplina. Si se quiere, el realismo como estilo cercano al
desarrollo de este tipo de conductas escénicas funciona mas como un elemento
didactico y un desafio inicial a superar, que como un estilo que contenga algun

tipo de relacion imperiosa sobre las multiples posibilidades del arte del actor.

A continuacion presentaremos entonces el disefio mediante el cual visualizamos
esta propuesta como una cartografia especifica que expresa un determinado
territorio sobre la formacion de la actuacion teatral, con el objetivo de poder
contrastarlo, posteriormente, con las otras cartografias propuestas en el analisis

comparativo que nos hemos planteado en esta investigacion

5.3 Disefio cartografico de la propuesta pedagdgico-actoral de Raul Serrano
en su método de la conducta conflictiva

Este es el disefio cartografico que hemos elaborado sobre la propuesta
pedagogico teatral de Raul Serrano, la cual fue extraida de su obra “Lo que no se
dice” (2013). A continuacion expondremos como opera en términos practicos

respecto a los postulados, nociones y criterios que hemos revisado anteriormente:
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Figura No. 1 Mapa de la propuesta pedagdgico-actoral de Raul Serrano. Elaboracién propia 3
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Como se aprecia en la imagen (figura No.1), hemos sistematizado los
planteamientos pedagdgico-teatrales de la propuesta de Serrano en un proceso
gue contempla tres nucleos fundamentales de trabajo y desarrollo, ya sea en un
proceso sobre la actuacion en una puesta en escena o sobre la preparacion de un
proceso formativo en una determinada ejecucion dramatica.

Esta cartografia en especifico viabiliza determinadas etapas y criterios a

contemplar en el viaje que se establece entre el actor y su transformacion en

“sujeto dramatico”.

* Para una mejor revision de los mapas puede desplazarse a los Anexos al final del documento.
En ese apartado se encuentran todas las cartografias de analisis con un tamafio mayor.
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Mediante la integracion y la progresion procesual sobre los tres nucleos
identificados el actor transita desde sus condiciones personales y subjetivas hacia
la objetivacion de los pre-conflictos y campos hipotéticos conflictivos; lo hace
ademas mutando a través de los estadios de “sujeto escindido” y “sujeto
predispuesto al juego”, en los que su compromiso psicofisico crece y se identifica.
Dicho compromiso, por ejemplo, no tiene el mismo grado de precision e intensidad
en el primer ndcleo que en el tercero, por lo tanto las improvisaciones y los juegos
a practicar deben de contemplar caracteristicas distintas. Las dinamicas del primer
ndcleo se enrumbarian a activar las fuerzas instintivas y pulsionales en vinculacion
con la situacién y en el tercer nicleo mas bien se proyectarian en afianzar los
mecanismos de represion sobre esas pulsiones a través de las verbalizaciones, la
operativizacidon de las condiciones dadas y la relacion con los otros.

La conducta escénico-conflictiva se va construyendo como si fuera las capas de
una cebolla, encontrando en cada uno de los nucleos determinadas dimensiones
de la praxis que desde las indicaciones y contra-indicaciones exteriores se
apuntalan y ajustan en funcion de lo que los mismos actores o estudiantes van
generando y desarrollando, tanto en sus procesos personales como en el

andamiaje colectivo.

Cada uno de los nucleos significa un avance progresivo en el dominio de los
diferentes elementos de la estructura dramatica — entre “quereres” afectivos,
deseos animales y deberes civilizatorios- los cuales terminan convergiendo en el
sujeto dramatico como un todo dinamico y consolidado, desde el cual se puede

entonces comenzar la etapa de montaje (marcacion y definicion morfolégica).



188

Noétese como en esta sistematizacion de la propuesta de Serrano el proceso se
enfoca fundamentalmente en la construccion del sujeto dramatico y no del montaje
de la puesta en escena como tal, ya que solo hasta que se consoliden las
conductas conflictivas vinculadas a toda la estructura se puede entonces llevar el
proceso actoral a los territorios de las definiciones y los resultados estético-
artisticos. El sujeto dramatico de hecho no es necesariamente un resultado en ese
sentido, este permanece en una constante evolucion, actividad y dinamismo, la
vida de “la forma y los contenidos” de la puesta dependen de que justamente el
flujo organico de las conductas nunca se detenga o se “reifique”. Los procesos de
construccion de las conductas son distintos de los procesos de construccion de la
puesta en escena, segun el territorio actoral que Serrano propone la consolidacion

de las conductas es la puerta de entrada a la morfologia escénica.

En ese sentido, como se aprecia en el mapa, este proceso de consolidacion no
obedece a una linea recta absoluta y rigida, por el contrario mas alla de un
proceso enteramente lineal este emerge y se desarrolla por etapas en espiral en
las que bien pueden considerarse marchas en retroceso, revisiones de lo
recorrido, re-significacibon de hallazgos, replanteamiento de situaciones,
replanteamiento de campos hipotéticos, reconfiguracion del entorno, entre otros.
De acuerdo a eso, este proceso no enteramente lineal contempla por lo tanto
indicaciones que empujan el proceso hacia adelante, pero al mismo tiempo, en los
momentos mas analiticos que se llevan a cabo en frio pueden aparecer contra-

indicaciones que sugieran volver sobre los pasos andados y profundizar en
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determinados elementos o rieles sobre los cuales transita la construccion de las

conductas.

Todo el proceso, situado en el juego y en el desarrollo de improvisaciones cada
vez mas estructuradas y afianzadas en términos dramaticos, transita por la l6gica
lidica de campos hipotéticos que en la progresion de su madurez, a través de la
praxis continua y sostenida, devienen en campos afirmativos en los que las
hipétesis de creacion conductual y situacional encuentran su cauce hacia los
resultados artisticos. La gran etapa de trabajo en el territorio formativo de Serrano
se llama “juego”, el juego convertido en una “praxis” afirmativa.

Esta praxis que transita entre lo hipotético y lo afirmativo se operativiza en tres
etapas de trabajo en las que las improvisaciones se articulan con un proceso de
aprendizaje sobre la represion como forma de accionar y desarrollar conducta.
Durante cada una de estas etapas existen espacios en los cuales se puede
trabajar mas en frio, de manera mas estratégica respecto a lo que se desarrolla en
caliente sobre las situaciones; es aca en donde aparecen posibles analisis sobre
lo hecho, sobre lo indicado y sobre lo descubierto, elementos que quiza apunten a
la elaboracion de contra-indicaciones que potencien lo que se construye de
manera hipotética en busqueda de lo afirmativo. No obstante, los espacios
analiticos surgen de las improvisaciones y los juegos, como se ve en la cartografia

estas nunca les preceden.

El territorio de formacion actoral de la propuesta de Serrano se trata

fundamentalmente de un proceso de “identificacion”, de las busquedas sobre los



190

elementos que le entreguen al actor o al estudiante la organicidad contundente de
su cuerpo comprometido de una determinada situacion draméatica. Los procesos
de “caracterizacién” obedecen a acciones o entrenamientos paralelos que mas
bien trabajan sobre el exterior, o incluso en las etapas subsiguientes a la
consolidacion de los procesos de identificacion. Como se aprecia en la cartografia
el viaje del actor como cuerpo se articula en medio de dos grandes lineas que
inciden sobre las hipotesis de accion y de comportamiento. Por un lado las
dimensiones internas sobre las que se desplaza el riel de las fuerzas libidinales y
animales, y por otro el riel exterior del entorno, las circunstancias de ficcion y las
interacciones con los otros —publico incluido-. Es decir, en el transcurso de las
transformaciones que experimenta el sujeto escénico estas se van dando en la
tensidén que genera la oposicion de estos dos rieles, los cuales inciden sobre estas
mutaciones en el desarrollo del compromiso psicofisico de los actores-estudiantes

de manera distinta en cada uno de los tres nucleos de trabajo.

Finalmente, lo que este mapa sefala respecto a los tiempos de un determinado
proceso de formacion, en cuanto a la construccién de una conducta conflictiva a
ejecutar en una situacién dramatica, o en una dindmica de conduccion del trabajo
actoral en un montaje profesional, es que este debe de contemplarse en tres
grandes etapas sobre el transito de las trasformaciones del actor hacia la
constitucion del sujeto dramatico. Si las posibilidades temporales con las que se
cuenta para llevar a cabo este viaje obedecen a un afo, seis meses o tres meses,
se deben por lo tanto organizar dicha totalidad temporal en la estructura de estos

tres nucleos de trabajo y la articulacion de todos los elementos segun lo que cada
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nacleo expresa. Sin embargo, la flexibilidad de la estructura existe en su logica
espiral o de cebolla en el sentido de que la mirada exterior del docente o del
director al estar en una constante revision de la evolucion de las conductas y el
aprendizaje de la represion, determine que debe elaborarse una marcha en
retroceso, una pausa 0 un permanecer en algun nucleo o por consiguiente un

avance de consolidacion.

Ahora, bien, nétese el hecho que esta cartografia expresa en cuanto a otorgarle
un espacio central al juego, la improvisacion y la construccion de dinamicas
psicofisicas que comprometan el cuerpo de los actores en funciébn de que se
articulen todos los elementos de la estructura dramatica como objetos-sujetos-
proceso. Dificilmente el espiritu metodolégico de este territorio pueda llevarse a
cabo plenamente en un proceso apurado de dos o tres meses, en términos de lo
gue un proceso humano —de acuerdo a leyes biologicas y naturales del cuerpo
mismo- requiere para que exista una asimilacion organica de una praxis de
hipétesis que lleven de manera viable hacia la consolidacion de campos
afirmativos sobre las conductas escénicas. Si el tiempo llega a ser demasiado
reducido para que el juego tenga su propio tiempo y espacio, dependiendo de las
caracteristicas de los cuerpos en si, es posible que cada etapa o cada nucleo se
transforme simplemente en cuestiones mecanicas que instrumentalicen el proceso
y por lo tanto se corra el riesgo de perder la vida organica en virtud de aferrarse a
una determinada nocion metodologica.

Serrano ofrece criterios, nociones y componentes a tomar en cuenta en la

organizacion de un proceso, pero la puesta en practica de la praxis como tal,
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respecto a la transformacion de la carne de los actores, dependera de la
conduccion que desde afuera se haga a partir de este mapa en especifico
sugerido por el marco categorial que ha propuesto el maestro argentino en funcion
del aprendizaje de los estudiantes-actores.

Dicho de otra forma, para Serrano el tiempo, como posibilidad de desarrollo de
una praxis ladica que permita la construccion de conductas escénicas
convincentes, viene a ser una de las herramientas definitivas que dependiendo de
su calidad y precision de uso se encontrara o no a “la vida” en escena. Un mes o
dos meses permitiran una calidad de esa vida de acuerdo a las posibilidades
temporales que estos permiten, distinto a lo que se logre en seis meses 0 un afo
en cuanto a la apropiacion que los estudiantes-actores hagan de su propio juego,

mediante la segunda naturaleza que deben encontrar en su propio cuerpo.
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6. Capitulo Il

Los estilos de la literatura dramatica universal como camino para el
aprendizaje actoral: el modelo de formacidn de actores de la EAD.

La Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa Rica cuenta con un
proceso de formacién actoral que esta vertebrado principalmente por seis cursos
tedrico-practicos, los cuales de manera conjunta tienen el objetivo de conformar un
modelo de aprendizaje que a lo largo de un periodo de tres afios otorgue a las
personas estudiantes los insumos técnicos suficientes para dedicarse
profesionalmente al trabajo actoral. Dichos insumos son presentados a los
interpretes en formacion a través de una serie de experiencias teatrales - distintas
en cada uno de los cursos por separado- que giran en torno al montaje de
escenas pertenecientes a textos consolidados de la dramaturgia universal. Es
decir, este modelo - a como lo expresan sus programas- se basa
fundamentalmente en la aproximacion a los textos, la revisién y representacién’ de

sus estilos como eje central para el aprendizaje de la técnica actoral. Esto

* En el contexto conceptual de esta investigacién entenderemos el término “representacién” aplicado al
universo interno de la disciplina actoral. En ese sentido, representacidon aca debe entenderse no como un
concepto de ciencias sociales, estudios culturales o teorias de la representacién en tanto “referente”,
simbolo, sefial o imaginario de una parcela de la realidad. “Representacion o accién representacional” acd se
refiere a las dindmicas de teatro y actuacidon “representacionales”, las cuales se enrumban sobre la
depuracién de una forma, un estilo, el seguimiento de alguna preceptiva o la idea prefijada de algun texto o
personaje. Lo representacional en la actuacion teatral es opuesto a lo “presentacional” en términos de que
en esto ultimo el ejercicio actoral se proyecta sobre la encarnacion, la en-accion o lo que sucede desde el
actor mismo como cuerpo con historia que converge en las coordenadas de una ficcion o un juego escénico,
pero que bajo ninguna circunstancia se ocupa de construir una caracterizacion obediente de algun tipo de
forma, estilo o mandato textual. Esta perspectiva sobre el concepto de lo “representacional” la hemos
tomado también a partir de los planteamientos de Jean-Frederic Chevalier (2004, 2011), director teatral y
filésofo francés, quien en sus estudios y discusiones sugiere ya una diferencia entre el teatro del “presentar”
y el del “representar”. El teatro del presentar estd fundamentalmente vinculado con la nocién del hecho
teatral como convivio (Dubatti, 2007) y la reunidn de los cuerpos mas que con la mera transmision de
significados o formas.
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justamente por el peso que la mayoria de los programas le dan al montaje de las
escenas, en funcién de las caracteristicas de estilo que cada dramaturgia o que

cada época-movimiento, o que cada autor, sugiere.

Los seis cursos estan articulados en una especie de recorrido experiencial que de
manera esquematica se organiza segun la naturaleza estética de los movimientos
o las épocas a las que pertenecen los textos en cuestion. De este modo, la
organizacién del conjunto de los cursos parte, en una primera etapa, de las
morfologias realistas (sobre todo del siglo XIX y siglo XX); luego de esto en una
especie de puente en la mitad del proceso —entre lo realista y lo no realista- se da
paso a las morfologias impresionistas, farsescas y las clasicas (todo aquello
anterior al siglo XIX), para finalmente concluir en la Ultima etapa del modelo de
formacién con las morfologias propias de las vanguardias artisticas del siglo XX y

el teatro de la “contemporaneidad-no realista”.

Si bien en cada uno de los programas pertenecientes a los cursos contiene
elementos técnicos y conceptuales que no solamente estan vinculados con el
montaje de los textos, estos terminan siendo conducidos hacia este resultado,
como lo veremos luego cuando realicemos la descripcion de cada uno. Esta es
quiza una de las caracteristicas comunes mas importantes respecto a la manera
coémo los programas configuran un todo operativo. En ese sentido, es importante
sefialar que el conjunto de los programas-cursos funciona como modelo formativo
debido justamente a este tipo de caracteristicas, las cuales se vinculan con la
representacion de textos de la dramaturgia universal y sus caracteristicas de estilo

como un elemento constitutivo que de alguna manera los articula como un todo.
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Quiza solo uno de los seis programas-cursos escapa a esta situacion y es el de
“Actuacién 17, cuestion que sugiere una importante reflexion en términos de
pensar que, por alguna razon, el inicio del modelo formativo no parece estar
totalmente articulado a sus otras cinco partes. Sin embargo, este primer curso, de
los seis en cuestidn, a su vez, comparte caracteristicas de organizaciéon temporal
con los demas programas. De hecho, la forma en cdmo es estructurado el tiempo
0 cronograma en los seis programas es otro de los elementos centrales que los

define como un todo operativo al que podriamos concebir como modelo.

A continuacién repasaremos cada uno de los programas de actuacion de la EAD
en cuanto a sus principales caracteristicas estructurales, sus propuestas de
trabajo y las perspectivas de organizacién de los procesos de formacion actoral
que cada uno expresa. Esto con el objetivo de comprender y evidenciar cémo
funciona cada uno por separado pero al mismo tiempo ir reconociendo de manera
puntual los elementos que les hacen funcionar como un conglomerado operativo,
con sus particulares relaciones de necesidad. Este ejercicio nos permitird,
asimismo, visualizar el camino técnico, epistémico y conceptual que la persona
estudiante va recorriendo a lo largo de tres afios en funcion de los contenidos y

tareas expresadas por los programas como un determinado territorio de formacion.

Finalmente sobre cada programa disefiaremos un determinado mapa que dé
cuentas de su cartografia teatral especifica respecto a la ensefianza de la
actuacion teatral. En dichos mapas se plasmaran, como coordenadas de accion,

los elementos propios de cada programa sobre los cuales podamos reconocer no
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solo su propuesta metodologica particular sino que también la vinculacion o

desvinculacién con los otros a lo interno del modelo de la EAD.

6.1 Actuacion |

El programa del primer curso de actuacion en la EAD instala como principios
generales de su espiritu metodologico conceptos como “el estar”, el “hacer” y el

“interactuar’ en escena.

Dichos principios estan articulados en un sentido teleolégico de la accidn, la cual
debe de aprenderse segun los objetivos especificos del programa a través de la

propuesta, la creacion y la consecucion de “objetivos escénicos simples”.

Es importante sefalar aca, como ya vimos en el capitulo uno respecto a los
planteamientos de Serrano, que el entendimiento de la accion teatral traducida
como “objetivos” — simples o complejos- obedece una vision teleoldgica que
empuja hacia adelante el trabajo actoral. Este se conduce en una linea recta hacia
el futuro sin estar necesariamente tensionado por los antecedentes o los
condicionantes del entorno, principalmente por el caracter de los objetivos como
metas escénicas, como si estos fuesen un programa para la ejecucion y el devenir

de la accion.

Figura No. 2 Objetivos del programa de Actuacion I. Escuela de Artes Dramaticas, 2019
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Objetivos Especificos
Al finalizar el semestre los estudiantes habran elaborado un ejercicio escénico a partir de
una estructura dada y otro de caracter mas libre, en ambos casos aplicando los
contenidos del curso.
Al presentar sus ejercicios los estudiantes seran capaces de:

+ Accionar en escena manteniendo su atencidn en el juego escénico.

* Proponer y concretar objetivos escénicos simples.

* Realizar acciones claras, precisas y coherentes con sus objetivos
escénicos.

* Accionar con un nivel basico de consciencia y dominio de si (Cuerpo como
un todo) en un espacio dado y en funcion de una propuesta escénica
especifica.

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr

Esto quiere decir que ese “estar” y ese ‘“interactuar’ se presentan
fundamentalmente desde ese “hacer”, entendido como “un hacer” que avanza a la
concrecion de una determinada meta escénica. El programa de Actuacion | de
hecho, segun sus objetivos especificos, enfatiza que “la precision, la claridad y la
coherencia” de la accion como tal, obedece a la forma en como estos elementos

estén direccionados por un objetivo o vinculados con este.

Los objetivos del programa también se refieren al manejo del principio de “accion-
reaccion” como herramienta central en el entendimiento técnico sobre la

interaccidon que debe desarrollarse con los parteneres en escena.

Sin embargo, ninguno de los objetivos se refiere al manejo del entorno como parte
de las relaciones psicofisicas y las redes vinculares que los cuerpos establecen
dentro de la estructura dramatica. El programa se refiere a una nocion de manejo
y ubicacion en el “espacio” como parte de un trabajo de conciencia de las

personas estudiantes sobre si mismas, pero no se asume al entorno como un
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“objeto-proceso” que incide y se articula como una herramienta mas del trabajo

actoral: este estéd entendido sobre todo como un espacio exterior y pre-existente.

En ese sentido, las circunstancias pertenecientes a la ficcion no se contemplan
tampoco en los objetivos del programa -0 por lo menos no se explicitan- como una
herramienta que pueda operativizarse en funcién del proceso de aprendizaje
actoral. Por lo tanto, no se asumen como condicionantes en las posibilidades
hipotéticas que pueden tener los conflictos a jugar o desarrollar en determinadas
situaciones dramaticas o escénicas. De hecho el programa se refiere a propuestas

escénicas especificamente y no a propuestas dramaticas.

Los objetivos del programa se ciernen o se enfocan principalmente en el
aprendizaje del desarrollo de objetivos escénicos, la conciencia del cuerpo
ubicado en el espacio en funcién de la propuesta escénica y la interaccion con los

otros mediante el accionar teleolégico con base en objetivos.

Respecto a los contenidos del programa estos acompafian a los objetivos en
cuanto al aprendizaje de la accién y la “atencidn escénica” como elementos con
los cuales se pueda desarrollar una determinada interaccién con los otros, con el
espacio y con los objetos. Este programa, de hecho, expresa justamente que
dicha interacciéon se da fundamentalmente a través de la “atencién escénica”
(Programa No. 1. Actuacion I. Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad de

Costa Rica. 2019).
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Figura No. 3 Contenidos del programa de Actuacién |. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

Contenido
Todos los contenidos del curso estan imbricados, de modo que la asimilacién y aplicacién
de uno esta estrechamente relacionada con la asimilacion y aplicacién de los otro(s):
* Atencion escénica (foco de la accién: en la interaccion con el espacio, el
objeto y la/el otra/o).

¢ Accion fisica (accion dramatica), actividad, movimiento, gesto.
¢ Objetivo escénico (propdsito: yo deseol yo necesito! yo quiero).

* Propiocepcion y propiocepcion expandida (percepcion de si en un
entorno y en interaccion con: el espacio, los objetos, la/el otra/o.). Incluye
un nivel basico de conciencia y uso de: los desplazamientos, la postura, la
gestualidad, la mirada, la voz, las tensiones, la manipulacion de objetos.

¢ Accion-reaccion (incluye la escucha activa del/a otro/a, del espacio y los
objetos).

¢ Conflicto escénico e interaccion (juego de entretensiones e intratensiones).

Por otro lado, los contenidos del programa categorizan a la “accién dramatica”
como “accion fisica” y la separan de lo que son las “actividades”, los “movimientos”
y los “gestos”, no obstante, como ya habiamos mencionado, el programa se
enrumba sobre la creacion de “propuestas escénicas” a las que no llama
“‘dramaticas”. Ni en los objetivos ni en los contenidos se explicita, dicho sea de

paso, el trabajo con la “estructura dramatica”.

Ahora bien, en los contenidos se conceptualiza los “objetivos escénicos simples”
de una forma que quiz4 matiza la linea teleol6gica expresada en los objetivos
especificos del programa, pensandolos mas cercanos al campo de los “deseos”,
los “quereres” y las “necesidades” que sugieren a los objetivos actorales como
elementos mas complejos que unas simples metas a lograr a través de las
acciones. No obstante, estos tampoco estan explicitados como elementos que

operen desde las tensiones psicofisicas en los cuerpos, mediante la oposicion de
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” “*

fuerzas pulsionales, libidinales y civilizatorias respecto a esos “deseos”, “quereres”
o0 “necesidades”. En ese sentido, puede argumentarse entonces que dichos
“‘deseos y quereres”, quiza, funcionan como metas que avanzan sobre su

concrecion de forma unidireccional, a partir de una naturaleza teleolégica.

Otro de los contenidos lanza el trabajo més bien hacia la revision propioceptiva y
cenestésica sobre el uso y la ubicacion del cuerpo de acuerdo a la forma de sus
desplazamientos, gestos, relaciones con los objetos, la mirada, las tensiones o
relajaciones, la postura y la utilizacion de la voz. Podemos interpretar este
elemento como un proceso que va mas alla del trabajo de la “identificacion” actoral
respecto al desarrollo de una conducta o a la encarnacion de determinadas
acciones que parte mas bien de la consolidacion de una vivencia. Ac4, la revision
o la radiografia propioceptiva obedece a un proceso fundamentalmente exterior
respecto a la concientizacion de la forma del cuerpo y sus componentes, en
funcion, al parecer, de un criterio de limpieza. Nos referimos a una limpieza sobre
la exterioridad del movimiento, la postura y la composicion del cuerpo, una

limpieza sobre la precision formal.

Nuevamente, sobre la linea de este contenido, el criterio sobre el trabajo del
entorno solamente obedece al espacio como tal y los objetos como “entidades
exteriores” con las cuales se interactua respecto a la “ubicacion” o la

“concientizacion” del cuerpo.

Otra de las caracteristicas interesantes que expresan los contenidos es la

aparicion del “conflicto” como un elemento técnico a considerar, el cual no esta
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presente en los objetivos. En estos contenidos el conflicto, dicho sea de paso, se
comprende como las “entretensiones” y las “intratensiones” que posiblemente se
desarrollen en los cuerpos de las personas estudiantes en el proceso de
consecucion de los objetivos escénicos simples, situados en las propuestas
escénicas a las que se proyecta el proceso como etapa final. No obstante, este
elemento técnico no esta explicitado en su relacion con el entorno, las
circunstancias y los antecedentes de la ficcibn como condicionantes constitutivos
de dichos conflictos, mas alla de las entretensiones y las intratensiones. Es decir,
aca el conflicto se entiende, o puede interpretarse, como una especie de
consecuencia tensional que se desprende de la ejecucion teleolégica de los

objetivos y el desarrollo de las acciones.

La metodologia del curso de Actuaciéon | se basa principalmente en el desarrollo
de improvisaciones, juegos escénicos y entrenamientos psicofisicos, los cuales
van elevando su grado de dificultad o complejidad conforme evoluciona el
proceso. Este camino de improvisaciones y juegos supone ademas que estas
conducen a las personas estudiantes a la creacion de sus “propuestas escénicas
finales” con las que seran evaluadas. Esta es una de las caracteristicas
interesantes y particulares de este curso respecto a los otros, ya que no parte de
un texto o un estilo en especifico para el desarrollo del proceso y el montaje de
ejercicios finales de evaluacion. El texto que surge, emerge como propuesta que
se deriva de la praxis que las personas estudiantes desarrollan a través de las
dinamicas de improvisacion, las cuales el curso va estructurando en términos de

complejidad y afirmacion de contenidos.
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Asimismo, otra de las particularidades de la propuesta metodolégica de Actuacion
| es que este curso conduce el proceso practico-formativo en dos vias: la via
central respecto al desarrollo de las propuestas escénicas sobre las que se
instalan los elementos técnicos planteados en objetivos y contenidos vinculados al
hecho teatral, y que conlleva una evaluacion final. Y, paralelamente, una via
alternativa fundamentalmente direccionada a la “creacion” de una especie de
dramaturgia actoral personal, con la que se busca que la persona estudiante inicie
un camino que le introduzca en la investigacion escénico-performatica vinculada

CON sus propios intereses.

Sin embargo, esto supone que el tiempo destinado a la praxis de asimilacion
técnica se divide o se acorta respecto al desarrollo de estas dos vias que van en
paralelo, ya que evidentemente la segunda obedece a otro tipo de proceso mas
“‘libre”, “abierto” y “flexible” tal y como el programa lo explicita en la siguiente

imagen (figura #4):

Figura No. 4. Metodologia del programa de Actuacion I. Escuela de Artes Draméticas, 2019

METODOLOGIA

Mediante diversos ejercicios (entrenamiento, juego e improvisacion) cuyo nivel de

dificultad y exigencia ira aumentando poco a poco, las/os estudiantes tendran la

posibilidad de experimentar, explorar y asimilar los contenidos. Estos se reforzaran por

medio de lecturas, breves conversatorios grupales y reflexiones escritas.

« El proceso es especialmente valorizado. Por ello los ejercicios escénicos de final

de curso también seran evaluados durante el proceso de su elaboracién
(evaluaciones parciales).

“ Puede incluir también habilidades y destrezas, conocimientos y experiencias adquiridas en otros contextos.

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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e El curso se desarrollara en dos vertientes metodoldgicas complementarias: una con
orientaciones y principios vinculados al hecho teatral, caracterizada por un
seguimiento, orientacion e indicaciones constantes y direccionadas hacia la
elaboracién de ejercicios escénicos “teatrales”, aplicando los principios basicos del
estar, el hacer e interactuar en escena. Se complementa con una vertiente
enfocada en la creacién, que pretende la identificacion de los intereses personales
y, en general, contribuir al desarrollo del estudiantado como seres plenos,
creadores e investigadores. Esta segunda vertiente supone
orientaciones/provocaciones menos frecuentes y, sobre todo, mas abiertas y
flexibles.

e Modulo integrador de contenidos, orientado por los docentes de los tres cursos
practicos.

Finalmente, la propuesta sobre el tiempo del proceso metodoldgico que el
programa de este curso expresa a través de su cronograma, organiza de la
siguiente manera las etapas del mismo: durante los primeras ocho semanas se
enfoca en que las personas estudiantes accedan a una especie de cultura de
trabajo sobre el entrenamiento psicofisico y la introduccién a los principios sobre la
improvisacion y el juego teatral. La forma en la que esta expresado este
entrenamiento previo o esta preparacion psicofisica remite mucho mas a ejercicios
del tipo calentamiento corporal, acondicionamiento fisico y ladico como antesala
de los juegos de improvisacion. No obstante, en términos de dicha enunciacién
surge la interrogante de si esta preparacion psicofisica estaria también articulada y
pensada en funcion de una pre-instalacion de la estructura dramética, la
generacion de antecedentes situacionales y la activacion de campos conflictivos
hipotéticos con los cuales se asuman posteriormente las improvisaciones. Al estar
expresada esta preparacion psicofisica como “dirigida y libre” tanto en las
actividades del programa como en el cronograma permite la posibilidad de
interpretarla como un conjunto de calentamientos diversos y dinamicos dirigidos a
activar el cuerpo y desvanecer inhibiciones. Un calentamiento psicofisico en su

sentido mas corporal pero no una “preparacion técnica” que se aprenda a
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desarrollar de manera personal en funcién de la naturaleza conflictiva y dramatica

de “la situaciéon” a abordar.

Figura No. 5. Actividades del programa de Actuacion I. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

Actividades:
El curso es en un alto porcentaje de caracter practico. A lo largo del mismo se realizaran
multiples y diversas actividades, entre las que estan:

Entrenamientos para la experimentacion y asimilacién de los principios basicos de
la actuacion escénica.

Preparacion psicofisica para la escena: dirigida vy libre.

Improvisaciones individuales y grupales.

Presentacion de avances de ejercicios individuales.

Devolucién y comentarios grupales sobre avances de cada estudiante.
Reflexiones grupales en clase sobre la practica desarrollada.

Registro escrito en bitacoras: reflexion personal, en ocasiones compartida.
Lecturas relacionadas con el arte del/a actor-actriz y otros temas vinculados.
Reflexién escrita vinculando la practica y la teoria.

Investigacion en funcién de los ejercicios personales de creacion.
Elaboracién y presentacion de uno o dos ejercicio/s escénicos (individual).

En esas ocho primeras semanas entonces las personas estudiantes transitan el

proceso desde el aprendizaje de la activacion de su cuerpo, la desinhibicién de

blogueos psicofisicos y culturales, y finalmente la introduccion al juego teatral

mediante el aprendizaje de principios basicos sobre la improvisacion. Es decir, en

estas ochos semanas el proceso se enfoca en conducir a las personas estudiantes

al juego de manera colectiva y hasta cierto punto “libre”.

Figura No. 6 Cronograma del programa de Actuacién |. Escuela de Artes Draméticas, 2019

FECHAS | ACTIVIDADES

MARZO

11-14 Entrega de programa del curso.
Revision del programa del curso: discusidén, observaciones,
aprobacion.
Organizacion red social: lista correos.
Preparacion psicofisica
Entrenamiento actoral: principios béasicos
Improvisacién

18-21 Aprobacion de programa del curso.
Preparacion psicofisica
Entrenamiento actoral: principios béasicos
Improvisacién

25-28 Tarea escrita 1
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ABRIL

1-4 Preparacion psicofisica
Entrenamiento actoral: principios basicos
Improvisacién

8-11 Preparacion psicofisica
Entrenamiento actoral: principios basicos
Improvisacién

15-18 SEMANA SANTA

22-25 * | Preparacion psicofisica

Entrenamiento actoral: principios béasicos
Improvisacion

29-2 Preparacion psicofisica

Entrenamiento actoral: principios basicos
Clase abierta improvisacion 10 %

Luego de que transcurren esas ocho semanas, el proceso se enrumba en
transformar ese juego practicado en improvisaciones en una praxis que permita la
creacion de las propuestas escénicas, las cuales seran evaluadas de manera
procesual en varias etapas y finalmente presentadas como pruebas finales. Esta
l6gica de desarrollo de una praxis que desde ella misma permita la creacion de las
propuestas escénicas, sin que haya de por medio un mandato de montaje de texto
de la literatura dramatica universal, es una de las particularidades fundamentales
que expresa este programa y que le diferencia de los otros que vendran mas

adelante.

En las siguientes ocho semanas luego del primer bloque de entrenamientos
psicofisicos e introduccién a las improvisaciones desde una experiencia mas
colectiva el proceso se lleva a cabo mediante subgrupos de dos o tres personas
para conformar las propuestas escénicas. Es decir, en este curso se inicia con una
cultura de trabajo que introduce de manera colectiva una determinada praxis que
emerge desde el juego, y luego de eso dicha praxis se particulariza en unidades
de trabajo méas pequefias —como los elencos- para que este pueda asimilarse de

manera mas personalizada y, por lo tanto, pueda también evaluarse desde ahi. La
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primera etapa obedece al entrenamiento y la segunda etapa a la creacién de

propuestas a partir de dicho entrenamiento.

Figura No. 7. Cronograma del programa de Actuacion I. Escuela de Artes Draméticas, 2019

MAYO

8-9

Lunes 6
Clase integrada (profesores cursos practicos)
Jueves 9

Inicia proceso de trabajo en equipos para la preparacién de ejercicios

finales.

13-16

Preparacion psicofisica
Improvisaciones
Muestra de primeras propuestas

20-23

Preparacion psicofisica
Improvisaciones
Muestra de primeras propuestas

27-30

Parcial 1(ejercicio 1)
Introduccién de ejercicio 2

JUNIO

3-8

Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones
Muestra de avances

10-13

Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones

Muestra de avances

Parcial 2

17-22

Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones
Muestra de avances

24-27

Preparacién psicofisica para la escena

Improvisaciones

Muestra de avances

Posibles horarios extra clase para seguimiento de ejercicios.

JULIO

Lunes 9am-3pm
Clase abierta
Expresién Oral 1

Sin embargo, no hay que olvidar que, paralelo a este

proceso respecto a las

propuestas escénicas mas vinculadas con el hecho teatral y la estructura

dramatica, las cuales se aprenden de manera teleoldgica respecto a la

experimentaciéon de estas a través de la elaboracion y ejecucion de “objetivos

escénicos simples”, existe un proceso de desarrollo de las creaciones personales

y mas cercanas al “perfomance” libre, abierto y flexible. Aunque el cronograma no

explicita el transito de desarrollo de este otro componente, debe asumirse que se

instala en el viaje de estos dos blogues que acabamos de comentar, y en ese

sentido, esto debe de considerarse en cuanto a la cantidad de tiempo que se tiene

0 que se dispone para desarrollar los dos procesos de manera simultanea.
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Teniendo en cuenta que son aproximadamente dos sesiones por semana con
grupos de entre quince o veinte personas estudiantes podria argumentarse que el
tiempo es bastante ajustado no solo para llevar a cabo las dos agendas, incluso
para el desarrollo de las propuestas escénicas como una praxis efectiva en

términos de la asimilaciéon de determinadas herramientas técnicas.

Figura No. 8. Cronograma del programa de Actuacion I. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

4 Jueves Sam-5pm
Examen final
Exp. Corporal 1
& Sabado 9-12md
Ensayo general grupo 01
7 Domingo 9-12md
Ensayo general
Grupo 02

8 Lunes 8am-5pm
Examen final
Actuacion 1
Grupo 01

9 Martes 8am-5pm
Examen final
Actuacion 1
Grupo 01

*Semana Universitaria: la asistencia no es obligatoria, pero si es NECESARIA Y
CONVENIENTE.

Finalmente, las Ultimas dos semanas son dedicadas estrictamente a ensayos de
las propuestas escénicas finales en su calidad de muestra ante un jurado. Es
decir, el proceso de entrenamiento técnico, de practica y aprendizaje de
determinados elementos y criterios se acaba antes de estas dos semanas, esto en
términos de la enunciacidon de ensayos y “ensayos generales” que el cronograma
expresa en estas ultimas dos semanas. Evidentemente, hacia el final del proceso
la experiencia y la guia pasan ya mas por el lado de la ejecucion y la soldadura de
las propuestas como un todo, para la presentacion de dicha muestra. La légica de

estas ultimas semanas es una logica de “final de montaje”, o como comunmente
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se le llama: de “estreno”; una caracteristica que comparten todos los programas

por igual.

De acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este programa, como
un determinado territorio sobre la préactica de la formacion actoral y de la
actuacion, presentamos el siguiente disefio cartografico correspondiente a dicha

caracterizacion:

Figura No. 9. Mapa del programa de Actuacion |. Elaboracién propia

BIONSTALACION DRAMATURGIA
BIO1 BIO?2 BIO 3 Frobey
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INTERESES
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CONCIENCIA DEL
o PROPIOCEPCION
] £5PACO Y CON OPCEPCION
CONFLICTO: et EXPAYOOA
JUEGO OMENSIONES ENTRETENSIONES -
ESCENICO EXTERIORES INTERTENSIONES
—l— CREACION OF UNA
OBJETNOS i w——— VAE TELEOLOGCO € ETAS ESCENCAS ESTARHACER- |_Locopuesia
ACTOR: ACCION DRAVATICAS J—— DIRECY s Y0 T — o I nteracrum
ESTUDIANTE ESCENCOS ACCION FiSICA BJETIVOS ESCEN AS AGCIONES ACCION - REACCION IN U ESCENICA
SIMPLES
I —
OMENESIONES
e —— TS CONFLCTC:
ESCENICO INTRATENSIONES-
INTERTENSIONES OESEQS, GUERERES ATENCION ESCENICA
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PREPARACION
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I |
ENTRENAMENTOS COLECTVOS: DESHIBICIONES, PREPARACIONES, CULTURA DE TRABAJO € INSTALACION DEL JUEGO |  CONDUCCION DEL JUEGO HACIA UNAPRAXIS — CREACION DE LAS PROPUESTAS ESCENICAS ~ ENSAYOS FINALES
IMPROVISACIONES POR SUBGRUPOS
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6.2 Actuacion Il

El programa del curso de Actuacion Il continua con una estructura similar al de
Actuacion 1, sin embargo introduce algunas variaciones en sus contenidos y
objetivos, ampliando su campo de trabajo en la formaciébn de las personas

estudiantes mas alla de los “objetivos escénicos simples”.

Actuacion Il parte de los mismos principios que el curso anterior sobre “el estar, el
hacer y el interactuar” en escena solo que esta vez profundizando ya no sobre el
criterio de objetivos escénicos sino que lo hace proyectandose sobre el criterio de
“situaciones dramaticas simples”, lo cual quiza plantea una complejidad mayor
respecto a la linea teleologica que conllevan los objetivos escénicos, pues la

situacion como total implica un todo o un entramado dialéctico.

Figura No. 10.Descriptor y objetivos del programa de Actuacion Il. Escuela de Artes Dramaticas,
2019

DESCRIPCION

Curso practico-tedrico semestral, con énfasis en la praxis y el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la actuacién escénica. Introduccion a los principios basicos del estar, el
hacer e interactuar en situacion escénica, en una perspectiva que supone unx actor-actriz
plenx, creadorx e investigadorx. El presente curso se centra en la resolucion actoral de
situaciones dramaticas simples a partir de un texto dramatico simple."

OBJETIVOS

Obijetivo general
Al finalizar el curso cada estudiante habra creado y presentado en pareja, un ejercicio

escénico a partir de un texto dramatico simple corto dado, alcanzando un nivel basico de
organicidad en el uso de la palabra/texto. (Entendiendo la palabra/texto como parte de la
accion.) Con un dominio basico de los contenidos del curso.
Ahora bien, al introducir este criterio de “situacién dramatica”, se instala

claramente -mediante su enunciacion- sobre el terreno de la estructura dramatica,

o por lo menos eso podria interpretarse. Esto, a su vez, lo hace vinculandose con
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el tratamiento que se propone a realizar sobre determinado texto dramatico como
plataforma para que las personas estudiantes puedan apropiarse de la “situacién”
como el nuevo elemento técnico. Es decir, la praxis esta vez estara direccionada o
guiada por la presencia de un texto en especifico, a diferencia del curso anterior.
Asimismo, plantea que el trabajo sobre el texto, entendido como textos/palabras

dichas escénicamente, debe de comprenderse como parte de la accion.

Como ahora el texto draméatico va a ser la plataforma sobre la que se desarrollaran
todos los elementos técnicos, en los objetivos de este programa se retoma el
trabajo sobre “los objetivos escénicos” pero direccionados por el texto dramatico.
Sucede lo mismo con el principio de “accion-reaccion” y el interactuar en escena.
De igual forma aparecen en esta ocasion “las circunstancias dadas” como
elemento a trabajar establecidas por el mismo texto dramatico, a diferencia del

programa anterior.

Una cuestion interesante que aparece en los objetivos de este programa es el
concepto de “la direccion de la accién” vinculada con la posibilidad de su precision.
Este postulado supone que la accion tiene una direccidén que transita a través de
“un inicio, un desarrollo y un final”, lo cual quiere decir que la ejecucion de la linea
teleoldgica es la que determinaria, por lo tanto, el “correcto” accionar del intérprete
en términos de su “precision”. De esta forma, aunque se haya planteado trabajar
sobre la situacién dramatica —elemento que no necesariamente es teleoldgico- se
establece la misma légica sobre el trabajo de la accion tanto por la continuacién
del trabajo con “los objetivos escénicos”, como por la definicion de una “direccion”

de la accion.
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Figura No. 11. Objetivos especificos del programa de Actuacion Il. Escuela de Artes Dramaticas,
2019

4. A partir del texto dramatico y en la interaccién con la/el otrx, desarrollar la accién
escénica con precision en relacion a: la direccion de la accion y el inicio-
desarrollo-fin de la misma.

5 Establecer un nivel basico de comunicacién en la interaccién con su comparierx
de escena, sobre la base del texto dramatico simple asignado.

6. Crear y presentar un ejercicio escénico personal que implique la apropiacion de las
experiencias y conocimientos adquiridos durante el curso.?

Por otro lado, los contenidos de este programa introducen nuevos elementos
respecto a sus objetivos dotando de una mayor complejidad técnica al trabajo
formativo del estudiantado. En este caso el curso introduce “la respiracion
humana” como un elemento técnico central para el desarrollo de la atencion
escénica y el trabajo sobre los impulsos que den cuerpo a la accion actoral. Cabe
sefalar que “la respiracion” como elemento técnico-actoral de alguna manera
pertenece a otro marco categorial no inscrito en el entendimiento teleolégico sobre
lo dramatico, mas cercano al primer Stanislavski. La respiracion como
herramienta, en cuanto a la depuracion de la atencién actoral y el trabajo de los
impulsos de compromiso escénico-corporal, pertenece a una nocién técnica que
se desprende de la vertiente psicofisica quizd mas lejana a las fronteras de lo
dramatico sobre todo en su sentido teleoldgico — hablamos de marcos técnico-

categoriales como los de Meyerhold, Oida, Brook, Chejov o Barba por ejemplo-.



Figura No. 12. Contenidos del programa de Actuacién Il. Escuela de Artes Dramaéticas, 2019

CONTENIDOS

Todos los contenidos del curso estan imbricados, de modo que la asimilacion y aplicacion
de uno esta estrechamente relacionada con la asimilacion y aplicacién de los otro(s). La
presentacion de estos de manera separada pretende visibilizar los desafios a enfrentar.

El curso profundiza en los contenidos del curso Actuacion 1, con un nivel de complejidad
mayor dado por, la interaccion con el/la otrx y el texto dramatico simple.

Respiracion (medio para la atencion, impulso y desarrollo de la accion).

Atencion escénica (foco de la accion: en la interaccion con el espacio, el objeto y
la/el otralo).

Propiocepcion y propiocepcion expandida (percepcion de si en un entorno y en
interaccion con: el espacio, los objetos, la/el otra/o.). Incluye un nivel basico de
conciencia y uso de: los desplazamientos, la postura, la gestualidad, la mirada,
la voz, |as tensiones, la manipulacion de objetos.

Acciodn fisica (accion dramatica), actividad, movimiento y gesto. El desplazamiento
como accién fisica.

Objetivo escénico (propdsito: yo deseo/ yo necesitol yo quiero), tareas escénicas.
Accidn-reaccion (incluye la escucha activa del/a otro/a, del espacio y los objetos).
Circunstancias dadas: como variables que inciden en el desarrollo de la
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Del mismo modo que Actuacion |, este programa transita por el relacionamiento

con “el entorno”, o la conceptualizacion del mismo, mediante la conciencia del

cuerpo respecto a un espacio y a un universo de objetos ubicados en un plano

exterior e independiente. Sostiene el concepto de propiocepcibn como una

dindmica interna, que el actor debe realizar en cuanto a una revision y una

“limpieza” de la “forma del cuerpo” respecto a ese espacio, los objetos y los otros,

en términos de la postura, la gestualidad, la mirada, los desplazamientos, las

tensiones, la relajacion y la proyeccion de la voz.

“Actuacion II” continia comprendiendo la “accion fisica” como la accion dramatica,

0 por lo menos vinculandolas, y la separa de la “actividad, el movimiento y el
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gesto”. Sin embargo, entiende al “desplazamiento” como accioén fisica. En relacion
con esto va a seguir situando los “objetivos escénicos” en el orden de los “deseos,
los quereres o las necesidades” de los personajes-actores, solo que esta vez los
enuncia como “tareas escénicas”, que como veiamos anteriormente tienen una

direccion en términos de “un inicio, un desarrollo y un fin”.

En los contenidos del programa de Actuacion Il aparece un elemento que en el
programa de Actuacion | no estaba, y que como elemento técnico en el abordaje
de la estructura dramatica es fundamental, hablamos de las “circunstancias
dadas”. Las enuncia como aquellas variables que inciden o condicionan el
desarrollo de la accidn fisica, a la cual segun su relacion con dichas circunstancias

la llama como una “accién con proposito”.

Contintia trabajando con el conflicto dramatico desde la conceptualizacion de
“‘entretensiones e intratensiones” que veiamos en el programa de Actuacion |y en
relacion con esto plantea el trabajo sobre una “preparacion” ya no como un mero
entrenamiento psicofisico sino como la creacion de un “estado energético,
sensible, imaginativo y de atencion”, “previo” a la entrada de la accidon escénica.
Esta preparacion de un estado preliminar desarrollado en la tras-escena de la
actuacién, -como una dimension de la pre-actuacion- se puede interpretar distinto
de cualquier calentamiento psicofisico comun. Esta enunciacién no esta como tal
en el programa de Actuacion I, como podemos ver es una caracteristica que

aparece hasta este programa.
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Figura No. 13. Contenidos del programa de Actuacién Il. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

o Accion fisica (accidn dramatica), actividad, movimiento y gesto. El desplazamiento
como accién fisica.

« Objetivo escénico (propdsito: yo deseol yo necesito/ yo quiero), tareas escénicas.

¢ Accidn-reaccion (incluye la escucha activa del/a otrofa, del espacio y los objetos).

¢ Circunstancias dadas: como variables que inciden en el desarrollo de Ia
accion fisica (accion con proposito).

« Conflicto escénico (juego de entrefensiones e intratensiones).

o Comunicacion: escucha e interaccion con lafel otrx.

e La palabra como uno de los componentes de la accién, accidén verbal,
aproximaciones al texto dramatico, la organicidad de la accién verbal.

¢ Trasescena: preparacion y construccion de estado
(energético/sensible/imaginativo/de atencién) para la escena.

METODOLOGIA

Mediante diversos ejercicios (entrenamiento, juego e improvisacion) cuyo nivel de
dificultad y exigencia ird aumentando poco a poco, las/os estudiantes tendran la
posibilidad de experimentar, explorar y asimilar los contenidos. Estos se reforzaran por

El Gltimo elemento técnico que aparece enunciado en los contenidos del programa
de Actuacion Il y que llama bastante la atencion, en cuanto a la logica de trabajo
en la que anteriormente se ha referido respecto al desarrollo y la comprension de
la accion dramatica, es el de la “accion verbal”. Se refiere a esta como uno de los
componentes de la “accién” —asumimos que la accion dramética como tal- y la
vincula con las aproximaciones que se hagan sobre los textos draméticos,
seflalando que sobre esta se debe buscar una organicidad. Es decir, que la
“precision” sobre la palabra dicha reflejaria por lo tanto una determinada
organicidad sobre la accidén verbal como componente de la “ejecucién de la

accion”.

En relacion con lo anterior, este programa plantea la comprension de la accion

dramatica en dos planos, por un lado el de la accion fisica —la cual diferencia de la
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actividad, el gesto y el movimiento-, y por el otro el de la accion verbal — a la cual
vincula con la organicidad de la “palabra dicha” y el tratamiento del texto-. Los dos
planos estarian articulados por la nocién teleoldgica de “los objetivos escénicos, la
direccion de las acciones, las tareas escénicas y los propésitos”. De igual forma,
esto enunciado asi supone que a la accion dramatica debe de trabajarsele
técnicamente desde estos dos planos como si estuviesen separados, pues esta

definiendo dos categorias de acciones o componentes de la accion dramatica.

Respecto a la metodologia de Actuacién I, esta se mantiene con el mismo
esquema de trabajo que Actuacién | que es el de llevar el proceso a través de dos
vertientes: una enfocada en la creacion y el montaje de “ejercicios escénicos
teatrales”, determinados por un texto dramatico, en los cuales se ponga en
practica “el hacer, el estar y el interactuar’” en escena; y la otra que invita al
estudiantado a explorar una suerte de dramaturgia actoral personal y de creacion
performética. Esto supone que el tiempo destinado a la praxis de asimilacion
técnica se divide o se acorta respecto al desarrollo de estas dos vias que van en
paralelo, ya que evidentemente la segunda via obedece a otro tipo de proceso
fuera del trabajo sobre la estructura dramatica mas “libre”, “abierto” y “flexible”, tal

y como el programa lo explicita.

Sobre el cronograma de actividades el programa de Actuacion Il organiza el
tiempo de los diferentes procesos de la siguiente manera: una primera etapa que
obedece a los dos primeros meses el programa enuncia que el proceso formativo
se dedicara a la realizacion de ejercicios para “profundizar en la atencién

escénica, la autopercepcion y la toma de conciencia del “propio cuerpo” en
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relacion con el espacio, los objetos y el otro/la otra. Sefiala ademas que en este
proceso se retoman los contenidos del curso anterior. Asimismo, enuncia que se
realizaran también ejercicios de “encuentro” con la otra/el otro, juegos e
improvisaciones respecto a “la palabra/texto” y ejercicios e improvisaciones para
apropiarse de la “palabra ajena”. Al final de estos dos primeros meses las
personas estudiantes deben de presentar un avance de los “ejercicios escénicos
teatrales” que se van construyendo para la evaluacion final. De igual forma, deben
de presentarse también los ejercicios creados por las personas estudiantes que
tienen que ver con la otra vertiente mas performatica nombrados como

“BlQinstalacion”.

Figura No. 14. Metodologia del programa de Actuacidn Il. Escuela de Artes Draméticas, 2019

HIWMITIV,

o Elcurso se desarrollara en dos vertientes metodologicas complementarias: una con
orientaciones y principios vinculados al hecho teatral, caracterizada por un
seguimiento, orientacion e indicaciones constantes y direccionadas hacia Ia
elaboracion de ejercicios escenicos “teatrales’, aplicando los principios basicos del
estar, el hacer e interactuar en escena. Se complementa con una vertiente
enfocada en la creacion, que pretende la identificacion de los intereses personales
y, en general, contribuir al desarrollo del estudiantado como seres plenos,
creadores e investigadores.  Esta  segunda  vertiente  supone
orientaciones/provocaciones menos frecuentes y, sobre todo, mas abiertas y
flexibles.

o Mddulo integrador de contenidos, orientado por los docentes de los tres cursos
practicos.

Es importante no pasar por alto lo que el programa enuncia sobre al trabajo del

texto y la conceptualizacion de las palabras como material de trabajo para la
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actuacion, llamandolas como “palabras ajenas”. Esto expresa de manera clara que
Actuacion Il se vincula o se adscribe con una matriz epistémica en la que el texto
es pensado como perteneciente a una dimension externa para el actor que se le
impone y sobre la cual debe de “apropiarse”, o sea aquello que le es “ajeno” y que
no puede converger en su praxis y que, incluso, no puede encontrar en él. Este
atisbo de matriz epistémica, enunciada de esta manera, no supone una relacion
dialéctica entre la praxis actoral y la emergencia de las palabras, y a esas palabras
como una etapa de esa praxis. De hecho el concepto de “accion verbal” el cual se
separa, en términos epistémicos, del desarrollo de conductas psicofisicas en las
gue la accion obedece a un todo dinamico, efectivamente podria tener relacion
con esa légica que expresa el programa de Actuacion Il respecto al texto como un
elemento ajeno y no como una consecuencia integradora de la misma praxis. El
sentido que el término “ajena” construye, en cuanto a poder leer una determinada
linea conceptual sobre el trabajo del texto en la actuacion, permite por lo tanto
reconocer en el programa de Actuacion Il una tensién entre el texto y la actuacion
en si, y por lo tanto una tension sobre la que el proceso debe trabajar. Dicho sea
de paso, este sentido de “nombrar” al texto como “ajeno” puede leerse también
como una correlacion relacionada con la nocion técnica de la “accion verbal” y con
la logica de separacibn de la accibn dramatica en varias fracciones o

componentes.
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Figura No. 15. Cronograma del programa de Actuacion Il. Escuela de Artes Dramaéticas, 2019

CRONOGRAMA

Por su naturaleza, el desarrollo del curso se halla en estrecha relacion con las
necesidades y dificultades individuales y grupales de Ixs estudiantes. En términos
generalas el proceso se desarrollara en dos etapas:

Etapa 1

Agosto-setiembre: Ejercicios para profundizar la atencion escénica, la autopercepcion y la
toma de conciencia del propio Cuerpo en relacion con el espacio, los objetos y la/el otra(o)
y en general para retomar contenidos del semestre pasado. Ejercicios para el encuentro
con la/el otra(o). Ejercicios de juego e improvisacién con la palabra/texto. Improvisacion y
aproximaciones al texto o como apropiarse de |la palabra “ajena’. Lectura y reflexion sobre
algunos conceptos basicos de actuacion, el/la actor/actriz y la/el performer (arte
performance), el papel de la respiracion. Espacio Creativo 1. Tarea Escrita. Clase Abierta.
Primer Parcial. Presentacion de ejercicios personales o BlOinstalacion.

Etapa 2

Octubre-noviembre: exploracién, aproximacion y preparacion de ejercicios finales. Espacio

Creativo 2 y 3. Segundo Parcial. Presentacion de ejercicio personal o BlQinstalacion.

Evaluacién final.
Volviendo al tema del cronograma podemos observar que la segunda etapa esta
conformada por los dos meses siguientes, la cual establece que se ajustaran las
exploraciones y las improvisaciones en funcion de la “preparacion” de los
ejercicios finales. Estos ajustes suponen una segunda revisién preliminar a la
evaluacion final en cuanto al “avance” de dichos ejercicios. Asimismo, en estos
meses se llevaran a cabo varias revisiones de las BlOinstalaciones y se
experimentara en varias sesiones un tercer proceso llamado “Espacio creativo”
gue obedece a unas sesiones integradas con profesores de las materias ancilares
a la actuacion pertenecientes al trabajo vocal y corporal. Este ultimo punto es
importante reconocerlo en ese sentido, en cuanto a que el programa de Actuacion
Il tiene de hecho tres procesos abiertos conformados por lineas de trabajo y de
aprendizaje distintas, en un periodo de ocho o0 nueves semanas con dos sesiones

por semana. Si el programa de Actuacion | tenia dos procesos abiertos, el de

Actuacion Il tiene uno mas. Esto en definitiva debe de incidir sobre el viaje del



219

aprendizaje y la asimilacién de las herramientas técnicas de los distintos marcos

categoriales expresados en el programa, que constituyen el curso como tal.

Figura No. 16. Cronograma del programa de Actuacion Il. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

MES

SEMANA

AGOSTO

1

Lunes 12

Desayuno/café compartido.

Lectura de semestre pasado: Richards, T. (p.23-25) (p.38-52)
Ejercicio parejas: Actividad + Accién Fisica

Jueves 15
FERIADO

Lunes 19

SIMULACRO NACIONAL
Programa del curso.
Espacio Creativo: propuesta
Tarea Escrita *2 (p/21)

Jueves 22
PELICULA

Lunes 26
TAREA ESCRITA (12mdn)

Jueves 29
BIO 4

SETIEMBRE

Lunes 2
ESPACIO CREATIVO 1

Jueves 5

Lunes 9

Jueves 12
CLASE ABIERTA

Lunes 16

Jueves 19

Lunes 23
PARCIAL1

Jueves 26

Lunes 30
BIO 5

Jueves 3
OCTUBRE




] Lumes 7
ESPACTO CREATIVO 2

Jueves 10

TEL. Z2511-8722

Correo elecindnics: arnesdramaticasg@ucr.ac.or  Pagina Web. wiww Eeabno ucr.ac.cr
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1 Lunes 14

Jueves 17
ESPECIAL®*

11 Lunes 21

Juweves T4
ESPECIAL=

12 Lunes 28
PARCIAL 2

Jueves 31
BID &
MNOVIEMBRE

13 Lunes 4
ESPACTIO CREATIVO 3

Jueves 7

14 Lunes 11

Jueves 14

13 Lunes 18

Jueves 21

16 Lunes 25

Jueves 28
EXAMEMN FINAL CORPORAL 2

[FR TN SNSRI

EXAMEN FINAL CORPORAL2
DICIEMBRE

17 Domingo 1
ENSAYO GENERAL ACTUACION

Lunes 2
EXAMEN FINAL ORAL 2

Martes 3
EXAMEN FINALACTUACION 2
Grupo 1

Miércoles 4 )
EXAMEN FINAL ACTUACION 2
Grupo 2

HORARIO DE ATENCION (individual)
A convenir estudiante-profesora o lunes y Jueves de 6 a 8pm.
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En cuanto esto ultimo, es muy interesante reconocer como cada uno de los
procesos, segun se presentan en el programa, cuentan con una logica de
progresion que los distingue entre si, sobre todo entre el montaje de los ejercicios
esceénicos teatrales -que son los que corresponden a la evaluacion final- y las
“BlOinstalaciones” y el “Espacio Creativo”, procesos paralelos en los que solo el

ualtimo es sujeto de evaluacion.

Nos parece pertinente llamar la atencion sobre la légica lineal que plantea el
término “avances”, la cual atraviesa al proceso central de los ejercicios en torno al
aprendizaje de la estructura y la accion dramatica, y que se contrapone a la
dinamica no necesariamente lineal sino mucho mas cercana a las légicas de
evolucion o maduracion de las del Espacio Creativo y, sobre todo, de las
BlOinstalaciones. Es decir, sobre estos dos ultimos procesos parece que no pesa
la presion criterial que supone el término “avance” el cual esta vinculado con la
l6gica de evaluaciones parciales, como si el desarrollo de una determinada
escena, respecto a las “ejercicios esceénicos teatrales”, supusiera la superacion de
determinados exadmenes, en contraposicion al crecimiento organico de las

BlOinstalaciones no sujetas a ese tipo de evaluacion.

Lo que identificamos tiene que ver con la légica de “un avance” que debe
manifestarse en menos de cuatro semanas respecto al dominio y la encarnacion
de determinada situacién dramatica. Avances que ademas deben ser evaluados
en términos parciales como si estas evaluaciones fuesen puntos de llegada -en

esa cantidad restringida de tiempo-.
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De acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este programa, como

un determinado territorio sobre la practica de la formacion actoral y de la

actuacion, presentamos el siguiente disefio cartografico correspondiente a dicha

caracterizacion:

PERFORMER-
INTERESES
PERSONALES

ACTOR-
ESTUDIANTE

TEEMPO DEL PROCESO
NOMERO DE SEMANAS

Figura No. 17. Mapa del programa de Actuacion Il. Elaboracion propia

BIO-NSTALACION BIO4 BIOS BIOG
DRAMATURGIA
ACTORAL
ESPACIO E. CREATVO 1 E. CREATVO 2 E. CREATUVO 3
CREATVO
JUEGO DIMENSIONES INTEGRACIGN DE CIRCUNSTANCIAS DADAS EN RELACION CON EL ENTORNO YLOS
ESCENCO  EXTERIORES ANTECEDENTES
‘ CONCIENCIA DEL
CONFLCTO: ORI propocepen [ e I BE
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6.3 Actuacion Ill (versién A**).°

El programa de Actuacion lll (version A), en un camino completamente distinto al
de Actuacion | y Il, enuncia directamente que el proceso de aprendizaje de este
curso partira de la relacion que se establece entre los principios fundamentales del
arte actoral dentro del marco dramatico junto a las poéticas del teatro
realista/naturalista. Es decir, vehiculiza el aprendizaje técnico de la estructura y la
accion dramatica a través de esta poética en especifico, la cual, como veremos, es

convertida en un elemento didactico y no solo una morfologia por ser reproducida.

Figura No. 18.Descriptor del programa de Actuacion lll. Escuela de Artes Draméticas, 2019

1. Descripcion:

Curso semestral en el que se estudibn la teoria y la practica sobre los principios del
trabajo del actor/actriz para la creacién de escenas y personajes que pertenecen a las
corrientes del teatro naturalista/realista, principalmente. Durante el curso el/la estudiante se
enfrentara con el analisis de textos dramaticos para la creacion de escenas cortas de
diversas obras de las corrientes teatrales mencionadas y con la creacion e interpretacion
de personajes tanto dramaticos como cémicos. En este caso se utilizaran las poéticas
naturalista/realista con el propdsito de estudiar principalmente la técnica del Sistema
Stanislavski (MAF/AA), como una de las muchas técnicas actorales que existen para

enfrentar dichas poéticas.

Asimismo, se integraran en el curso algunas otras técnicas de creacion,
investigacion y entrenamiento actoral, especialmente aquellas relacionadas con un enfoque
psico-fisico de la actuacién, como las creadas por V. Meyerhold, M. Chéjov, J. Eines, J.
Grotowski, P. Zarrilli, entre otros. Se espera que el/la estudiante desarrolle una actitud
critica/reflexiva sobre su proceso de aprendizaje, el proceso creativo en general y las

relaciones del material de clase con el contexto personal, histérico, social y cultural actual.

El objetivo de Actuacion Ill (versibn A) es que los estudiantes se aproximen y

comiencen su apropiacion sobre el “Método de las Acciones Fisicas” propuesto

> Los cursos de Actuacion IlI y IV tienen dos variantes en los programas debido a una estrategia que la EAD
establece para atender a la mayor cantidad de estudiantes en una experiencia que sea manejable para las
personas docentes. Por esa razén es que a partir de este afio los estudiantes se dividen en dos grandes
grupos de trabajo. Sin embargo, esto da como consecuencia, en algunas ocasiones, que los programas de
alguna manera difieran entre si, debido a la propia perspectiva que cada docente le imprime al programa.
Para el afio 2019 esto sucedia sobre todo con los programas del segundo afo.
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por Stanislavski, planteando la salvedad de que esta es solo una entre muchas
praxis técnicas con las cuales se pueden abordar diversas poéticas. De acuerdo a
eso, incluye dentro de su marco categorial determinados elementos surgidos de la
vertiente psicofisica principalmente de V. Meyerhold, M. Chejov, J. Eines, P. Zarilli
y el mismo J. Grotowski. Como veiamos en los antecedentes, todos estos
referentes lo que hacen es conducir de manera mas profunda y potente lo
planteado por Stanislavski, respecto a la evolucion del conocimiento que a lo largo
del siglo XX se desarrollo sobre el trabajo actoral y la encarnacion/ejecucion de la
accion teatral. Es decir, este programa como tal establece una estrategia
metodoldgica sobre la cual se articulen tanto la vertiente stanislavskiana como la
vertiente psicofisica en funcion de que las personas estudiantes puedan hacer

frente a una determinada situacién dramatica.

Acé es relevante sefalar que luego de la introduccion a cierta praxis actoral y
cierta cultura de trabajo teatral que Actuacion | y Il establecen, la aparicion del
“realismo” como estética funciona como una aproximacion organica a un estilo
formal pero que en términos didacticos aun continta siendo cercano al régimen de
realidad y las vivencias de las personas estudiantes, por lo cual se puede
comprender que el realismo/naturalismo funciona como una transicién organica

sobre lo aprendido en procesos anteriores.

Como el mismo programa lo enuncia, es clave que las personas estudiantes
puedan apropiarse de determinado sistema epistémico, técnico y de accién, y no
necesariamente de un estilo estético a ser desplegado. Lo fundamental, en ese

sentido, seria que el estudiante aprenda, de hecho, la diferencia entre el realismo
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como herramienta técnica de aproximacion a los procesos de encarnacion actoral
y el realismo como un lenguaje estético-estilistico. La estrategia de este programa
sugiere que esta distincion puede ser claramente establecida por parte de los

estudiantes.

Los objetivos del programa se enrumban sobre el trabajo de creacién de
personajes tanto para las dindmicas dramaticas como cémicas, desde las cuales
puedan experimentarse la “verosimilitud” y la “organicidad” de las acciones
mediante una correcta operativizacion de las “circunstancias dadas” y las
“situaciones dramaticas” (como estructuras de accién). Les plantea a las personas
estudiantes tanto un trabajo desde la “identificacion” - es decir, sobre las
dimensiones internas de la vivencia- como desde la “caracterizaciéon” - la
construccion de la exterioridad- cuando se enuncia que la labor sobre estos
personajes tendrd en algunas ocasiones caracteristicas cercanas a sus
configuraciones personales y que en otras el trabajo se alejara de ellas. La
cercania y la lejania que se produce en la construccion de un personaje o en la
asimilacion de una determinada situacion dramatica efectivamente tiene que ver
con una relacion dinamica entre procesos de “identificacion” y procesos de
“caracterizacion”.
Figura No. 19. . Objetivos del programa de Actuacion lll. Escuela de Artes Draméticas, 2019
2. Objetivos Generales:

2.1. Consolidar los conocimientos aprendidos en los cursos anteriores de actuacion, voz,

cuarpo v teoria teatral.
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2.2. Introducir al estudiante en los principios tedrico-practicos basicos del trabajo del actor
dentro de las corrientes del teatro naturalista/realista, tanto para la escena de drama como
para la de comedia.

3. Objetivos Especificos:

3.1. Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor, de la creacion de escenas y
personajes dentro de las poéticas teatrales mencionadas.

3.2. Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas mencionadas, cuyas
caracteristicas seran cercanas o alejadas de sus condiciones cotidianas como estudiantes,

dependiendo de la especificidad de cada proceso.

3.3. Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas teatrales mencionadas
con, al menos, verosimilitud® y organicidad® segun las circunstancias dadas y la situacion
dramatica estudiada.

3.4. Desarrollar tanto un proceso de trabajo individual como grupal para la creacion de

personajes e investigacion de escenas.

Justamente, los contenidos de Actuacion Il (versibn A) estructuran este viaje
técnico-conceptual al que anteriormente haciamos alusion. El primer elemento
parte del trabajo del “actor sobre si mismo” en el que le expresa al estudiante que
debe situarse primero como un sujeto pre-situacional o pre-conflictivo, si se quiere,
desde el cual tiene que partir hacia el trabajo de la situacion. Seguidamente,
puede llegar al trabajo de la “situacién como juego” o en lo que enuncia como “el
trabajo del actor en la creacion: La escena/El juego”, habiéndose primero situado
como sujeto pre-escénico. En este segundo elemento el programa indica que se
trabajara en la articulacion de los elementos de la estructura dramatica que operan
sobre la construccion del entorno, las circunstancias dadas, los antecedentes, los
conflictos y los deseos, junto con ciertos enganches técnicos psicofisicos que

operan sobre el compromiso corporal como los son la relajacion, la respiracion, la
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atencion, la imaginacion, la escucha, el tempo/ritmo y la proyeccion de la
presencia (a partir del entrenamiento del centro/hara). Todo esto, a su vez,
relacionado a un concepto fundamental que existe en la convergencia de las
vertientes psicofisica y stanislavskiana: “el analisis activo”, una cualidad cognitiva
gue se potencia en el oficio actoral y que solo se desarrolla en la praxis y en el
“aqui/ahora” escénico, desde la cual se toman decisiones creativas y situacionales

en la inmediatez de las interacciones teatrales.

Como vemos, entre el primer y el segundo contenido operan elementos para los
procesos de identificacion. El dltimo de los contenidos como conglomerados de
conceptos técnicos se proyecta mas ya sobre los procesos de particularizacion del
personaje y de la caracterizacion exterior. A esta fase la nombra como “el trabajo
del actor sobre la creacién: el personaje” y se refiere a este trabajo como la labor
tridimensional que se hace sobre la construccion del personaje desde sus
dimensiones sociales, psicoldgicas y fisicas, involucrando, a su vez, ciertas
coordenadas psicofisicas que pueden potenciar los trabajos sobre la exterioridad
como lo son “los centros de energia” y el “cuerpo imaginario”. Como se puede
apreciar, el orden y la organizacion de los contenidos supone un viaje desde el
actor como sujeto situado antes de la escena, luego en la escena como juego y
después en la particularizacion de aquello encontrado y construido en las etapas
previas. Este orden supone por lo tanto un viaje entre el actor y el personaje hacia
una zona de convergencia psicofisica, en los que se articulan los procesos de

identificacion primero y en los de caracterizacion después.
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Figura No. 20. . Contenidos del programa de Actuacion lll. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

EA D Escuela de

Artes Dramaticas

4. Contenidos
4.1. El trabajo del actor sobre si mismo

Quién soy, Cémo estoy, Donde estoy, Mi Cuerpo/Mente, Mi discurso

4.2, El trabajo del actor en la creacion: La Escenal/El Juego

Respiracion, Relajacion, Atencion, Imaginacion, Presencia, Juego, Tempo-Ritmo,
Escucha, Comunicacion, Contradidcién/Conflicto, Organicidad, Analisis  Activo,
Circunstancias Dadas/Entorno, Objetivo/Deseo, Accion, Reaccion, Unidad, Cuarta Pared,

Atmasfera, Transicidn, Previo, Visualizaciéon, Improvisacion, Centro/Hara.
4.3. El trabajo del actor en la creacion: El personaje

Analisis Tridimensional del personaje (Dimensidon Social, Psicologica, Fisica),

Caracterizacion, Centros de Energia, Cuerpo Imaginario.
5. Metodologia y Cronograma de trabajo (Ver documento aparte)

La asignatura sera impartida y desarrollada fundamentalmente desde la practica, sin
embargo, se le dara un gran valor al analisis critico de los diferentes textos tedricos que se
estudiaran y su relacion con el proceso practico. Se partira de crear un lenguaje comun
sobre los elementos vinculados a la practica con base en la teoria de la actuacion que se
ira analizando a lo largo del curso. Se desarrollaran clases magistrales, conversatorios,

lecturas, ejercicios escénicos grupales e individuales, principalmente.

De acuerdo a cdmo los contenidos de Actuacion Il (version A) enuncian este viaje
técnico-conceptual puede reconocerse el hecho de que este curso va mas alla de
un aprendizaje sobre una “linea teleoldgica” sobre los objetivos escénicos, la
ejecucion de una linea de acciones y la nocién de una direccién de las mismas. Lo
que estos contenidos sugieren, en estas tres distintas fases, es la transformacion
de un “sujeto actor” en un “sujeto dramatico” mediante un trabajo sobre la
modificacion de la conducta escénica, a partir del aprendizaje y operativizacion de
los distintos elementos de la estructura dramatica, y de las dimensiones internas y

externas de la vivencia.
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Su metodologia deriva en funcion de lo anterior y organiza “un unico proceso”
proyectado sobre una praxis que dé forma a una determinada escena de drama y
otra de comedia extraidas de un texto perteneciente a la poética ya planteada. Lo
importante es reconocer cOmo este programa le entrega centralidad a la praxis en
relacion con las fases expresadas en los contenidos y no necesariamente al
“‘montaje” de las escenas en cuestion, es decir, la morfologia no es su objetivo si
no su excusa o su entorno didactico. De hecho, respecto a todo esto, el programa
cierra con un conjunto de “preguntas disparadoras” para las personas estudiantes,
las cuales expresan efectivamente las lineas de busqueda impresas en los
nacleos de trabajo de las fases proyectadas en los contenidos. Esas preguntas
reafirman lo que anteriormente reconociamos respecto a la socializaciéon de una

“praxis” y no de una estética.

Figura No. 21. Esquema de preguntas disparadoras del programa de Actuacién lll. Escuela de Artes
Draméticas, 2019

PREGUNTAS DE INVESTIGACION DE LOS PERSONAJES PARA BITACORA
1. i Cudl es el objetivo/deseo de mi personaje durante toda la obra? ; Cémo éste
se manifiesta o habla a través de los personajes? jQué los hace hacer?

2. ; Qué les impide alcanzar lo que desean? ; Esta contradiccién qué les provoca?
3. ; Cudles son los arquetipos de mis personajes? ;Por qué? ; Cédmo los estoy
incorporando en la escena?

4. ; Qué animales serian mis personajes? ; Por quée? ; Como los estoy

incorporando en la escena?
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5. Analisis Tridimensional:
5.1. Dimension Social: clase social, relaciones sociales. ;Como se
relaciona con los demas?
5.2. Dimension Emocional: temores, personalidad, dudas, alegrias.
Mencione algunas de las sensaciones/emociones predominantes del personaje.
5.3. Dimensidn Fisica: modos de hablar, modos de andar, caracteristicas
corporales, risa, tempo-ritmo, maquillaje, vestuario, externos. ;jComo
camina, como se mueve? jPor que? ;Como habla, como suena? ;Por

qué? ;Como se viste? ;Por qué?

El cronograma y las evaluaciones estan articulados en funcion de la presentacion
secuencial de los contenidos. De este modo, utiliza las nueve primeras semanas
para establecer una cultura de trabajo respecto a las preparaciones psicofisicas y
fundamentalmente a las aproximaciones progresivas al trabajo sobre las escenas,
a través de la practica del “analisis activo” como eje articulador de la praxis sobre
la estructura dramatica, en cada uno de los ejercicios e improvisaciones. Sitla
primero al sujeto estudiante como sujeto actor, para que se desenvuelva a través
de la praxis de ejercicios en un sujeto que pueda hacerse cargo de las situaciones
de las escenas de drama y comedia, en términos de aprender un saber hacer que
se aprende desde la inmediatez y la vivencialidad: a eso responde el “Analisis

activo”.
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Figura No. 22. Cronograma del programa de Actuacidn lll. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

Actuacién 3- 2019
CRONOGRAMA DE TRABAJO SEMANAL

Semana 1

+K 12/Marzo- Lectura del Programa del Curso, Cronograma de trabajo y preguntas
del personaje. Reconocimiento grupal y personal.

+V 15/Marzo- Revisién 1era lectura. Calentamiento/Entrenamiento grupal

Semana 2
+K 19/Marzo- Revision de ejercicio: ; Quién soy?
+V 22/Marzo- Revision de 2da lectura. Calentamiento/Enfrenamiento grupal

Semana 3

+K 26/Marzo- Taller de Moodboard-lgnacio Pérez

+V 29/Marzo- Revision 3era lectura. Calentamiento/Entrenamiento grupal-
Comedia

Semana 4

+K 02/Abril- Calentamiento/Entrenamiento grupal-Ejercicio AnalisisActivo

+V 05/Abril- Revisién 4ta lectura. Calentamiento/Entrenamiento grupal-Ejercicio
AnalisisActivo

Semana 5

+K09/Abril- Calentamiento/Entrenamiento grupal-Previos

+V12/Abril- Calentamiento/Entrenamiento grupal-Previos. Revisidn 5ta lectura. Se
asignan obras, parejas y escenas.

Semana 6 SEMANA SANTA

+K16 Abril-Lectura de obras. Primeras imprasiones de las obras, imagenes,
sonidos, sensaciones. Elaborar moodboard

+V19/Abril-Lectura de obras. Primeras impresiones de las obras, imagenes,
sonidos, sensaciones. Elaborar moodboard.

Semana 7 Semana U

+K 23/Abril- Calentamiento/Enfrenamiento. Exponemos moodboard. Analisis
activos dramas.

+V 26/Abril- Calentamiento/Entrenamiento. Exponemos moodboard. Andlisis
activos dramas.

Semana 8

+K 30/Abril - Ejercicio “Disparadores” del Personaje de dramas

+V 03/Mayo -Calentamiento/Entrenamiento. Exponemos moodboard. Analisis
activos comedias.
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Semana 9

+K 07/Mayo- Calentamiento/Entrenamiento. Exponemos moodboard. Analisis
activos comedias.

+V 10/Mayo- Ejercicio “Momento a solas” del personaje de Comedias con: regla de
tres, sorpresa, problema que no puedo resolver.

Semana 10

+K14/Mayo — PRIMERA EVALUACION DRAMAS
+V17/Mayo- PRIMERA EVALUACION COMEDIAS

+518 Mayo-Sesion compartida con tres docentes del nivel.

Semana 11

+K 21/Mayo —Calentamiento/Entrenamiento. Investigacién Escenas (Taller)
+W24/Mayo— Calentamiento/Entrenamiento. Investigacidén Escenas-
Visualizaciones

Semana 12
+K 28/Mayo- Calentamiento/Entrenamiento. Previos
+W31/Mayo- Calentamiento/Entrenamiento. Investigacion Escenas-Previos

Semana 13
+K 04/Junio Calentamiento/Entrenamiento-Previos
+V 07/Junio Calentamiento/Entrenamiento-lnvestigacidn escenas/personajes

Semana 14

+K 11/Junio-SEGUNDA EVALUACION COMEDIAS (Profes invitados)
+V 14/Junio-SEGUNDA EVALUACION DRAMAS (Profes invitados)
+S 15/Junio-Sesion compartida con tres docentes del nivel.
Semana 15

+K 18/Junio- TRABAJO DE ESCENAS POR CITAS

+W 21/Junio- TRABAJO DE ESCENAS POR CITAS

Semana 16

+K 25/Junio- TRABAJO DE ESCENAS POR CITAS

+\ 28/Junio- TRABAJO DE ESCENAS POR CITAS

Semana 17 ULTIMA SEMANA DE CLASES

+K 02/Julioc TERCERA EVALUACION DRAMAS

+V 05/Julio TERCERA EVALUACION COMEDIAS

Semana 18 (SEMANA DE EXAMENES)

+K 9/Julio TRABAJO DE ESCENAS POR CITAS

+V 12/Julio TRABAJO DE ESCENAS POR CITAS
Ultimo dia para entrega de Bitacora y Ensayo final

Las siguientes semanas se dedica al trabajo especifico de improvisaciones — a la
cuales llama como “investigaciones”- dirigidas a conformar las situaciones de las
escenas de manera mas consolidada en relacion con un proceso 0 a un viaje entre
el sujeto actor y el sujeto dramatico. Esta interpretacion o lectura, sobre el viaje de
los sujetos, es posible hacerla debido a la forma en como el programa enuncia la
l6gica evaluativa en relacion con la organizacién de los tiempos que establece en

Su cronograma.
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Actuacion 1l (version A) establece tres etapas evaluativas articulando los
elementos de la estructura dramatica de la siguiente manera: una primera que se
enfoca en la “investigacion” de la situacion, las circunstancias dadas, los conflictos
y los objetivos en funcién de que el sujeto actor se sitle y se aproxime a las lineas
del personaje, respondiéndose a las preguntas ¢quién es? y ¢qué es lo que

13

quiere? Ademas, “el entorno” se introduce acd como un objeto-proceso
conformado por los elementos de utileria, el espacio y la indumentaria que deben

de incidir en el trabajo actoral, y que se toman en cuenta en términos evaluativos.

La segunda evaluacion comprende el desarrollo de los hallazgos que se han
encontrado en el primer nucleo de trabajo, es decir se consolidan las
circunstancias dadas y las aproximaciones a la estructura de las situaciones-
escenas Yy las lineas conductuales de los personajes. Esta segunda etapa supone
desarrollo y consolidacion que pueda de apoco fijarse como estructura, tanto de
las escenas como un todo como de los trabajos de particularizacion de cada

persona estudiante en su viaje hacia el sujeto dramatico (o personaje).

La tercera fase de evaluacion obedece a un concepto interesante sobre el trabajo
actoral a la cual nombra como “trascender la escena”. Es decir, en esta fase es en
donde debe haberse encontrado una vivencia mas alla de la técnica y la
estructura, donde las conductas escénicas estan viabilizadas a tal punto que los
sujetos actores encuentran libertad en sus ejecuciones, de tal manera que puedan
aproximarse lo mas posible al sujeto dramético. En ningdn momento la
enunciacion evaluativa los asume como resultados artisticos, de hecho los

criterios de evaluacién van muy de la mano con una perspectiva procesual muy
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distinta a la logica de los “avances” que reconociamos en los programas
anteriores. Estos criterios son enunciados de acuerdo a una especie de escala del
proceso, los cuales expresa de la siguiente manera: 1. “Verde” (0-1 pts) 2. “En
proceso” (2-3pts) y 3. “En-caminada” (4-5 pts). Como vemos, estos criterios de
alguna manera intentan funcionar como coordenadas para los procesos en si y
qgué le permita reconocer a los sujetos actores las dimensiones de consolidacion
de su propio proceso. A este programa le interesa en su enunciacion eludir a toda
costa, cualquier nocién resultadista en funcion de una légica de montaje, de hecho
el término “En-caminada” puede interpretarse como una suposicion de que el
curso es consciente de que no cuenta con el tiempo necesario para llegar a un

resultado artistico determinado.

Figura No. 23. Criterios de evaluacion del programa de Actuacién lll. Escuela de Artes Dramaticas,
2019

+ Sobre las evaluaciones en clase de las escenas:

La evaluacién general de las escenas durante su proceso de creacién toman en cuenta dos
aspectos principalmente: LA PROPUESTA DE PERSONAJE (TRABAJO INDIVIDUAL)
(2,5%) LA PROPUESTA DE LA ESCENA (TRABAJO GRUPAL) (2,5%)

La evaluacion especifica toma en cuenta:

La Primera evaluacion es para la investigacion de las circunstancias dadas y las
primeras propuestas de personaje (PRIMERA PARTE DE LA ESCENA). Esto es:
situacion, conflicto, objetivos. ¢Quién soy?, ;Qué quiero? Desde esta evaluacion se
incorpora y valora VESTUARIO, ESCENOGRAFIA Y UTILERIA, como parte de la
propuesta individual y grupal.

La Segunda evaluacion es para el desarrollo de las circunstancias dadas propuestas,
las caracteristicas del personaje propuestas y el inicio de la estructura de la escena
(SEGUNDA PARTE DE LA ESCENA)._Esto es: No nos quedamos con lo primero que
encontramos, sino que seguimos investigando-desarrollando cada propuesta y empezamos
a fijar movimiento para la escena en relacion a esos hallazgos y a las observaciones de la
profesora, colaboradores y comparieros.

La Tercera evaluacién es para integrar el movimiento de la escena con todos los
demas aspectos encontrados y trascender la escena (TERCERA PARTE DE LA
ESCENA). Esto es: Terminar de fijar el movimiento en relacion al desarrollo y
profundizacion de cada hallazgo para trascender la escena.

Puntaje de las escenas a partir de las necesidades de cada evaluacién:

VERDE EN-PROCESO EN-CAMINADA
0-1PTS 2-3 PTS 4-5PTS
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Ahora bien, Actuacion Il (version A) no escapa a la misma configuracion en
términos de tiempo que los cursos anteriores, en cuanto a que invierte las ultimas
nueve o diez semanas a la preparacion especifica de las escenas, que como
veremos, es una caracteristica general en todos los programas de todos los
cursos. En algunos casos estas Ultimas semanas estan mas articuladas a la
totalidad del proceso en el desarrollo de una praxis y en otros casos se evidencian
como una etapa muy distinta a las ocho semanas iniciales. Esto ultimo lo
observaremos a continuacion, cuando revisemos el programa de Actuacion Il

(version B) el cual es un ejemplo de ello.

Finalmente, de acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este
programa, como un determinado territorio sobre la practica de la formacién actoral
y de la actuacion, presentamos el siguiente disefio cartogréfico correspondiente a

dicha caracterizacion:

Figura No. 24. Mapa del programa de Actuacién Il (versién A). Elaboracién Propia.
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4.4 Actuacion Il (version B)

Existe otra version del curso de actuacion que es desarrollada por otra docente.
Las dos versiones conviven y operan juntas en un mismo semestre debido a la
cantidad de estudiantes y a la estrategia de la EAD para brindar una experiencia
mas intensa con la conformacion de grupos mas pequefios a los del primer afio.
Sin embargo, esto da como consecuencia que de alguna manera existan dos
cursos distintos sobre una misma asignatura, en los cuales se ofrecen
experiencias metodoldgicas y de contenidos que en algunos puntos difieren entre

Ve

SI.

De entrada Actuacién Il (version B) enuncia que el curso versara
fundamentalmente en torno a la “construccion” de personajes pertenecientes al
realismo-naturalismo, y lo hard ademas situdndose en el plano del desarrollo de
“psicologias complejas” y la “apropiacion de signos” planteados por determinados
autores. Es decir, se lanza sobre un plano “psicologista” y otro “semiotico” -de
alguna manera mucho mas mentales e intelectualizados- distantes de una

comprension psicofisica de las conductas escénicas.

Figura No. 25. Descriptor y objetivos del programa de Actuacion lll. Escuela de Artes Dramaticas,
2019

L. DESCRIPCION:

Curso tedrico-practico semestral sobre los principios del trabajo actoral (integracion mente-cuerpo-voz) a
partir del estudio de la técnica Stanislavski (memoria sensorial, acciones fisicas, andlisis de la accion), desde
diferentes lecturas y aplicaciones, con la intencién de adquirir herramientas fundamentales para la
construccion de personajes del realismo y naturalismo.

La construccion de una ética personal de la profesion de cara al trabajo de intérprete sera un eje transversal
del curso que pretende brindarle al estudiantado una base solida para hacerse cargo de sus decisiones como
artistas profesionales en formacion. Asimismo, se estimulara la busqueda individual de un lenguaje personal
desde el punto de vista actoral.

Se propone el proceso artistico como una investigacion creativa- formativa planteada desde la exploracion y
busqueda personales para la interpretacion y apropiacion de signos, situaciones y psicologias complejas
planteadas por los autores seleccionados.
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II. OBJETIVOS:
2.1 Objetivos Generales:

2.1.1 Fortalecer los recursos actorales aprendidos en los cursos anteriores de actuacion, voz, cuerpo y teoria

teatral.

2.1.2. Introducir al estudiantado en los principios tedrico-practicos basicos del trabajo del actor dentro de las

corrientes del teatro realista o partidas del realismo, tanto para la escena de drama como para la de comedia

(comedia de situacion).
Este programa se adscribe a la corriente stanislavskiana, enunciando que esta
sera su herramienta fundamental para que las personas estudiantes se aproximen
a los principios basicos del arte actoral. No obstante, como anteriormente
seflalabamos, Actuacién Ill (version B) se posiciona sobre todo en los primeros
postulados de Stanislavski que giran en torno a la memoria sensorial, las acciones
fisicas, el trabajo de andlisis de mesa sobre esas acciones y el desarrollo de una
linea psicoldgica que las articule (mondlogo interior). De acuerdo a lo anterior,
algo que llama la atencion sobremanera es que el marco de materiales a trabajar
estd fundamentalmente delimitado por lineas autorales que se centran y se cierran
a textos escritos por autores del siglo XIX y de inicios de la segunda mitad del XX
como lo son: lIbsen, Strindberg, Chejov, Gorki, Shaw, Miller, Wilde, Simon,
Williams, Duras, Garcia Lorca, Pedrero, Carballido, Garnier, Fernandez Guardia,
Calsamiglia, Castro y Anouill. Es decir, Actuacién Ill (versiéon B) desde esta
enunciacion comprende al realismo como una morfologia no vinculada a las
“realidades” actuales y contemporaneas como referentes de lo que también podria
ser el realismo, sino que mas bien al expresarlo especificamente desde ese marco
de autores deja claro que lo comprende mas como una estética a buscar, que

como un dispositivo de trabajo didactico desde donde emerja una determinada

praxis vinculada, en principio, a la cotidianeidad de los estudiantes-actores.



238

Figura No. 26. Objetivos del programa de Actuacidn lll. Escuela de Artes Draméticas, 2019

2.2 Objetivos especificos:

Al finalizar el curso el/la estudiante sera capaz de:

2.2.1 Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor propuestos por Stanislavski (acciones fisicas,
memoria sensorial y analisis de la accion).

2.2.2 Aplicar las metodologias de analisis de la accion dramatica y analisis activo al estudio e interpretacion
de textos realistas de diferentes autores: Ibsen, Strindberg. Chejov, Gorki, Shaw, Miller. Wilde. Simon,
Williams, Duras, Garcia Lorca. Pedrero, Carballido, Garnier, Fernandez Guardia, Calsamiglia, Castro,
Anouill.

2.2.3 Desarrollar una metodologia posible para la construccion de personajes a partir de los analisis
anteriormente propuestos.

2.2.4 Crear personajes partiendo de textos de la corriente del teatro realista y partidas del realismo (algunos
cercanos y otros alejados de sus circunstancias individuales).

2.2.5 Desarrollar un trabajo consciente con los géneros comico y dramatico dentro del estilo del realismo y
partidos del realismo.

2.2.6 Reconocer y utilizar algunos de los elementos propios de su lenguaje actoral.

2.2.7 Reflexionar de manera critica sobre los conceptos asimilados y los que requieren mayor profundizacion
para avanzar en su proceso formativo (diferentes en cada caso segun las capacidades y oportunidades de
desarrollo de cada estudiante).

En cuanto a los contenidos que estructuran el curso de Actuacion lll (version B) el
programa los proyecta mediante tres nlcleos que suponen su operativizacion.
Dichos nucleos técnico-conceptuales estan separados, segun la concepcion del
trabajo actoral de este programa, en tres aspectos distintos: el “tedrico”, el
“practico” y el “trabajo sobre si mismo” (a este ultimo lo define como el trabajo
fisico y “psicologico” del intérprete). Es importante sefalar de acuerdo a lo anterior
como el programa de antemano asume, por lo tanto, que el actor comprende
tedricamente por aparte determinados conocimientos que pondra en practica
“‘después”. Es decir, este considera que hay ciertos elementos que no se aprenden
en la praxis y desde la praxis, sino que define arbitrariamente-a como esta
enunciada esta separacion- que estos se aprenden desde procesos de revision y
analisis intelectual. Asimismo, separa de la praxis los procesos que transita el

actor respecto a si mismo, pensandolos como un trabajo que se elabora aparte de
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la praxis sobre las conductas escénicas, como si una cosa Yy la otra fuesen

distintas y operaran en campos distintos.

Figura No. 27. Contenidos del programa de Actuacion lll. Escuela de Artes Draméticas, 2019

III. CONTENIDOS:

Los contenidos se dividiran en tres grupos los cuales constituyen las dreas o niveles en los que se
abordara el proceso de acercamiento de cada estudiante al arte de la interpretacion: El aspecto
tedrico, el prictico (ambos enfocados en el trabajo con el realismo) y el trabajo sobre si mismo, el cual
a su vez involucra el trabajo fisico y psicolégico del interprete. De este modo cada grupo de contenidos
corresponde a un trabajo distinto de analisis, busqueda y generacion de conocimiento.

En el trabajo teorico:

® Laimaginacion

La verdad escenica

Circunstancias dadas

La accion

Simagico

Memornia emocional vy sensorial

La cuarta pared

El realismo en el teatro

Contexto historico. vida y obra de los autores seleccionados como material de trabajo
correspondientes a los estilos realista y otros que parten del realismo.

- Lametodologia de analisis de la accion dramatica propuesta por Vladich y Bonilla.

En el trabajo practico: (conceptos disparadores hacia las construcciones escénicas):

® Eljuego como motor creador
® El teatro como ritual humano
Construccion de personaje: Integracion: conflicto, accion, metafora

El programa coloca “las circunstancias dadas” suponiéndolas como un elemento
tedrico (sea en el realismo o no). En cuanto a eso es importante comprender o
sefalar que estas son fundamentalmente coordenadas que condicionan, inciden y
estructuran la praxis como tal, es decir son componentes de la situacion y las
acciones con las que conforman toda una red de vinculaciones encarnadas.
Dificilmente las circunstancias dadas sean un elemento técnico tedérico para la
labor actoral; en relacién con esto este programa difiere profundamente con el
curso de Actuacion Il (version A) y con la propuesta de Serrano como vimos en el
capitulo I. Suponer que las circunstancias dadas se aprenden desde las
dimensiones tedricas y que estas mismas son elementos teoricos, las sitia como
mera informacion de un contexto que en vez de encarnarse se piensa como un

dato que de alguna manera debe reproducirse en la accién.
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De igual forma este programa coloca en el nucleo de lo teérico a “la accion” y “la
verdad escénica”, lo que puede interpretarse como si estas tuviesen que
entenderse primero de manera intelectual antes de encontrarlas en la practica.
Desde esta perspectiva la praxis no seria el lugar desde donde el conocimiento y
la técnica se construyen a partir de un “saber hacer”, el cual solo puede
aprenderse de manera efectiva en la praxis. Por el contrario, mas bien considera
que estos elementos técnicos antes deben de aprenderse en el terreno de las
ideas y los conceptos. En relacion con esto, aparece en este nlcleo de contenidos
la nocion de “la cuarta pared”, elemento que ademas desvincula de manera
“‘intelectual” la labor actoral de los aparatos perceptivos del publico, es decir, re-
direcciona el trabajo actoral sobre si mismo a partir de un idea prefijada sobre lo
escénico: nuevamente volvemos a lo morfolégico y en este caso desde instancias

de intelectualizacién del proceso.

Un ultimo elemento que compone al nicleo teérico y que llama la atencién en
relacion con los programas anteriores es lo que sefala como “la metodologia de
analisis de la accidon dramatica propuesta por Viadich y Bonilla” (1982). En esta
metodologia especificamente se intelectualiza una linea de acciones sacadas de
los parlamentos del texto; esta linea se cristaliza en una especie de lista de
“verbos” que definen el tipo de accién y la direccién de sus “objetivos” dandole con
esto una naturaleza profundamente teleolégica, aun mas que la de Actuacion 1y Il.
Sin embargo, lo que la hace aun mas radical en cuanto a esa linea teleologica es
que estos verbos y direcciones no se descubren en la praxis, sino que se

intelectualizan previamente en analisis de mesa desde los cuales se construyen
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estas categorias que esquematizan y reifican la accion antes de que esta sea
siguiera improvisada. A través de este tipo de analisis los actores ya saben lo que
van a hacer antes de hacerlo, o lo que es mas complicado, antes de descubrir

como hacerlo y vivenciarlo.

El hecho de que las circunstancias dadas, la accion y la verdad escénicas estén
enunciadas como elementos o contenidos que corresponden a una dimension
tedrica de la actuacion, tiene que ver justamente con el peso que este programa le
otorga a un andlisis de mesa de este tipo, el cual funciona como mecanismo para
‘esquematizar” y categorizar una determinada linea de acciones desde el texto
literario. Esto Ultimo no es un detalle menor, pues se posiciona al texto literario
como un plan a seguir, lo cual, a su vez, da cuenta de la matriz epistémica a la
gue se adscribe este programa: fundamentalmente cercana al primer Stanislavski

y a las muchas interpretaciones que se hicieron de él.

Por otro lado, el segundo nucleo de contenidos centra sus elementos en el juego
como motor para la creacién, con esto Actuacion Il (version B) introduce una
coordenada un tanto contradictoria respecto a lo que veiamos anteriormente con
el analisis de mesa y la teorizacion de las circunstancias dadas. En este segundo
nacleo algunos contenidos enuncian una praxis que se desprenda efectivamente
del juego, “el ritual”, el trabajo sobre el ritmo y el “analisis activo”. Sin embargo, en
este mismo nucleo aparece la categoria de “mondlogo interior” la cual se refiere a
una nocién psicologista y que ensimisma el trabajo actoral, la cual puede ser

también contradictoria con el juego y el “ritual’.
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Figura No. 28. Contenidos del programa de Actuacién lll. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

En el trabajo practico: (conceptos disparadores hacia las construcciones escénicas):

e El juego como motor creador
e FEl teatro como ritual humano
Construccion de personaje: Integracion: conflicto, accion, metafora

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Péagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr

La imagen. la palabra y la accion.

Postura y movimiento en la construccion del personaje
El ritmo. el tempo y la pausa.

El monoélogo interior

Las transiciones

El analisis activo (en la escena)

El actor/la actriz sobre si mismo/misma:

- Atencién, concentracién y presencia escénica.

- La mirada.

- La verosimilitud

- El transito de la emocién en la relacion mente- cuerpo

- La proxemia (espacios: intimo. personal. social y publico)
- Los centros de energia.

- La columna de aire, resonadores y conduccion de la voz.

- El trabajo con el otro: principio de accion- reaccion.

En este segundo nucleo referente al trabajo “practico” se enuncian también
contenidos que tienen que ver con una labor puramente formal y exterior como lo
son “la postura y el movimiento en la construccion del personaje” y “la imagen, la
palabra y la accion”. Nétese ademas que en este programa también se separa a la
palabra de la acciébn como si estas pertenecieran a dimensiones distintas o
distantes en la actuacién, pensando el concepto de imagen en una especie de
interfaz entre la una y la otra respecto a una expresividad determinada en el
afuera, o sea en la forma en cédmo debe ser dicha exteriormente la palabra
respecto a una “imagen interior” determinada. De igual forma, al enunciar “postura,
movimiento e imagen” se parte por lo tanto de una revisién formal de las
dimensiones exteriores 0 de los resultados que se esperan en el afuera del

personaje, en términos formales, cuestion que es contradictoria tanto con el
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trabajo psicologista como con el desarrollo de conductas escénicas desde el juego
y el ritual. Lo que queremos dar a entender es que en este segundo nucleo de
contenidos se encuentran como en un conglomerado, de hecho, varias matrices
epistémicas sobre el trabajo actoral, algunas, incluso hasta cierto punto,

excluyentes entre si.

El ultimo de estos tres nucleos se refiere al “actor/actriz sobre si mismo/misma’.
Asi como el nucleo anterior funciona como un conglomerado de contenidos que
pertenecen a matrices epistémicas distintas. Por ejemplo entre ellos se encuentran
‘la presencia escénica”, “la proxemia (espacios: intimos, personal, social y
publico)”, “los centros de energia” y “la columna de aire, resonadores y conduccion
de la voz’, los cuales operan fundamentalmente hacia un entrenamiento del
esquema psicofisico pero no de la actuacion en si. Dichos elementos no pueden
ser trabajados técnicamente al mismo tiempo que se intenta una apropiacion de la
estructura dramatica mediante la ejecucibn de acciones. Es decir, “los
resonadores y la conduccién de la voz, los centros de energia o la proxemia”, son
elementos importantes para la labor actoral, pero estos se desarrollan y se
entrenan desde técnicas ancilares en otros espacios que no son los del
aprendizaje de la actuacion en si, dificilmente incluso si se esta trabajando desde
el realismo como dispositivo didactico. En la praxis actoral el actor y la actriz no
pueden estarse revisando formalmente cuando intentan encarnar una situacion,
esto iria en contra de las dinamicas mismas del juego o del analisis activo de las

lineas conflictivas situacionales.
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Al mismo tiempo aparece en este ndcleo “la mirada” como contenido, la cual
obedece a un elemento técnico que parte de la colocacion del foco de atencién de
un actor sobre el otro, sobre un objeto o sobre el espacio, siguiendo ciertos
parametros de composicion. Es decir, esta es en principio un elemento
perteneciente a procesos exteriores, pues asi como esta enunciada parece ser un
contenido que puede pensarse y aprenderse mas alla de la encarnaciéon de las

situaciones y las acciones, como si esta fuese un elemento técnico independiente.

De igual forma coloca aca el trabajo de “accion-reaccion”, criterio que llama la
atencién pues al enunciar este principio -que en todo caso se queda corto
respecto a la profundidad de los procesos vinculares- como si este fuese
responsabilidad del “trabajo del actor sobre si mismo”, puede sugerir que
justamente la accion-reaccion no surge de la situacién como tal y de la articulacion
de los componentes de la estructura dramatica, sino que mas bien este emerge
desde los impulsos propios de cada actor. Este programa se circunscribe a esto
altimo, al considerar que la accién-reaccién tiene que ver con el trabajo del actor

sobre si mismo y no sobre la praxis ludica respecto la estructura dramatica.

El siguiente contenido es “el transito de la emocion en la relacion mente-cuerpo”
desde el cual puede confirmarse aun mas el caracter psicologista de este
programa. La enunciacion “mente-cuerpo” por un lado comprende la separacion o
la concepcion de que una y otro obedecen a cuestiones distintas, y por otro,
ademas, sugiere que la emocién transita entre una y otra. Esta enunciaciéon no
contempla que la emocion es una consecuencia de un determinado estado

psicofisico en el que el cuerpo como un todo reacciona ante un compromiso
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situacional especifico (Serrano, 2015). La emocion no puede originarse ni
transitar pues esta no puede manejarse a voluntad y no se ubica en una sola zona
del cuerpo. No obstante, en este programa se comprende la emocion como un
elemento que “transita” entre el interior y el exterior en la lI6gica de separaciéon de

la mente con el cuerpo. (Serrano, 2013, pp. 127-129)

Respecto al cronograma que conforma el proceso de Actuacion Il (version B)
puede observarse que divide el curso como tal en dos grandes etapas, una en la
cual se trabajan diversos ejercicios que no necesariamente estan vinculados con
el proceso de creacion de las escenas finales y una segunda etapa en la que
durante nueve semanas de exploraciones, improvisaciones y marcajes se produce
el montaje de esas escenas fundamentalmente direccionadas por el texto literario

para ser evaluadas.

Ahora bien, si se centra la mirada en esa secuencia de ejercicios que se
desarrollan en las primeras ocho semanas, se puede reconocer que algunos de
los contenidos planteados en el programa no estan directamente viabilizados en
las actividades como parte de una praxis, estos se quedan en una dimension
tedrica. Por ejemplo, “las circunstancias dadas” las cuales podrian entenderse
como la construccion del entorno, los antecedentes situacionales y los
condicionamientos contextuales que inciden y son parte del desarrollo de las
conductas escénicas, aparecen solamente expresadas en una clase tedrica en la
semana tres. No existe en ninguna otra sesion ningun tipo de ejercicio o de
dindmica que trabaje a profundidad sobre la relevancia practica de este contenido

en especifico. De igual manera sucede con el juego como contenido practico -
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como elemento esencial que debe de continuarse respecto a experiencias
anteriores y profundizarse como un “saber hacer’- no se viabiliza en una dinamica
procesual durante estas primeras ocho semanas y este llega quizd hasta la
segunda etapa en las exploraciones de las escenas. En relacién con esto, la
construcciéon de personaje aunado al trabajo practico sobre los “conflictos en la
situacion" como elemento técnico también queda supeditado en esta primera
etapa a un par de sesiones de trabajo de mesa y de analisis tedrico sobre la

“biografia del personaje”.

Figura No. 29. Cronograma del programa de Actuacion Ill. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

1 [1215 -Presentacion del curso, lectura del programa v cronograma
marzo -Entrenamiento actoral (Relajacion en movimiento v la mirada
(interna’externa)

Lactura: "Empezar” (pp. 27) e Hiztoria de China (pp. 100) del
actor invisible

-Introduccion a la accion

-Asignacion del primer ejercicio

Lecturas contenidas en "Hacer actuar”™ de Eines: Lo teatral es
lo real v Io real no existe {pag. 37),

2 -Eevision de métodos de analisis de texto (acciom ¥ activo)
Infroduceion al lenguaje artistico v el signo.
1922
marza -Entrenamientos actoral (Centros de emergia: adentro- afuera,
calidad de movimiento M. Chejov)
-Trabajo a partir de poema
-Infroduccion al realismo
3 *Revizion tedrica: “El trabajo del
-Ejercicios de relajacion v visualizaciones actor sobre s mizmo.” (2. Arte ¥
2609 -Fevizion tedrica sobre el trabajo de C. Stamslavski oficio de la ezcena, 3. Accion' El =i/
marzo Las circumstancias dadas, 4. La

imaginacion, 3. Fe ¥ sentido de la S04

verdad, 9. Memoria emocional)

Entrega de composicion: viernmes

19,

-Revizsidn primer ejercicio

-Lecturas contemidas en "Hacer actuar” de Einas:

F ndi londe i (pag_ 123, Exigir al

cuerpo para rehacer la palabra (pag 94) Objetive Entorno.
Gn. Conti a T qpag 121) EI ncluid

(pag 123)




4 -El trabajo actorzl en el realisme
-Lecturas contenadas en “Hacer actuar™ de Emes: La patria del
25 am | 2cter (pag. 131), Mo copiar la realidad: construirla, pag. 134)
-Revizsion primer ejercicic con incorporacion de
observaciones
5 |%12abrl |(-Eptrenamuento actoral (REelacion palabra- movimiento, | *Revizion tedrica: “La palabra ez
relaciones proxémicas, texto de ejercicio imicial) accion, Valoracion de loz hechos, 4%
Lacturas contenidas en "Hacer actuar” de Eines: Prepararse |Visualizacién, Monsloge interno™|
para recibir al pevsongje (pag. 17), El cusrpo contiene la|em La palabra en la creacidn
biografia (pag. 20) actoral de lflsip-ntna, M.
-Entrenamiento actoral (la verdad escénica, las fransiciones y la
cuarta pared)
-Entrega de textos para escenas finales y asignaciones de
b especificos para trabajo de campo.
6 | 1619 abril SEMANA SANTA SEMANA SANTA
7 | 2324 abril SEMANA UNIVERSITARTA SEMANA UNIVERSITARTA
Visitas. Manto expiatorie
-Ejercicios colectivos de acercamiento a los personajes.
-Presentacion de imagenes
Prezentacion de imagenes.
10| 1417 -Presentacion de imagenes.
maye Exploracion v expenimentacion sobre las escenas
L] de | Sesiom compartida (TEATRO UNIFERSITARIO) Erploracion comjumta  voI, coepe Y ¥
acTuacion.
11 |3124 Exploracién ¥ experimentacion sobre 1as escenas
mayo
12 | 2831 Exploracién ¥ experimentacion sobre las escenas Evaluacion: I Avance de las| 10%
maye Imicio etapa IV escenas. (Etapa IIT)
13 |47 mie  |Exploracion ¥ experimentacidn sobre las escenas Leciura: “Tempeo-rime™ en La| 1%
palabra en la creacién actoral de
Osipovna, M.
Entrega bitdcora (reflexiones 1) 1.5%
14 | 11114 junio | Fxploracion ¥ experimentacion sobre las escenas
* | 15 junio Sesion compartida (TEATRO UNIFERSITARIO) Exploracion  comjunta voI, cuerpo ¥ *
AcTHaCion.
15 | 1821 junio | Exploracion ¥ experimentacidn sobre las escenas Evaluacion: II Avance de laz| 10%
escenas. (Etapa IIT)
16 | 25/28 junio | Exploracion ¥ experimentacion sobre las escenas
17 (Y5 julic  |Ensayos finales
18 |912julio  |Ensavos finales
Lactura: “La relacion con el publico ™ en El acter invizible de
Oida y Marzhall
13julic  |Ensayo final (BAM-4PM) Entrega bhitacora (reflexiones 2) 1.5%
* |1Tjelie  [ENSAYO GENERAL (3AM- 8 PM)
# |lijulio  [EXAMEN FINAL (SAM-6PM) 40%

* Fechas especiales, no obligaterias pero img
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De hecho este programa propone actividades en su cronograma que contienen
mas bien otros contenidos distintos a los que hemos venido revisando. Estos
nuevos contenidos estan sobre todo vinculados con la naturaleza especifica de
algunos ejercicios. Es decir, entre el cronograma y los contenidos del programa no
se establece un flujo estructurado de progresién como si sucedia en el programa

de Actuacion Il (version A).

La primera etapa de este cronograma se expresa cOmo un proceso segmentado
en el que los ejercicios de entrenamiento actoral y los contenidos cambian de
semana a semana sin que se refleje un sentido progresivo en estos cambios y lo
cual sugiere poca profundizacion respecto de ellos. Por ejemplo, uno de los
elementos centrales en la técnica actoral contemporanea como el “analisis activo”
se revisa solo en la segunda semana y de ahi en mas no vuelve a aparecer, por lo
menos a como este cronograma lo enuncia se asume que en una semana el
elemento como tal ha sido asimilado, puesto que para la semana siguiente se
trabajaran cuestiones completamente distintas. Como se aprecia en la imagen
anterior (figura No. 29) en la semana dos aparece el “andlisis activo” y en la
semana tres “la relajacion y la visualizaciones”, que son elementos técnicos de

ordenes y de dimensiones practicas contundentemente distintas.

Consecuentemente a la l6gica de operaciones intelectuales que plantea este curso
para la ensefianza de la actuacién, es importante también sefialar la manera en
que “la investigacion tedrica” tiene un papel relevante para esta propuesta, en
términos de que en este curso dicha investigacion debe elaborarse primero para

después emprender un trabajo sobre una determinada escena o personaje.
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En este cronograma, para la semana cinco, debe de ser entregado un documento
que contenga: “primeras impresiones intelectualizadas del texto literario a trabajar,
biografia del autor, contexto historico, andlisis de la escena: analisis parlamento
por parlamento, sucesiéon de hechos, conflicto, tema, premisa, sub texto,
cuestionario del personaje” (Programa No.4. Actuacion lll, Escuela de artes
dramaticas de la Universidad de Costa Rica, 2019) que responde al analisis
inmanente del texto y el autor propuesto por Bonilla-Vladich (1982). Como vemos,
para Actuacion Il (version B) esta informacidén es clave y debe de considerarse
como el primer paso que debe asumir la actuacién si quiere transitar por un
camino correcto o sélido. Es decir, debe de tener todo claro de antemano en
términos intelectuales independientemente de lo que se encuentre posteriormente
en las improvisaciones o exploraciones. Evidentemente esta forma de trabajo es
profundamente teleoldgica también, asi como lo hemos venido observando en

otros programas.

Luego de la elaboracién de este documento, en las siguientes dos semanas, las
personas estudiantes deben presentar ejercicios creativos en donde de “manera
libre” se operativiza toda esa informacion tedrica e intelectual estructurada en las
investigaciones. Estos ejercicios obedecen a pequefias puestas en escena
individuales en las que se presentan concepciones previas sobre las escenas y los
personajes, sus antecedentes y la relacion con los datos contextuales a los que
los textos pertenecen. Estos ejercicios-creaciones son nombrados como: “manto

expiatorio, itinerario de vida, biografia del personaje e imagenes escénicas”.
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No obstante, ninguno de estos ejercicios pertenece a las improvisaciones y las
exploraciones sobre las situaciones especificas a abordar. Estas mas bien
funcionan como experiencias estéticas paralelas las cuales se supone incidan de
alguna manera en la construccién de las escenas y los personajes. Lo importancia
de esta observacion radica en el hecho de sefialar como en este curso en vez de ir
al trabajo directo sobre las situaciones, descubriendo desde ellas la praxis incluso
sobre los antecedentes, lo que hace es primero levantar una investigacion tedrica
para luego desde ella elaborar universos escénico-estéticos paralelos, es decir,
concepciones previas de las escenas- para finalmente, luego de todo esto, poder
abordar la creacion de dichos personajes y sus situaciones dramaticas. En cierta
forma este es el método técnico actoral al que este programa se adscribe, el que
se articula especificamente en estas tres etapas: teoria, concepcion estética

previa y exploracion-montaje.

De igual forma, mas alla de lo que se observa en cuanto a lo segmentado de las
primeras ochos semanas, un aspecto alin mas relevante es que en las siguientes
nueve semanas el proceso entra en otra dinamica y expresa un apuro en el
montaje de las escenas. Como se aprecia en la imagen (figura # 29), en esta
segunda etapa durante ese proceso se evaluan “avances” de ese montaje de
escenas cada dos semanas en los cuales se explora y se crean las situaciones.
Considerando los alcances que puedan tener quince dias en el progreso de una
determinada praxis actoral sobre el desarrollo de una conducta escénica o la
construccion de un personaje, el proceso sigue expresandose y estableciéndose

en este programa con un nivel de segmentacién alto.
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Aca vuelve a aparecer la nocion de “avance” como criterio de desarrollo sobre el

proceso como si este obedeciera a una linea recta que tiene que ser transitada

como tal, sobre todo en el sentido de la presién del tiempo con el que se cuenta

para dar cuerpo a las escenas en su llegada a las evaluaciones finales.

Finalmente, de acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este

programa, como un determinado territorio sobre la practica de la formacién actoral

y de la actuacion, presentamos el siguiente disefio cartogréafico correspondiente a

dicha caracterizacion:

Figura No. 30 Mapa del programa de Actuacion lll [Version B]. Elaboracion Propia
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MENTE
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6.5 Actuacion IV (version A)

El programa de este curso es bastante similar al de actuacion Ill (version A)
solamente que en este nuevo semestre vehiculiza las morfologias del
impresionismo, la farsa y la comedia de situacion como plataformas para seguir
profundizando en una praxis actoral y su vinculacibn con el manejo de la
estructura dramatica. Enuncia directamente que el proceso de aprendizaje de este
curso partira de la relacion que se establece entre los principios fundamentales del
arte actoral dentro del marco dramatico junto a las poéticas del teatro
realista/impresionista y la comedia de situacion/farsa. Es decir, vehiculiza el
aprendizaje técnico de la estructura y la accidon draméatica a través de esta poética
en especifico, la cual, como veremos, es convertida en un elemento didactico y no

solo un conjunto de morfologias por ser reproducidas.

Figura No. 31. Descriptor del programa de Actuacién IV. Escuela de Artes Draméticas, 2019

Descripcion:

Este es un curso semestral en el que se investiga la teoria y la practica del trabajo del
actor/actriz para la creacion de escenas y personajes que pertenecen a las corrientes del
Teatro Realista/lmpresionista, en el caso de las escenas dramaticas, y Comedia de
situacién/farsa en el caso de las escenas de comedia. Durante el curso los/as estudiantes
trabajaran colectiva e individualmente en el analisis y la experimentacion para la creacion de
escenas cortas y de personajes tanto dramaticos como cémicos, que estan propuestos por
textos dramaticos de las corrientes teatrales mencionadas.

En este caso, se utilizan dichas poéticas con el proposito de que los/as estudiantes
profundicen en el aprendizaje de las técnicas actorales estudiadas durante el curso anterior
(Actuacion Ill), como la psicotécnica (StanislavskiiMAF/AA). Estudiaremos también, con
mayor atencion, el concepto del subtexto y la subpartitura, y la creacion de lineas de accion
tanto realistas como no realistas. Asimismo, se pretende integrar en el curso el aprendizaje
de otras técnicas de creacién de personajes, investigacion, creacién escénica,
entrenamiento actoral dentro de un marco de referencia conceptual contemporaneo e
integral, como las planteadas por V. Meyerhold, M. Chéjov, J. Grotowski, J. Eines, P. Zarrilli,
N. Nufez, entre otros).
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El objetivo de Actuacion IV (versién A) siguiendo exactamente la misma linea que
Actuacion Il (version A) plantea que los estudiantes profundicen en su apropiacion
sobre el “Método de las Acciones Fisicas” propuesto por Stanislavski, teniendo
también en cuenta que esta es solo una entre muchas praxis técnicas con las
cuales se pueden abordar diversas poéticas. De la misma forma incluye dentro de
su marco categorial determinados elementos surgidos de la vertiente psicofisica
principalmente de V. Meyerhold, M. Chejov, J. Eines, P. Zarilli y el mismo J.
Grotowski. Es decir, este programa como tal establece una estrategia
metodoldgica sobre la cual se articulen tanto la vertiente stanislavskiana como la
vertiente psicofisica en funcion de que las personas estudiantes puedan hacer
frente a una determinada situacion dramatica, en este caso en las fronteras

mismas del lenguaje realista.

De acuerdo a lo anterior, ademas de esta profundizacion sobre el marco categorial
stanislavskiano, aparecen otros conceptos técnicos que lo matizan como “el

subtexto”, “la subpartitura”, “la linea de acciones tanto realistas como no realistas”.

Respecto a los objetivos se puede observar que estos continGan el proceso
técnico-conceptual que se habia establecido en el programa de Actuacion lli
(version A) en cuanto a que de igual forma se enfocan en el trabajo de creacion de
personajes tanto para las dinamicas draméaticas como cémicas, desde las cuales
puedan experimentarse la “verosimilitud® y la “organicidad” de las acciones
mediante una correcta operativizacion de las “circunstancias dadas” y las
“situaciones dramaticas” (como estructuras de accion), incluso en las fronteras del

lenguaje realista. Este programa les plantea a las personas estudiantes tanto un
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trabajo desde la “identificacién” - es decir, sobre las dimensiones internas de la
vivencia- como desde la “caracterizacion” - la construccion de la exterioridad-
cuando les enuncia que la labor sobre estos personajes tendra en algunas
ocasiones caracteristicas cercanas a sus configuraciones personales y en otras el
trabajo se alejard de ellas. La cercania y la lejania que se produce en la
construccion de un personaje o en la asimilacion de una determinada situacion
dramatica efectivamente tiene que ver con una relacion dindmica entre procesos

de “identificacion” y procesos de “caracterizacion”.

Figura No. 32. Objetivos del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

Objetivos Generales:
-Consolidar los recursos actorales aprendidos en los cursos anteriores de Actuacion.
-Introducir al estudiante en los principios tedrico-practicos basicos del trabajo del actor
dentro de las corrientes del teatro impresionista, u otras relacionadas con estas poéticas.
-Introducir al estudiante en los principios teorico-practicos basicos del trabajo del actor
dentro de las corrientes del teatro de comedia de situacion/farsa.

Objetivos Especificos:

-Reconocer los conceptos del trabajo del actor/actriz para la creacién de personajes y
pequefias escenas dentro de las poéticas teatrales mencionadas.

-Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas mencionadas, cuyas
caracteristicas seran cercanas o alejadas de las condiciones cotidianas de los
estudiantes, dependiendo de la especificidad de cada proceso.

-Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas teatrales
mencionadas, con al menos verosimilitud, organicidad, concentracion y relajacion activa,
segun las circunstancias dadas y la situacion dramatica estudiada.

-Desarrollar tanto un procesc de trabajo individual como grupal, dentro del tiempo
lectivo y en los ensayos fuera de clase, durante la creacion de los personajes y la
investigacion de las escenas.

-Reflexionar sobre su proceso personal de formacion, sobre sus aptitudes y los
problemas técnicos interpretativos que debera superar.

-Reflexionar sobre las diversas lecturas tedricas que seran estudiadas y su relacién
con el trabajo practico, con el proceso de formaciéon de cada alumna/alumno y su
contexto.

-Valorar el aprendizaje de las diversas herramientas técnicas interpretativas,
relacionadas con las poéticas teatrales mencionadas, y su aplicacidén en el ejercicio
actoral.
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Asimismo, los contenidos de este curso transitan el mismo camino procesual
planteado en Actuacion Il (version A) en donde estos estructuran un viaje técnico-
conceptual sobre los procesos de identificacion y caracterizacion, respecto a la
profundizacibn en el manejo de la estructura dramatica y la creacion de

personajes.

El primer elemento parte del trabajo del “actor sobre si mismo” en el que le
expresa al estudiante que debe situarse primero como un sujeto pre-situacional o
pre-conflictivo, si se quiere, desde el cual tiene que partir hacia el trabajo de la
situacion. En primer espacio debe profundizarse en “la auto-escucha y el
autoconocimiento del cuerpo/mente”, como una unidad y no como entidades

separadas.

Seguidamente, luego de lo anterior llega el trabajo de la “situacion como juego” o
en lo que enuncia el programa como “el trabajo del actor en la creacion: La
escena/El juego”, habiéndose primero situado al actor-estudiante como sujeto pre-
escénico. En este segundo elemento el programa expresa que se trabajara en la
articulacion de los elementos de la estructura dramatica que operan sobre la
construccion del entorno, las circunstancias dadas, los antecedentes, los
conflictos y los deseos, junto con ciertos enganches técnicos psicofisicos que
operan sobre el compromiso corporal como los son la relajacion, la respiracion, la
atencion, la imaginacién, la escucha, el tempo/ritmo y la proyeccion de la
presencia (a partir del entrenamiento del centro/hara). Todo esto, a su vez,
relacionado a un concepto fundamental que existe en la convergencia de las

vertientes psicofisica y stanislavskiana: “el analisis activo”, una cualidad cognitiva,
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un saber hacer que genera este oficio, y que solo se desarrolla en la praxis y en el
“aqui/ahora” actoral, desde la cual se toman decisiones creativas y situacionales
en la inmediatez de las interacciones teatrales. Aunado a esto, Actuacion IV
(version A), a diferencia de Actuacion Il (version A), suma a estos contenidos del
segundo conglomerado, los conceptos de “situacion”, “subtexto” y “subpartitura”
elementos que vienen a aportar complejidad a la praxis actoral que este programa

quiere reafirmar, consolidar y profundizar.

Figura No. 33. Contenidos del programa de Actuacién IV. Escuela de Artes Draméticas, 2019
Contenidos

-El trabajo del actor sobre si mismo

Auto escucha y Auto conocimiento de Mi Cuerpo/Mente.
-Conceptos propios del ejercicio actoral

Relajacion, Atencién, Imaginacién, Presencia, Juego, Tempo-Ritmo, Escucha hacia
el otro(s), Comunicacion, Contradiccidn/Conflicto, Organicidad, Integracién.
-El trabajo del actor en la creacion: La escena/El juego

Analisis Activo, Circunstancias Dadas/Entorno, Objetivo/Deseo, Accidn, Reaccién,
Accién no realista, Contradicciéon/Conflicto, Unidad, Cuarta Pared, Atmdésfera, Transicién,
Previo, Visualizacion, Improvisacion, Situacion, Subtexto/Subpartitura.
-El trabajo del actor en la creacion: El personaje

Analisis Tridimensional (Dimension Social, Psicolégica, Fisica), Caracterizacion,
Centros de Energia, Cuerpo Imaginario, Gesto psicologico.

Metodologia y Cronograma de trabajo (Ver documento aparte)

La asignatura serd impartida y desarrollada fundamentalmente desde la practica, sin
embargo, se le dara un gran valor a la discusion critica de los diferentes textos que se
estudiaran. Se partira de crear un lenguaje comun sobre los elementos vinculados a la
practica con base en la teoria que se ira consultando a lo largo del curso.

Se desarrollaran clases magistrales, conversatorios, ejercicios escénicos grupales e
individuales y la creacion de escenas, principalmente.

De igual forma a Actuacion Il (version A), entre el primer y el segundo contenido
operan elementos para los procesos de identificacion. El dltimo de los contenidos
como conglomerados de conceptos técnicos se proyecta mas sobre los procesos

de particularizacion del personaje y de la caracterizacion exterior. A esta fase la
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nombra como “el trabajo del actor sobre la creacién: el personaje” y se refiere a
este trabajo como la labor tridimensional que se hace sobre la construccion del
personaje desde sus dimensiones sociales, psicoldgicas y fisicas, involucrando, a
Su vez, ciertas coordenadas psicofisicas que pueden potenciar los trabajos sobre
la exterioridad como lo son “los centros de energia” y el “cuerpo imaginario”. En
este caso Actuacion IV (version A) aporta el trabajo sobre el “gesto psicologico”
perteneciente al marco categorial del maestro Michael Chejov que funciona como
un dispositivo que potencia la praxis actoral, en este caso operando sobre

dimensiones teatrales que se sitian en las fronteras de la situacion realista.

Como sucede en Actuacion Ill (versiobn A), el orden y la organizacién de los
contenidos supone un viaje desde el actor como sujeto situado antes de la escena,
luego en la escena como juego y después en la particularizacién de aquello
encontrado y construido en las etapas previas. Este orden supone por lo tanto un
viaje entre el actor y el personaje hacia una zona de convergencia psicofisica, en
los que se articulan los procesos de identificacion primero y en los de

caracterizacion después.

Asimismo, este programa de igual manera que su predecesor, también le entrega
centralidad a la praxis en relacion con las fases expresadas en los contenidos y no
necesariamente al “montaje” de las escenas en cuestion, es decir, la morfologia no
es su objetivo si no su excusa o su entorno didactico. El programa de Actuacion IV
(version A) continua articulando el conjunto de “preguntas disparadoras” para las
personas estudiantes que anteriormente se les habia presentado en el programa

de Actuaciéon Ill versiébn (A), como un componente técnico fundamental que
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complemente al analisis activo. Son preguntas que expresan efectivamente las
lineas de busqueda impresas en los nucleos de trabajo de las fases proyectadas
en los contenidos y que reafirman lo que anteriormente reconociamos respecto a

la socializacion de una “praxis” y no de una estética.

Figura No. 34. Esquema de preguntas disparadoras del programa de Actuaciéon IV. Escuela de Artes
Dramaéticas, 2019

PREGUNTAS DE INVESTIGACION DE LOS PERSONAJES PARA BITACORA

1. i Cual es el objetivo/deseo de mi personaje durante toda la obra? ; Cédmo éste

se manifiesta o habla a través de los personajes? ; Qué los hace hacer?

2. ;Qué les impide alcanzar lo que desean? ; Esta contradiccion qué les

provoca?

3. ¢ Cuales son los arquetipos de mis personajes? ;Por qué? ; Cédmo los estoy

incorporando en la escena?

4. ;Queé animales serian mis personajes? ;Por qué? ;Como los estoy

incorporando en la escena?

5. AnalisisTridimensional:

5.1. Dimension Social: clase social, relaciones sociales. ; Como se

relaciona con los demas?

5.2. Dimension Emocional: temores, personalidad, dudas, alegrias.

Mencione algunas de las sensaciones/emociones predominantes del personaje.

5.3. Dimensién Fisica: modos de hablar, modos de andar, caracteristicas
corporales, risa, tempo-ritmo, maquillaje, vestuario, externos. j;Como
camina, como se mueve? ;Por qué? ;Como habla, como suena? ;Por

qué? ; Como se viste? j Por que?
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En cuanto al cronograma y las evaluaciones Actuacion IV (version A) también los
articula de forma tal que responden a la manera en como estan estructurados los

contenidos, de acuerdo a las fases que anteriormente mencionabamos.

Utiliza las nueve primeras semanas para establecer una cultura de trabajo
respecto a las preparaciones psicofisicas y fundamentalmente a las
aproximaciones progresivas al trabajo sobre las escenas, a través de la préactica
del “analisis activo” como eje articulador de la praxis sobre la estructura dramatica,
en cada uno de los ejercicios e improvisaciones. Situa primero al “sujeto
estudiante” como “sujeto actor”, para que se desenvuelva a través de la praxis de
ejercicios en un sujeto que pueda hacerse cargo de las situaciones de las escenas
de drama y comedia, en términos de aprender un saber hacer que se aprende

desde la inmediatez y la vivencialidad: a eso responde el “Analisis activo”.

Figura No. 35. Cronograma del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

Actuacion 4- Il semestre 2019

M 13 AGOSTO Lectura del Programa del Curso, Cronograma de trabajo y
Cuestionario del personaje

Calentamiento-Entrenamiento

V16 AGOSTO Calentamiento-Entrenamiento (TRAER TENIS)
M 20 AGOSTO Calentamiento-Entrenamiento
V23 AGOSTO 1era lectura

Calentamiento-Entrenamiento

M 27 AGOSTO Calentamiento-Entrenamiento, Repaso de metodologia
Moodboards

ENTREGA OBRA DRAMA Y PERSONAJES
V30 AGOSTO Zda Lectura

MOODBOARDS DE PERSONAJES DRAMA(Primeras
impresiones)

M3 SETIEMBRE DISPARADORES DE DRAMA: Visualidad, sonoridad, texto,
acciones no realistas

V6 SETIEMBRE Analisis Activos DRAMAS ENTREGA COMEDIA

M 10 SETIEMBRE Analisis Activos DRAMAS

V13 SETIEMBRE 3era Lectura
ANALISIS ACTIWVOS COMEDIA

M 16 SETIEMBRE Analisis Activos COMEDIA

V20 SETIEMBRE CLASES MADELAINE 1-3pmaula 02-

M 24 SETIEMBRE MOMENTO A SOLAS PERSONAJE DE COMEDIA: con

regla de tres, rompimiento de 4ta pared, musica y baile
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Las siguientes semanas se dedica al trabajo especifico de improvisaciones -a la
cuales llama como “investigaciones”- dirigidas a conformar las situaciones de las
escenas de manera mas consolidada respecto a un proceso o a un viaje entre el
sujeto actor y el sujeto dramatico. Esta interpretacion o lectura, sobre el viaje de
los sujetos, es posible hacerla debido a la forma en cdmo el programa enuncia la
|6gica evaluativa en relacion con la organizacién de los tiempos que establece en

Su cronograma.

Figura No. 36. Cronograma del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

M1 OCTUBRE PRIMERA EVALUACION DRAMA

V4 OCTUBRE PRIMERA EVALUCION DE COMEDIA
M8 OCTUBRE Taller con Allan Castro (COMEDIA)
V11 OCTUBRE PASADAS

M 15 OCTUBRE PASADAS

V18 OCTUBRE TALLER ROLO 8:30am-11:30am

M 22 OCTUBRE

V 25 OCTUBRE FIESTADEERI!!

S 26 DE OCTUBRE

M 29 OCTUBRE SEGUNDAEVALUACION COMEDIAS

V 1 NOVIEMBRE

segunda evaluacion dramas / Entrega debitacora

M 5 NOVIEMBRE

TALLER CON MILENA

cV. 8 NOVIEMBRE

5ta Lectura- Taller con Camila Campos

M 12 NOVIEMBRE

CITAS

V15 NOVIEMBRE

citas

M 19 NOVIEMERE

TERCERAEVALUACION

V 22 NOVIEMBRE

Tercera evaluacion

M 26 NOVIEMBRE

TRAMOYAEN TU (VEMOS ORDEN DELAMUESTRA)

Actuacion IV (versidon A), de igual forma a Actuacion 1l (version A), establece tres

etapas evaluativas articulando los elementos de la estructura dramatica de la

V29 NOVIEMBRE CITAS
M 3 DICIEMBRE CITAS
V 6 DICIEMBRE CITAS
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siguiente manera: una primera que se enfoca en la “investigacién” de la situacion,
las circunstancias dadas, los conflictos y los objetivos en funcion de que el sujeto
actor se sitle y se aproxime a las lineas del personaje, respondiéndose a las
preguntas ¢ quién es? y ¢qué es lo que quiere? Ademas, “el entorno” se introduce
aca como un objeto-proceso conformado por los elementos de utileria, el espacio
y la indumentaria que deben de incidir en el trabajo actoral, y que se toman en

cuenta en términos evaluativos.

La segunda evaluacion comprende el desarrollo de los hallazgos que se han
encontrado en el primer nucleo de trabajo, es decir se consolidan las
circunstancias dadas y las aproximaciones a la estructura de las situaciones-
escenas y las lineas conductuales de los personajes, los subtextos y las
subpartituras. Esta segunda etapa supone desarrollo y consolidacion que pueda
de a poco fijarse como estructura, tanto de las escenas como un todo, como de los
trabajos de particularizacion de cada persona estudiante en su viaje hacia el sujeto

dramatico (o personaje).

La tercera fase de evaluacion obedece a un concepto interesante en relacién con
el trabajo actoral a la cual nombra como “trascender la escena”. Es decir, en esta
fase es en donde debe haberse encontrado una vivencia mas alla de la técnica y
la estructura, donde las conductas escénicas estan viabilizadas a tal punto que los
sujetos actores encuentran libertad en sus ejecuciones, de tal manera que puedan
aproximarse lo mas posible al sujeto dramético. En ningdn momento la
enunciacion evaluativa los asume como resultados artisticos, de hecho los

criterios de evaluacién van muy de la mano con una perspectiva procesual muy
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distinta a la logica de los “avances” que reconociamos en los programas
anteriores. Estos criterios son enunciados de acuerdo a una especie de escala del
proceso, los cuales expresa de la siguiente manera: 1. “Verde” (0-1 pts) 2. “En
proceso” (2-3pts) y 3. “En-caminada” (4-5 pts). Como vemos, los criterios que
ya se habian presentado en el programa de Actuacion Il (version A) continlan con
la intencibn de funcionar como coordenadas para los procesos en si,
permitiéndoles a los estudiantes-actores la posibilidad de reconocer las
dimensiones de consolidacion de su propio proceso. Realmente a este segundo
afio conformado por los dos programas “version A” le interesa en su enunciaciéon
eludir a toda costa, cualquier nocién resultadista en funcién de una légica de
montaje, de hecho el término “En-caminada” contenido en sus criterios de
evaluacion puede interpretarse como una suposicion de que los cursos son
conscientes de que no cuentan con el tiempo necesario para llegar a un resultado

artistico determinado.

Figura No. 37. Criterios de evaluacién del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Dramaticas,
2019

+La Primera evaluacion es para la investigacion de las circunstancias dadas y las
primeras propuestas de personaje (PRIMERA PARTE DE LA ESCENA). Comprension
de la situacion, ;quién soy?, ;qué hago aqui?, ;qué quiero? ESTA NO ES EVALUADA.

+La Segunda evaluacion es para el desarrollo de las circunstancias dadas
propuestas, las caracteristicas del personaje propuestas y el inicio de la estructura de
la escena (SEGUNDA PARTE DE LA ESCENA)._No nos quedamos sélo con lo primero
que encontramos, sino que seguimos investigando-desarrollando cada propuesta y
empezamos a fijar movimiento para la escena en relacion con esos hallazgos y a las
observaciones de la profesora, colaboradores y compaiieros.

+La Tercera evaluacion es para integrar el movimiento de la escena con todos los
demas aspectos encontrados y trascender la escena (TERCERA PARTE DE LA
ESCENA). Terminar de fijar el movimiento en relacion con desarrollo y profundizacion de
cada hallazao para ir mas alla de sélo “resolveria”.
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Las escenas a partir de las necesidades de cada evaluacion:

VERDE EN-PROCESO EN-CAMINADA

0-1% 2-3% 4-5%

para afrontar los contenidos del préoximo semestre, no cumple con los objetivos planteados
en el programa vy no aprueba alguna de las muestras, no pasara el curso. Posteriormente,
se |le recomendara vivenciar el mismo proceso _nuevamente con el propdsito de que logre

alcanzar las condiciones que lo capaciten para fransitar los niveles superiores del plan de
estudios.

Sobre las lecturas: Se entregara una reflexion personal (no un resumen) sobre los puntos
mas importantes expuestos por el autor y su relacion con la practica creativa de cada uno/a.
Se realizarda de forma individual. Se reciben sdélo en digital el dia estipulado en el

cronograma.
Ahora bien, Actuacion IV (version A) tampoco escapa a la misma configuracion en
términos de tiempo que los cursos anteriores, en cuanto a que invierte las ultimas
nueve o diez semanas a la preparacion especifica de las escenas, como venimos
reconociendo es una caracteristica general en todos los programas de todos los
cursos. En algunos casos estas Ultimas semanas estan mas articuladas a la
totalidad del proceso en el desarrollo de una praxis y en otros casos se evidencian
como una etapa muy distinta a las ocho semanas iniciales. En el caso de este
segundo ano “version A” la contradiccidon que se presenta entre sus objetivos
procesuales y el apuro de tiempo que se manifiesta al final de su cronograma
sobre la muestra de ejercicios finales, es una consecuencia no de su propuesta
metodoldgica sino que esto obedece una dinamica general del modelo formativo

de la EAD que les ata esa organizacion del tiempo, en funcién del resultado.

Finalmente, de acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este

programa, como un determinado territorio sobre la practica de la formacion actoral
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y de la actuacion, presentamos el siguiente disefio cartografico correspondiente a

dicha caracterizacion:

Figura No. 38. Mapa del programa de Actuacion IV [Version A]. Elaboracion Propia

CONSTRUCCION DE

OPERATIVIZACION DE PARTICULARZACION:
CRCUNSTANCIAS ENTORNO BSPACIAL Y TRABAJO SOBRE LA
DIVENSIONES / DADAS JBETUR EXTERIORDAD
EXTERIORES ANTECEDENTES \
/ TRDIMENSIONALIDAD
DEL PERSONAJE
PREPARACION . SUB-PARTITURA
PRESITUACIONAL: CANFOS
"PREVIO" HPOTETICOS
‘ PERSONAJE
i REALISTAIMPRES!
ANALISIS Trabajo del actor . I trabajo del actor sobre
ACTOR- Trabajo el actor ] " L TTc I N ONISTAFARSESCO
ESTUDIANTE | sove simsmo ] M- ACCIONES Fisicas ACTIVO=PRAXIS CONFLICTIVA 3 creacion: el personafe ENCAMNADO"
PREPARACION PRE- R W‘MS ‘
CONFLICTVA: o
oREVID" HPOTETICOS DESEOS QUERERES, . /
| NECESIDADES _ o
IMENSIONES TRABAIO PSICOFISICO SOBRE LA ACCIGN: CENTROS DE ENERGIA, CUERPO IMAGINARIO, PRESENCIA, RITMO E /
INTERIORES MPULSO
SUBTEXTO

‘ AUTO-CONOC\M\ENTO‘ ‘ GESTO PSICOLOGICO ‘

AUTO-ESCUCHA

TIEMPO DEL PROCESO EN X . , 8 SEMANAS
NUMERO DE SEMANAS IDENTIFICACION [DENTIFICACION [DENTIFICACION I

Revisian parcial del Revision parcial del

proceso praceso .
CARACTERIZACION | ESCENA |

IDENTIFICACION |
\ I
IMPROVISACIONES-EXPLORACIONES - INVESTIGACIONES DRIGIDAS -

EJERCICIOS DE IMPROVISACION-ANALSIS ACTIVO DE LAS ESCENAS-SITUACIONES-JUEGO= CONSTRUCCION DE PRAXIS DINAMICAS DE MONTAJE

6.6 Actuacién IV (versién B)

Este curso existe también por las mismas razones que ya sefialamos respecto a la
existencia de Actuacion 1l (version B). De igual manera que la version A, el curso
B enuncia que el proceso girara fundamentalmente en torno a la “construccion” de
personajes pertenecientes al realismo y en esta ocasion también al impresionismo,
y lo hara ademas desarrollando elementos nuevos en relacion con el curso de
Actuacion 1l como lo son “los subtextos” y la “proyeccion de las emociones”,
profundizando segun lo expresa en lo que ya venia desarrollando el curso anterior:

“psicologias complejas” y “apropiacion de signos”. De hecho si nos fijamos en la
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enunciacion de ese elemento que se refiere a la “proyeccion de las emociones”,
podemos vincular a este programa, asi como sefialamos en Actuacion Il (version
B), con una matriz epistémica considerablemente psicologista, que ademas piensa

a las emociones como un resultado que se puede controlar o proyectar.

Figura No. 39. Descriptor del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

I. DESCRIPCION:

Curso teorico-practico semestral sobre los principios del trabajo actoral (integracion mente-
cuerpo-voz) a partir del estudio de la técnica Stanislavski (memoria sensorial, acciones fisicas,
analisis de la accion) para la creacion de escenas y personajes que pertenecen a las corrientes del
teatro realista e impresionista, en el caso de las escenas dramaticas, y comedia de situacion/farsa
en el caso de las escenas de comedia.

En este caso, se utilizan dichas poéticas con el proposito de que los/as estudiantes profundicen en
el aprendizaje de las técnicas actorales estudiadas durante el curso anterior (Actuacion III). Este
curso enfoca su atencion en los conceptos de subtexto y el trabajo con la proyeccion de las
emociones, asi como la creacion de lineas de accion tanto realistas como no realistas.

Se propone el proceso artistico como una investigacion creativa- formativa planteada desde la
exploracion y busqueda personales para la interpretacion de signos, situaciones y psicologias
complejas planteadas por los autores seleccionados.

La construccion de una ética personal de la profesion de cara al trabajo de intérprete sera un eje
transversal del curso que pretende brindarle al estudiantado una base solida para hacerse cargo de

sus decisiones como artistas profesionales en formacion. Asimismo, se estimulara la bisqueda
individual de un lenguaje artistico personal.

Actuacion IV (version B) comparte el trabajo sobre el subtexto y las lineas de
accion no realistas con el otro programa de Actuacién IV (version A). Sin embargo,
se enrumba también hacia una vision semiética del trabajo actoral y pretende
conducir esta disciplina como una herramienta que puede convertirse en un
elemento técnico de la actuacion. Esto en cuanto expresa que los estudiantes
ademas de desarrollar un trabajo sobre psicologias complejas en la creacion de
personajes también deben de interpretar “los signos” propuestos por los autores
de los textos, como elementos constitutivos de los personajes a trabajar. Ahora

bien, ante esto surge una buena pregunta en términos de la técnica actoral y de lo
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gue ya veiamos sobre ello en el marco tedrico de Pricco (2015) y Selden (1974):
¢,CcOmMo se interpreta actoralmente un signo? ¢ Son los signos susceptibles de una
encarnacion actoral que pueda construirse en términos técnicos o esos mas bien
obedecen a una dimension de lecturas que el publico hace desde su sitio de los

fendbmenos escénicos como un todo?

En cuanto a sus objetivos este programa transita un camino similar a su antecesor
expresando que lo que busca es que los estudiantes profundicen su apropiaciéon y
entrenamiento sobre los principios tedrico practicos béasicos del trabajo del actor
utilizando como plataformas didacticas las morfologias realistas, comico-farsescas
e impresionistas, explorando una nueva zona con estas Ultimas en relacion con

las linea de accidn situadas en las fronteras del realismo.

Figura No. 40. Objetivos del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Draméticas, 2019

I1. OBJETIVOS:
2.1 Objetivos Generales:

2.1.1 Fortalecer los recursos actorales aprendidos en los cursos anteriores de actuacion, voz, cuer-
po y teoria teatral.

2.1.2. Entrenar los principios teorico-practicos basicos del trabajo del actor dentro de las corrien-
tes del teatro impresionista, realista u otras relacionadas con estas poéticas.

2.1.3 Instruir los principios tedrico-practicos basicos del trabajo del actor dentro del teatro de co-
media de situacion y farsa.

Ahora bien, en los objetivos especificos vuelve a darle centralidad a un conjunto
de “autores especificos de una época” en los que enmarca determinadas
morfologias que guiaran el trabajo actoral o sobre las cuales este tiene que
responder, poniéndose en practica los dispositivos de analisis e interpretacion.

Dicha enunciacion vuelve contradictorio el objetivo general, en términos de que
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parece haber un conjunto de morfologias autorales que definen determinados
estilos de interpretacion, los cuales deben de hallarse en sus textos — incluso

como materiales semidticos- y de los que la praxis actoral debe de hacerse cargo.

Figura No. 41. Objetivos especificos del programa de Actuacién IV. Escuela de Artes Dramaticas,
2019

2.2 Objetivos especificos:

Al finalizar el curso el/la estudiante sera capaz de:

2.2.1 Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor propuestos por Stanislavski (acciones
fisicas, memoria sensorial y analisis de la accién) dentro de las poéticas mencionadas.

2.2.2 Aplicar las metodologias de analisis de la accion dramatica y analisis activo al estudio e
interpretacion de textos realistas e impresionistas de diferentes autores: Ibsen, Strindberg, Chejov,
Gorki, Shaw, Miller, Wilde, Williams, Duras, Garcia Lorca, Pedrero, Carballido, Anouill. Entre
otros.

2.2.3 Desarrollar una metodologia posible para la construccion de personajes a partir de los
analisis anteriormente propuestos.

2.2.4 Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas teatrales mencionadas, con
al menos verosimilitud, organicidad, concentracién y relajacion activa, segtin las circunstancias
dadas y la situacién dramatica propuesta por los textos.

2.2.6 Reconocer y utilizar algunos de los elementos propios de su lenguaje actoral.

2.2.7 Reflexionar de manera critica sobre los conceptos asimilados y los que requieren mayor
profundizacién para avanzar en su proceso formativo (diferentes en cada caso segin las

capacidades y oportunidades de desarrollo de cada estudiante).

2.2.8 Considerar las diversas lecturas que seran estudiadas en relacion con el trabajo practico, con
el proceso de formacién de cada alumna/alumno y su contexto.

En ese sentido, podemos volver a decir que estos programas en “sus versiones B”
comprenden al realismo, la farsa y el impresionismo como unas morfologias no
vinculadas a las “realidades” actuales cercanas a los contextos del estudiantado
del siglo XXI. Como si estas no pudieran contaminarse con los referentes de las

dinamicas culturales contemporaneas. Al enunciarlo especificamente desde ese
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marco de autores deja claro que lo comprende mas como una estética a buscar,
gque como un dispositivo de trabajo didactico desde donde emerja una
determinada praxis, la cual podria también estar vinculada, en principio, a las
vivencias de los estudiantes-actores. Como vemos, este curso en especifico se
cierra al marco de este conjunto de autores: Ibsen, Strindberg, Chejov, Gorki,
Shaw, Miller, Wilde, Williams, Duras, Garcia Lorca, Pedrero, Carballido, Anouillh,
los cuales pertenecen a las décadas finales del siglo XIX y a la primera mitad del
siglo XX. Es decir, la distancia de los estudiantes actuales con los planteamientos

estéticos y de lenguaje teatral de estos autores es de casi cien afos.

Los objetivos continlan haciendo énfasis en cuanto a que el proceso se
proyectara fundamentalmente en la creacion de personajes que surjan como
representaciones de estas poéticas, lo cual hace evidente la centralidad de los
textos literarios que le otorga este curso al aprendizaje teatral. Sin embargo, al
mismo tiempo, el programa mas adelante enuncia que el juego y el ritual estan
contemplados como elementos importantes que este curso quiere generar en los
estudiantes, en términos de la experiencia y de una determinada apropiacion
técnica. Esto es importante de reconocer, pues aparece como otro de los ejemplos
en donde puede observarse la convivencia de dos o mas matrices epistémicas,
caracteristica compartida por la mayoria de los programas del modelo de la EAD.
Evidentemente el juego y el ritual como praxis se diferencian poderosamente del

montaje mecanico e intelectualizado de textos literarios.

Respecto a la contenidos este programa tiene un cambio relevante en relacion con

su predecesor, puesto que estos mas bien toman la estructura que plantean las
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“versiones A” de Actuacién Il y IV, solo que con algunos cambios conceptuales

significativos.

Este programa articula en los mismos tres nucleos que “las versiones A” el viaje
procesual de los contenidos, los cuales obedecen a las tres etapas en las que se

organizan las dinamicas de “identificacion” y caracterizacion. Estas toman incluso

los mismos nombres: el trabajo del actor “sobre si mismo”, “sobre el personaje: la
escena’ y “sobre el personaje: la creacién”. Este cambio es importante senalarlo
pues el programa de Actuacién Il (version B) tenia de hecho otro viaje o
estructuracion en la que, por ejemplo, dejaba muchos de los elementos de estos

contenidos en una especie de nucleo de comprension o trabajo tedrico, entre ellos

“las circunstancias dadas”, “la accion” y “la verdad escénica”.
Figura No. 42. Contenidos del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Draméticas, 2019)

III. CONTENIDOS:
1. El trabajo del actor sobre si mismo (Entrenamiento pre-expresivo y expresivo).

Atencion y concentracion, imaginacion, proxemia, la presencia escénica (trabajo con la energia),
capacidad de juego, capacidad de asombro, sentido de la verdad, el tempo-ritmo, capacidad de
escucha, el impulso, la visualizacién.

2. El trabajo del actor sobre el personaje: La Escena

El analisis de la accién dramatica, analisis signico, anélisis activo, la improvisacion, las
circunstancias dadas, objetivo y super objetivo, la accién interna, la accion verbal, el conflicto y
la premisa, la cuarta pared, la atmésfera, las transiciones, el subtexto.

3. El trabajo del actor sobre el personaje: La Creacion

Aplicacion de los distintos métodos de analisis mencionados, caracterizacion y signos externos,
gestos y movimientos, centros de energia, el cuerpo imaginario, el gesto psicoldgico.

Ahora bien, veremos luego en el cronograma de este curso si este viaje procesual
enunciado en los contenidos a través de estos tres nucleos se logra constituir

como tal en el desarrollo de las sesiones.
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Al mismo tiempo, es importante reconocer algunas diferencias sustanciales
respecto a como expresa Actuacion IV (version A) estos contenidos ya que en el
segundo nucleo aparecen elementos como “el analisis signico”, “la accién interna”,
“la accion verbal”’, los cuales expresan por completo otra perspectiva epistémica

sobre la actuacion en relacion con las versiones A, aunque manejen la misma idea

procesual de los contenidos.

El “analisis signico” tiene que ver con lo que desde los objetivos este programa
enuncia, en términos de pensar a la semidtica y a las operaciones que se hagan
en este sentido como si estas tuviesen que ser pensadas o conducidas como
herramientas técnicas de la actuacion. Todos los programas anteriores que hemos
revisado no se adscriben a esta visioén, ni contemplan dentro de sus baterias
técnico-conceptuales el hecho de que la praxis actoral considere la construcciéon
de signos o el andlisis de estos en las ejecuciones. Esta perspectiva semiédtica en
todo caso estd mucho mas relacionada con las herramientas técnicas de la

direccion o el disefio escénico.

Por otro lado, como veiamos, aparecen también “la accion interna” y la “accion
verbal” como dimensiones separadas de la accion dramatica como tal o quiza
como si estas fuesen una especie de componentes. Esto esta relacionado con lo
gue ya habiamos sefalado en el programa de Actuacién Il en las que se
consideraba a la accion fisica como la accién dramatica y a esta como distinta de
la accion verbal vinculada con la “palabra ajena”. Es decir, tanto Actuacion IV
(version B) como Actuacion Il comparten esa vision epistémica de comprender a la

accién como un fendmeno que tiene distintas dimensiones separadas entre si. Asi
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como este programa considera que la palabra se separa del accionar en la
situacion escénica — en términos psicofisicos- y piensa que esta tiene “un accionar
independiente” o desde una dimension propia, lo mismo plantea al enunciar que
existe una “accién interna” como contenido a trabajar de manera técnica. Esta
separacion es aun mas radical respecto a la comprension de esquema psicofisico
como un todo, pues al expresar la existencia de una accion interna puede permitir
la identificacion de una matriz epistémica que separa el adentro de la afuera, v,
por lo tanto, a la mente del cuerpo, a la emocion del impulso, a la palabra del

movimiento, a la palabra de la conducta y la proyeccién energética.

En relacion con todo lo anterior, ademas, este programa vuelve a colocar el
“analisis de la accidn dramatica” -esta vez en sus contenidos- como elemento
técnico central en el proceso de aprendizaje actoral y en la construccion de los
personajes. Recordemos que este elemento, inspirado en la metodologia que
establecen Vladich y Bonilla (1982), lo que hace es construir una linea de acciones
previsible e intelectualizada sobre lo que debe ejecutar el personaje, segun una
lista de verbos que categoriza a cada una de las acciones de acuerdo a una

determinada “direccion”.

En cuanto al tercer nacleo de contenidos este programa los direcciona de igual
manera que Actuacion IV (versién A) respecto a los procesos de trabajo exterior
sobre el personaje y la caracterizacidbn que elabora el actor de acuerdo a las

particularidades fisico-expresivas del mismo.
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Respecto al cronograma que conforma el proceso de Actuaciéon IV (version B)
puede observarse que, de la misma manera que Actuacion Il (versién B), este
divide el curso como tal en dos grandes etapas, una en la cual se trabajan
diversos ejercicios que no necesariamente estan vinculados con el proceso de
creacion de las escenas finales y una segunda etapa en la que durante nueve
semanas de exploraciones, improvisaciones y marcajes se produce el montaje de
esas escenas fundamentalmente direccionadas por el texto literario para ser

evaluadas.

La primera etapa de este cronograma se expresa cOomo un proceso segmentado
en el que los ejercicios de entrenamiento actoral y los contenidos revisados
cambian de semana a semana, sin que se refleje un sentido progresivo en estos
cambios y lo cual sugiere poca profundizacion respecto de ellos. Por ejemplo, uno
de los elementos centrales en la técnica actoral contemporanea como el “analisis
activo” se revisa solo en la segunda semana y de ahi en mas no vuelve a
aparecer, por lo menos a como este cronograma lo enuncia se asume que en una
semana el elemento como tal ha sido asimilado, puesto que para la semana
siguiente se trabajaran cuestiones completamente distintas. Esta situacion se
repite con otros elementos técnicos relevantes, revisados durante una sesion y

luego asumidos como vistos.



Figura No. 43. Cronograma del programa de Actuacion IV. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

VI. CRONOGRAMA

SEM |FECHA TRABAJO EN CLASE ENTREGASY/O LECTURAS | %
1 Presentacion del curso, lectura del programa vy
1316 |cronograma
" Entrenamiento  actoral (Trabajo con el cuerpo
AGO simbélico)
Asignacion del primer ejercicio
El impresionismo y la construccion poética en la
escena.
Entrenamiento calidades de movimiento segin Chejov. |Reporte de lectura: M. Chejov
s by = Revision primer ejercicio (soledad compartida) .!:‘sqi.wma resumen
indispensable para el trabajo
AGO en clase.
Revision de métodos de analisis de texto (accion y
activo). Diarios de doble entrada.
Segunda revision de ejercicio (soledad compartida) Reporte de lectura: El actor| 5%
3 | % invisible de Oida y Marshall
AGO
Entrenamiento actoral (la verdad escénica y la cuarta
pared) Ejercicio con texto
4 Entrega de textos para escenas finales y
asignaciones de temas especificos para trabajo de
campo.
- Primera impresion
36 SET | Explicacion metodologica construccion del personaje.
Entrenamiento actoral: la accion verbal Reporte de lectura: 5%
‘Neurociencias” ’
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5 - Entrenamiento Entrega I
- Trabajo de mesa Primera impresion, blografia
del autor, contexto histérico,
1013 analisis de la escena: analisis
SET parlamento por parfamento,
sucesion de hechos, conflicto,
tema, premisa, sub texto,
cuestionario del personaje.
Pr ) a la palabra y el mov
6 (177 20 del  personaje,’
SET Exposicicncs:  Hiografia  del ) iti io de vida y manto
expiatono, itinerano de vida expiatorio.
Rayuela de emociones’ Valadero de pijarcs
* |21 SET  |Trabajo conjunto del nivel (9AM- 12MD en ¢l Teatro
Universitario)
7 Presentacion de insigenes Imagenes 5%
2
SET
Tt '} - -'_. al B 'y con h’ ] R‘y“h
& |1/ 4 0CT | Expl on y expers tacién sobre las
(Tricis etapa 11T
9 (& 11| Exploracidn y experimentacion sobre las escenas Primer avance escenas 10%
OCT
10 |15/ 18| Exploraciin y experimentacion sobre las escenas Fval de desempesio ético y
ocT avance !
1|22 25|Exploraciin y exper lacion sobre las
ocT Inicio etapa IV
* |26 OCT |Trabajo conjunto del nivel
12 |29 OCT-|Exploracion y experimentacion sobre las escenas
1 NOV
13 |5 3 |Exploracsin y experimentacion sobre las escenas
NOV
14 |12 15|Exploracidn y experzmentacion sobre las escenas Evalunacion: Segundo avance| 10%
NOV de las escenas.
14 (12" 15(Exploracion y experimentacion sobre las escenas Evaluacion: Segundo avance| 10%
NOV de las escenas.
13
1o zp|Exeploracion y experimentaciin sobre las escenas Fvaluacion de desempeito éico
y avanee 2
WOV
16 |26/  29|Ensayos finales
NOW
17 |3 6 DIC |Ensayos finales
" |08 DIC |ENSAYO GENERAL (3AM-6 PM)
" | DIC |EXAMEN FINAL (8AM-6 PM) 40%
* 12DIC | Devoluciones (FAM- 12MD)
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Otra caracteristica que se refleja en este cronograma es el hecho de que no se
observa esa progresion en los contenidos que esta sugerida en la articulacion de
los nucleos organizados en tres etapas que mas arriba revisabamos. Es decir, no
Sse expresa un viaje concreto respecto a los procesos de identificacion y los de
caracterizacion en términos de un proceso y una praxis que les va dando forma
durante todo el tiempo de trabajo. Los contenidos aparecen aca en el cronograma
en un sentido mas bien aleatorio en relacion con esa organizacion que el

programa enuncia en el apartado de los contenidos.

Aunado a esto, es importante reconocer que también para Actuacion IV (versién
B) la investigacion tedrica tiene un papel relevante para este curso y su propuesta
sobre el trabajo actoral en términos de que esta debe elaborarse primero para

después emprender un trabajo sobre una determinada escena o personaje.

En este cronograma, para la semana cinco, debe de ser entregado un documento
que contenga: “primeras impresiones intelectualizadas del texto literario a trabajar,
biografia del autor, contexto historico, andlisis de la escena: analisis parlamento
por parlamento, sucesiéon de hechos, conflicto, tema, premisa, sub texto,
cuestionario del personaje”. Para Actuacion IV (version B) también esta
informacion es clave y debe de considerarse como el primer paso que debe
asumir la actuacién si quiere transitar por un camino correcto o solido. Es decir,
debe de tener todo claro de antemano en términos intelectuales
independientemente de lo que se encuentre posteriormente en las

improvisaciones o0 exploraciones. Evidentemente esta forma de trabajo es
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profundamente teleolOgica, caracteristica compartida con la mayoria de los

programas del modelo.

Luego de la elaboracion de este documento, en las siguientes dos semanas, las
personas estudiantes deben presentar ejercicios creativos en donde de “manera
libre” se operativiza toda esa informacion teodrica e intelectual estructurada en las
investigaciones. Estos ejercicios obedecen a pequefias puestas en escena
individuales o documentos escritos en las que se presentan concepciones previas
sobre las escenas y los personajes, sus antecedentes y la relacion con los datos
contextuales a los textos que pertenecen. EStos ejercicios-creaciones son
nombrados como: “manto expiatorio, itinerario de vida, biografia del personaje e
imagenes esceénicas” (Programa No.6. Actuacion Ill. Escuela de Artes Draméticas

de la Universidad de Costa Rica, 2019).

No obstante, ninguno de estos ejercicios pertenece a las improvisaciones y las
exploraciones sobre las situaciones dramaticas “especificas” a abordar. Estas mas
bien funcionan como experiencias estéticas paralelas las cuales se supone incidan
de alguna manera en la construccién de las escenas y los personajes. Lo
importancia de esta observacién radica en el hecho de sefalar cdmo en este curso
en vez de ir al trabajo directo sobre las situaciones, descubriendo desde ellas la
praxis -incluso sobre los antecedentes que articulan la ficcién-, lo que hace es
primero levantar una investigacion tedrica para luego desde ella elaborar
universos escénico-estéticos paralelos. Es decir, de la teoria pasa a la elaboracion
de “concepciones” previas sobre las escenas para finalmente, luego de todo esto,

poder abordar la creacién de dichos personajes y sus situaciones dramaticas. En
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cierta forma este es el método técnico actoral al que este programa se adscribe, el
que se articula especificamente en estas tres etapas: A) teoria-investigacion-
analisis de acciones B) concepcion estético-escénico-metaférica C) exploracion-

montaje.

Ahora bien, mas alla de lo que se observa en cuanto a lo segmentado de las
primeras ochos semanas, un aspecto aln mas relevante es que en las siguientes
nueves semanas el proceso entra en otra dinamica y expresa un apuro en el
montaje de las escenas. Esto debido al tiempo que queda para poder conducir
todos los procesos paralelos previos a esta etapa y toda la informacién generada

en ellos.

Como se aprecia en la imagen (figura No. 43), en esta segunda etapa durante ese
proceso se evaluan “avances” de ese montaje de escenas cada dos semanas en
los cuales se explora y se crean las situaciones. En ese sentido, considerando los
alcances que puedan tener quince dias en el progreso de una determinada praxis
actoral sobre el desarrollo de una conducta escénica o la construccion de un
personaje, incluyendo toda la informacion tedrica y creativa generada en las
primeras ocho semanas, el proceso sigue expresandose y estableciéndose en

este programa con un nivel de segmentacion y de apuro bastante alto.

Aca vuelve a aparecer la nocion de “avance” como criterio de desarrollo sobre el
proceso como si este obedeciera a una linea recta que tiene que ser transitada
como tal, sobre todo en el sentido de la presion del tiempo con el que se cuenta

para dar cuerpo a las escenas en su llegada a las evaluaciones finales.
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Finalmente, de acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este

programa, como un determinado territorio sobre la practica de la formacion actoral

y de la actuacion, presentamos el siguiente disefio cartografico correspondiente a

dicha caracterizacion:

) Andlisis accidn Circunstancias
PLANOTEQRCO | —— | aamitca [ | cades
ANALISIS SIGNICO

MENTE
ACTOR- PLANODELA TEXTOS LITERARIOS: MARCO DE
ESTUDANTE |~ IpRicrich | —— | ATORES.ESTLS Y EPOCAS

SIGLO XIX - SIGLO XX
CUERPO
RITUAL=JUEGO

| Linea de acciones
Meastatleciia \
‘ ACCION VERBAL
SUBTEXTQ
MENTE
Mandlogo nferor] —  ACCIGN INTERIA
Preconcepridn escérica DESAROLLO DE
de os persanajes y las ‘
Imagen | astenas: Manto PSICOLOGIAS
expiatori, biografia e COMPLEJAS
imagenes escénicas
Memoria /
sensord : PROYECCION DE
TRANSICION-| ——— | LASEMOCIONES
EMOCION

Figura No. 44. Mapa del programa de Actuacién IV [versién B]. Elaboracién Propia

TRABAIO PSICOFISICO: presencia escénica, proxemia (espacios: infimas, personal socialy publico), centros de

ACCION FISiCA

/

Caracterizacion exteror del

PERSONAE
PERTENCIENTE
AL REALISNO, AL
IMPRESIONISNQ
Y LAFARSA
SIGLO XX - SIGLO XX

energa, columna de are, resonadores y conduceidn de fa voz. personafe

Tiempo del poceso en § SEMANAS 17 SEMANAS
iimero c semamas

-, Revsidn métodos de Etapa |- Primera impresicn, Etapal ‘
Sesion #1 s sy biograf el ato, conteo Tl Ejercicios colectvos de s

o e istdrico, andlisis de 2 escena: oo acemam\enm‘a\nslpa’sunajes Avﬂ\u:; S| oA D | AVANCES A0S .
Trabajo con T picfso: sucesion de hechos, conficto, & JNNEL .P[esemaulon dle imégenes, ESO(!\‘;:;{\ESDE R’Ev\bpﬂ ESCEIAS RF‘J\S\Q“ FNALES PRESENTACION
d SR e de eneria, tema, premisa, unidades y .rnalmo e:}platot!o, PARCIAL PARCIAL
simbdlico e alidad de moimiento UbJEWUS. Bigg[aﬁa de pg[sgnaigsv IIﬂInE[ﬂ[lIOdEVIdﬂ del

clesfionaro. personaje
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6.7 Actuacién V

Con la aparicion de este curso el proceso de los cuatro semestres anteriores se
transforma radicalmente, pues en Actuacion V de alguna manera se descontindan
todas las herramientas técnicas anteriores. La experiencia de aprendizaje actoral
que se propone en este programa se enrumba sobre el trabajo de los “estilos
clasicos” —en términos de una interpretacion sobre textos anteriores al siglo XIX-.
Esto significa que la experiencia de asimilacion técnica se situara sobre “la
exploracién y reconocimiento de recursos vocales y corporales para la creacion de
personajes arquetipicos que se desprenden de textos clasicos”, segun lo

establece Actuacion V respectivamente.

Figura No. 45. Descriptor del programa de Actuacién V. Escuela de Artes Draméticas, 2019

Programa del curso AD-4131
Teoria y Practica de la Actuacién V
Ciclo 1-2019

+  Descripcién del curso:

Curso tedrico-practico sobre los principios del trabajo actoral desde una experiencia creativa-
formativa planteada desde la exploracion y reconocimiento de los recursos vocales y corporales
para la creacion de personajes arquetipicos que se desprenden de los textos clasicos. Se propone
un acercamiento a estructuras de psicologia compleja, que les permita reconocer registros de
interpretacién clave para el desarrollo de la formacion actoral profesional. Es importante
considerar que para el curso sera un eje fundamental el reconocimiento del “cuerpo poético” asi
como la compresién, interpretacion y ejecucion del texto poético y sus imagenes.

Esta enunciacion evidentemente apunta hacia el desarrollo de competencias
actorales en funcion del manejo de un estilo; del dominio de un conjunto de

patrones formales y caracterizaciones pre-establecidas que se deben de aprender
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a emular, de acuerdo al imaginario de lo que sea que signifique “lo clasico europeo

arquetipico” desde el contexto latinoamericano-costarricense en el siglo XXI.

Es decir, esta enunciacion pone en evidencia el peso de lo morfologico para este
curso en términos de los objetivos que se propone mas alla de darle profundidad y
continuidad a las herramientas sobre “los principios basicos y complejos del arte

actoral” como versaban los programas anteriores en sus descriptores.

Sin embargo, en el descriptor introductorio de este programa de Actuacién V
aparece, por otro lado, el elemento del desarrollo de “psicologias complejas” sobre
esos “personajes clasicos arquetipicos”, lo cual supone la yuxtaposicion de dos
maros categoriales sobre la actuacion teatral, uno vinculado a “la técnica” o el
estilo clasico fundamentalmente vocal-corporal-formal y el otro mas centrado en
las ideas del “primer stanislvski” y las “perspectivas de interpretacion psicolégica”.
Quiza tal yuxtaposicion hasta cierto punto pueda llegar ser contradictoria en
términos técnicos respecto a un aprendizaje sobre la actuacion, y quiza no tanto

en los procesos de construccion de un estilo.

Al mismo tiempo, aunado al elemento del desarrollo de psicologias complejas, el
descriptor cierra enunciando que se buscara el reconocimiento del “cuerpo
poético” vinculado a la interpretacidn, comprension y ejecucion del “texto poético”,
cuestion que claramente vuelve a lo morfolégico y puede que se distancie

nuevamente de manera radical a lo desarrollado en los semestres anteriores.

En relacion con lo anterior surge una interrogante importante: ¢Es posible que el

trabajo sobre el cuerpo poético, el texto poético y la reproduccion de arquetipos
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abra un campo técnico y epistémico completamente nuevo y profundamente
disimil con lo experimentado y aprendido en Actuacion I, I, lll y IV (sobre todo en

sus versiones A)?

Figura No. 46. Objetivos del programa de Actuacion V. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

+  Obijetivos:
General:
* Profundizar en la interpretacion actoral a partir de una perspectiva exploratoria y
creativa enfocada en la construccion poética del cuerpo y el texto clasico.

Especificos:

» Construir estudios actorales que permitan profundizar en la accién dramatica a
partir de la utilizacion de técnicas corporales, vocales e interpretativas, para la
creacion de los personajes clasicos (arquetipicos) y su relacion con las
circunstancias.

* Integrar y profundizar en la comprension de circunstancias, analisis del gesto,
transiciones, y contenido emocional al trabajo de la construccion de personajes
clasicos.

* Investigar el “cuerpo elevado o sublime” y su aplicacion a la construccion del
personaje tragico asi como el “cuerpo bajo o grotesco” en el personaje cémico.

En cuanto a los objetivos especificos que plantea Actuacion V es importante
sefialar que en este curso lo que se propone es el trabajo sobre la accién
dramatica y las condiciones situacionales pero vinculadas con la vocalizacién, la
fisicalizacion y la “interpretacion” de los personajes clasico-arquetipicos. Considera
que las circunstancias situacionales pueden integrarse con el analisis del gesto
(elemento fundamentalmente formal), transiciones y “contenido emocional” al
trabajo de construccion de este tipo de personajes. En relacién con esto ademas
plantea que las fisicalizaciones relacionadas con los personajes en circunstancias
tragicas deben de tener un cuerpo elevado o “sublime” y los personajes en
circunstancias que tienden a lo comico deben de conducirse mediante un cuerpo
“grotesco”. La enunciacién de estos objetivos con la yuxtaposicion de este tipo de

elementos hace evidente que hay por lo menos dos marcos categoriales y
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técnicos sobre el trabajo actoral intentando convivir en la propuesta programatica

de este curso.

Los contenidos de este programa no estructuran ningan viaje procesual o ninguna
progresion técnica respecto al trabajo actoral o la creacion de personaje - en sus
diferentes dimensiones- como lo hacia Actuacion IV (en sus dos versiones). Aca lo
que aparece es un solo nacleo de contenidos que acompafa o sefiala los
elementos que ya venian siendo expresados en el descriptor y en el aparatado de
los contenidos, fundamentalmente direccionados a la construccion de los

personajes clasicos arquetipicos:

Figura No. 47. Contenidos del programa de Actuacién V. Escuela de Artes Draméticas, 2019

+ Contenidos:

* “Cuerpo elevado o sublime” en el personaje tragico.

* “Cuerpo bajo o grotesco” en el personaje comico.

* Cuerpo como pensamiento vivo.

+ El carnaval.

+ Laimagen, la palabra y la accién verbal.

* El“arquetipo” en los personajes clasicos.

» El cuerpo, personaje y discurso en la interpretacion actoral.

+ Accion, transicién, emocion.

« Larelacion mente-cuerpo y tiempo-espacio.

+ Elritmo y la pausa.

+ Disefio escénico del actor/actriz, la manifestacion de la singularidad.

Ahora bien, en esos contenidos llama la atencién el hecho de que se vuelve a
insistir en la separacion de la accién en distintos componentes, perspectiva desde
la que se contempla la existencia de “la accion verbal” como una entidad separada

de la accién misma; como si esta fuese otra accion distinta a la accion que se
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ejecuta con el esquema psicofisico como totalidad, como si esta accion
perteneciera a la boca y el universo de la palabra — separada de la situacion
conflictiva-. Posiblemente, para un estilo de actuacion clasica que sitda la relacion
con el publico desde “la prosodia” esto tenga algun sentido técnico (Serrano, 2013,
p. 235), pero en términos de una técnica sobre la actuacion general y
contemporanea podria llegar a ser ciertamente confuso debido a la mezcla de
campos técnicos y epistémicos tan distantes. Esta separacion de la accion verbal,
la accion fisica, la accién dramatica y el gesto la comparte este programa con

Actuacion I, I, lll y IV (version B).

Asimismo, siguiendo el sentido de las separaciones de lo anterior, Actuacion V de
igual forma considera que la mente y el cuerpo en la actuacion son entidades
separadas al enunciar que debe de comprenderse una “relacibn mente-cuerpo’,
recordemos que esta perspectiva de separacion se vincula fundamentalmente con
una vision psicologista de la actuacion y con el desarrollo de “psicologias
complejas”. La secuencia “accién-transicion-emocion” que también expresa en
estos contenidos, relacionado con lo anterior, comprende a la emocién como un
elemento técnico que puede ser encontrado o logrado luego de ejecutarse la
accion; y la forma correcta de resolver el viaje entre una cosa y la otra se consigue
a través de una determinada “transicion”. La transicion efectivamente dentro de
este marco categorial psicologista obedece a esa nocion desde donde se piensa o
se intenta ubicar el paso de la emocion como un elemento interno-mental —
relacionado con el mondlogo interior- hacia una dimension exterior-corporal-

gestual. Sobre este paso ademas se depositan determinadas preconcepciones
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ritmicas y temporales en términos de que pueda buscarse una adecuada

exposicidén o proyeccion de dicha emocion.

Sobre el cronograma y la manera en cémo Actuacion V organiza las actividades a
realizar sobre los procesos de aprendizaje actoral, este se divide en tres areas de

trabajo segun su metodologia.

Figura No. 48. Metodologia del programa de Actuacién V. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

*  Metodologia:
Se consideraran tres etapas de trabajo:

+ Formacion y Entrenamiento para la creacion de Material Escénico:
Esta area consistira en la exploracion y ejecucion de ejercicios y técnicas para la creacidn
de material escénico a partir de improvisaciones individuales y grupales, o pequefios
estudios preparados por los estudiantes y analizados en clase a la luz del proceso
formativo. Se disefiaran estructuras que potencian las habilidades creativas de los y las
estudiantes relacionadas con el material escénico a trabajar (textos clasicos, verso y gesto
clasico).

» Asignaciéon de Estudios Actorales y Sistematizaciéon Escénica:
Esta area consiste la asignacion del material escénico sobre el que se trabajara, en un
espacio para la investigacion, el analisis y la recopilacién del material creativo para las
escenas, con la intencion de transformarlo en material escénico. Es una etapa de sintesis
entre |la teoria y la practica, mediatizada por el proceso creativo (investigativa), en el que la
subjetividad del actor/actriz esta presente.

« Creacion de Estudios Escénicos:
Se refiere a |la creacion de las escenas finales la cual consistira en una sintesis del proceso
de investigacion y formacion y una depuracién del material escénico para ser presentada
(en el marco de una muestra de trabajo creativo) a un puablico.

La primera que contempla el entrenamiento, la exploraciéon y ejecucion de
ejercicios y técnicas para la creacion de materiales escénicos a partir de
improvisaciones individuales y grupales, o de pequefios “estudios actorales”
realizados por los estudiantes, revisados y discutidos en clase. Estos ejercicios
estaran, segun lo nombra el programa, directamente vinculados con la creacion de
las escenas y los personajes clasicos arquetipicos relacionados con los elementos

técnicos del verso, el gesto y las dinamicas propias de los textos clasicos.
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La segunda area de trabajo contempla la produccion de material creativo
fundamentalmente vinculado con la subjetividad de los estudiantes que pueda ser
conducido a la construccién de las escenas finales a evaluar. Dichas escenas para
este programa tienen el nombre de “estudios” lo cual se relaciona con la manera
en que Stanislavski se referia a las improvisaciones o investigaciones escénico-
dramaticas. Ahora bien, el programa enuncia que en esta area se genera una
sintesis entre la teoria y la practica, por lo tanto, puede entenderse que algunas de
estas investigaciones obedecen a materiales conceptuales, teoricos o
intelectualizados que presupone se pueden conducir a la labor actoral. Este
aspecto es importante de sefalar porque dichas investigaciones teoricas, respecto
a la época del autor y la obra, el analisis estructural de personajes, imagenes e
insumos filmicos, estan contempladas de manera importante en la evaluacion vy,
por lo tanto, en la l6gica técnica que el curso le imprime a estos elementos como

parte del proceso de aprendizaje actoral.

En la tercera area de trabajo aparece la creaciéon de los estudios-actorales en sus
versiones definitivas, planteados como etapas finales en las cuales se sintetizan
todos los elementos que se han venido conduciendo desde las areas anteriores.
Los estudios actorales finales suponen la integracién de las investigaciones
tedricas y creativas en términos de una depuracion del aprendizaje y el manejo de

las herramientas que se han desprendido de estas dos dimensiones.

En el cronograma se supone que estas areas de trabajo se viabilizan segun lo que
enuncian como parte de su metodologia. Ahora bien, el cronograma como tal

manifiesta una estructura de temporalidades muy similares a los cursos anteriores,
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en donde durante las primeras ocho semanas se transita por la ejecucion de
diferentes ejercicios de actuacion, revision de lecturas teodricas relacionadas con
esos ejercicios y el desarrollo de una investigacion intelectual sobre la época, el
autor, el estilo, la sintesis de materiales creativo y el analisis de las acciones. Esta
investigacion debera exponerse en la octava semana como “paso inicial” para
entrar en la construccion de los “estudios teatrales definitivos” (las escenas de

tragedia y comedia) y la creacion de los personajes.

Figura No. 49. Cronograma del programa de Actuacion V. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

- Cronograma:
SEMANA ACTIVIDADES ENTREGA DE
ASIGNACIONES
1 *  Presentacion del
Del 11 al 15 de marzo Curso.
« Lectura del

programa y revision
del cronograma
»  Entrenamiento

actoral

=  Asignacion de
primer ejercicio
actoral.

2 * Lecturas:

Del 18 al 22 de marzo “La palabra es
accion”. Pp 17-32.

= Pelicula:
“Anonymous” de
Roland Emmerich

3

Del 25 al 29 de marzo * Lecturas: *  Presentacion de
“Analisis por medio Primer Ejercicio
de la accion®. Pp. Actoral.

33-58.

= Peliculas:
“Edipo  Alcalde” de
Jorge Ali Triana
Pelicula:
“la tempestad” de
Julie Taymor

4 » Lectura:

Del 1 al 5 de abril “Valoracion de los
hechos”. Pp. 59-70.

= Entrega de Estudios
Dramaticos.

=  Asignacion de
Analisis de Escenas.

» Peliculas:

“Romeo e Giulieta”,
de Franco Zeffirelli

“Romeo Julieta” de
Baz Luhrmann




5
Del 8 al 12 de abril

Lectura:
“Visualizacion”. Pp.
71-94.
Peliculas:

“Hamilet” de
Kenneth Branagh

TEL. 2511-6722

Correo electréonico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr

“Iitus”™ de Juhe
Taymor
“‘Medea” de Pasaolim

[5
Del 15 al 19 de abril

SEMANA SANTA

T
Del 22 al 26 de abril
Semana U

Lecturas:

“El trabajo con la
palabra artistica”,
Pp. 95-114
“Monologo  interno”,

I AVANCE ESCENAS
Entrega de Investigacion y
analisis

Tragedia
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P 115-136 | Entrega de Investigacion y
Peliculas: analisis
“‘Marguise” de “Weéra | Comedia.
Belmont

= Lectura:
“Técnica y logica del
habla”. Pp. 95-166

= Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y cOmicos

= Pelicula:
“‘NMacbeth” de Justin
Kurzel

B8
Del 29 de abril al 3 de mayo

= Lectura:
“Pausa psicologica”.
Pp. 167-175.
“Adaptacion”. Pp.
A7A-1A81

9
Del 6 al 10 de mayo

Las siguientes nueve semanas son dedicadas a la preparacion de estos
“‘estudios” en donde cada dos semanas debe de lograrse un avance de la escena
en términos de su extension. Es decir, un primer avance practico estd pensado
para evaluar el trabajo hasta “la mitad de la escena” con “un vestuario provisional”
y un segundo avance para finalizar la escena y encontrar “el vestuario definitivo”.
Luego de ese segundo avance practico vienen cuatro semanas que el programa
enuncia como “depuracion de las escenas” que fueron levantadas o “marcadas” en
las cuatro semanas previas. La enunciacion de la palabra “depuracion” significaria,
por lo tanto, la limpieza y el ajuste de aquello que es preparado para

“presentarse”; podria considerarse en ese sentido de que la palabra depuracion
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conlleva una conceptualizacion sobre una determinada praxis muy distinta a la
palabra “profundizacion”. Las dos categorias ofrecen perspectivas metodoldgicas

distintas, la depuracién supone un resultado a alcanzar.

Figura No. 50. Cronograma del programa de Actuacién V. Escuela de Artes Draméticas, 2019

9
Del 6 al 10 de mayo

Lectura:

“Pausa psicolagica”.
Pp. 167-175.
“Adaptacion”. Pp.
175-181.

Trabajo sobre los
estudios draméticos
Yy cOMICos

10
Del 13 al 17 de mayo

Lectura:
“Tempo-ritmo”.  Pp.
181-207.

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
Yy COMICOS

Il AVANCE ESCENAS:
Hasta la mitad de la
escena.

Presentacion de vestuario
incluida.

11
Del 20 al 24 de mayo

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
Yy cOMicos

12
Del 27 al 31 de mayo

Trabajo sobre los
estudios draméticos
Yy COMICOS

13
Del 3 al 7 de junio

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
Yy COMICOS

I AVANCE ESCENAS:
Escenas Terminadas. Con
vestuario definitivo.

14
Del 10 al 14 de junio

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
Yy cOmicos

Depuracion de Escenas
para la muestra final

15
Del 17 al 21 de junio

Trabajo sobre los
estudios draméticos
¥y COMIcos

Depuracion de Escenas

16

Trabajo sobre los

Depuracion de Escenas.

Del 24 al 28 de junio

estudios dramaticos
Yy comicos

17 Trabajo sobre los | Revision Final de Escenas.
Del 1 al 5 de julio estudios dramaticos
y comicos
18 ENSAYOS Y | ENSAYO TECNICO:
Del 8 al 12 de julio EXAMENES Miércoles 10 de julio:

De 5:00 p.m._a 10:00 p.m.
Ensayo Técnico y General

Jueves 11 de julio:

De 9:00am a 12:00md
Ensayo General
3:00pm Examen

19
Del 15 al 19 de julio

ENTREGA DE
PROMEDIOS
*(Por coordinar)
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Un elemento importante a considerar en este cronograma es la enunciacion del
“vestuario” como parte del proceso de aprendizaje sobre el trabajo actoral, lo cual
expresa efectivamente que este debe de articularse o dominarse segun esa
depuracion de la escena como tal. Este elemento va muy de la mano con la légica
de asimilacién de un “lenguaje gestual” determinado en esto que el curso quiere
definir como “el estilo clasico” y que obedece fundamentalmente a un proceso
sobre la exterioridad, una caracterizacion de que debe de ajustarse a una vision
estética que, a su vez, debe de ser lograda. Para este curso la ejecucion de esas

determinadas formas son parte de lo que se espera en el proceso de actuacion.

Por ultimo, es importante sefialar también el hecho de que, tanto en el cronograma
como en la evaluacion, la investigacién tedrica sobre la escena a desarrollar tiene
un papel absolutamente relevante para la idea de praxis actoral que este
programa quiere generar en la personas estudiantes. La investigacion tedrica y el
andlisis de las acciones de la escena a desarrollar son para Actuacion V el paso
namero uno desde el cual se debe de asumir un proceso de creacion y de

aprendizaje actoral.

De acuerdo a la caracterizacién que hemos realizado sobre este programa, como
un determinado territorio sobre la practica de la formacion actoral y de la
actuacién, presentamos el siguiente disefio cartografico correspondiente a dicha

caracterizacion:
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Figura No. 51. Mapa del programa de Actuacién V. Elaboracién Propia.

ACCION VERBAL + ACCIGN FISICA
ANALISIS DE HESA- INESTIGACIONES TEGRICAS

RECLRSES CUERPO SUBLINE -
VOCALES ESTUSTCADEL GESTO,
LAPRABRAYEL
TEXTO POETICO MANEJO DE OBJETOS
— TOEPO0IES ROUNSTAICAS DADAS ENLATRAGEDA PERSONAJES
ACTOR- ESTILSTICAS : ) i CLASICOS
Sk | ceoroéico — —
ESTUDIANTE LITERARIO CLASICAS — ACCION DRAVATICA ARQUETIPICOS
[anterior a sigla XK)
CROUNSTANCAS DADAS ENLACOVEDA
PSICOLOGS LENGUAIEDE /
CONPLELAS GESTOS ,
RECURS0S CODIFICADOS APROPAGIOH
COPORES ESTLITCA EL GESTO
LAPHLABRA Y EL
CUERPO VANELODE QBETOS
GROTESCO
CONTENIDO EMOCIONAL /
ACCIGN VERBAL + ACCION FISICA
AAEL AVAICE N CON
TENPODEL PROCESO A ILNERO ATERE  pys  MACEICO VESTUARO
0E SENAMS ST | e DENTVO 175EM~I-J~I:
L L
! ! !
ENTRENAMENTOS ACTORALES - EXPLORACIONDE EJERCICIOS PARA PRODLCR JIATERIL CREATIO DEPURACION DE LOS HONTAIES Y IBRCAIES
~ IVESTIGACONES TEORICAS SOBRE LOS ESTLOS Y EPOCAS B et DDSORiTaDg | CELOSESTUDOS DRAATCOS
ANALSS DE HESA SOBRE LAS ESCENAS - ESTABLECHIENTO DE UNA LNEA PREVIDADE ACCIONES

6.8 Actuacion VI

Si con el curso de Actuacibn V se habia presentado un cambio de rumbo
importante en relacién con los dos primeros afios de cursos presentados en los
programas de Actuacion I, Il, Il y IV, ahora en el Gltimo de los cursos del modelo,
hacia finales del tercer afo, vuelve a presentarse otra transformacion radical
respecto a ese primer proceso, y al mismo tiempo, incluso, respecto a Actuacion
V. Es posible identificar que tanto Actuacion V como Actuacion VI son de alguna

manera procesos en sSi mismos por las caracteristicas fundamentales de su
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propuesta y los objetivos que tienen como caminos de aprendizaje sobre la labor
actoral, esto sobre todo si se les piensa desde la relacién de distancia que se
presenta con los elementos comunes que si se establecen en los cuatro primeros

cursos.

Figura No. 52. Descriptor del programa de Actuacion VI. Escuela de Artes Draméticas, 2019

1. DESCRIPCION DEL CURSO:

Curso teodrico-practico semestral enfocado en los principios de la interpretacion actoral como eje
fundamental de la creaciéon escénica. Se plantea el trabajo actoral desde la exploracion,
reconocimiento y asimilacion de recursos psicofisicos del estudiante aplicados de forma integrada
en diversas escenas/obras correspondientes al devenir historico teatral de los ultimos periodos. El
curso plantea un enfoque activo-participativo de la figura del (la) intérprete como ser creador(a) a
partir de una perspectiva dinamica. critica, dialéctica y propositiva. que les permita a los y las
estudiantes dialogar. analizar y enunciar el rol del actor/actriz en el contexto teatral del siglo XX.

desde las vanguardias artisticas-historicas hasta el [eh[ro contemporaneo.

El trabajo actoral se centrara en la investigacion tedrico-practica para la creacion de personajes de
las principales vanguardias artisticas de finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Del mismo
modo, los y las estudiantes deberan enfrentarse a las nuevas concepciones de las dramaturgias
alternativas (O'Reilly) o al también llamado feafro postdramdtico (H. T. Lehmann) del teatro
contemporaneo, haciendo hincapié en lo que se refiere a la crisis del personaje (R. Abirached) y en

la fragmentacion espacio-temporal de la accion y/o narracion. Para esto serd imprescindible

reconocer los elementos estéticos, ideologicos y estructurales que constituyeron estos movimientos,

asi como su contexto historico, social y filosofico.

Se considerard fundamental enfocar el trabajo formativo en tres ejes principales:
. La investigacion fedrica sobre aspectos como ideologia. estética, vanguardia, estilo,
contexto histdrico v su relacion con el trabajo escénico.
. La investigacion escénica a partir del actor/actriz (nuevas posibilidades creativas,
interpretativas y expresivas) como aproximacion para la creacion de personajes v/o
impersonaje (I.P. Sarrazac) en relacidn con sus circunstancias dramdticas-narratirgicas a
partir de las interrelaciones con la estética determinada.
. El actor/actriz como creador de discursos: asi como. la reinterpretacion del material

esceénico a trabajar que le permitira desarrollar un resultado escénico (escenas finales).
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El curso de Actuacion VI se enfoca en dos ejes centrales de trabajo: un primer eje
que gira en torno al aprendizaje de la actuacion teatral mediante “la exploracion, el
reconocimiento y la asimilacion de los recursos psicofisicos propios del actor” para
gue puedan ser aplicados en la construccién de diversas escenas de lo que el
programa expresa como “el devenir historico teatral de los ultimos periodos”.
Dicho “devenir” debe de entenderse, por un lado, y de manera principal, como
textos pertenecientes a autores de los movimientos de vanguardia europea de la
primera mitad del siglo XX, y por otro, en menor medida, a textos mucho mas
globales que fueron emergiendo a finales de la segunda mitad de ese siglo y de lo
qgue va del XXI, sobre todo cercanos a las ideas de la contemporaneidad post-
dramatica, las artes performance y las nociones posmodernas sobre lo cultural. Es
interesante, pues en alguna medida este curso en su enunciacion programatica se
articula a partir de bastantes referentes que niegan o pretenden superar el trabajo
teatral que se realiza mediante la operativizacion de la estructura dramatica o que
estd dentro de la convencién dramatica, tanto desde lo técnico-conceptual como
desde lo estético-ideoldgico. No obstante, la consideracion de lo contemporaneo
en Actuacién VI no contempla la actualidad misma de lo dramatico o los procesos
de su actualizacién, las transformaciones contemporaneas sobre aquello
considerado “realista”, “pop” o “convencional” en términos de las nuevas formas de
representarlo y sobre todo de consumirlo. El programa de Actuacion VI en ese
sentido tiene como objetivo vehiculizar la actuacion teatral dentro de una
perspectiva muy especifica sobre lo contemporaneo y lo vanguardista en términos
de un canon categorial sobre “lo alternativo” que se le adjudicé a ciertos

movimientos y referentes teoricos, estéticos e ideoldgicos. Esta situacion, no
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obstante, también tiene mucho que ver con la légica del modelo formativo de la
EAD en general y con los marcos referenciales de autores y estilos que se han

venido sedimentando sobre él durante sus décadas de desarrollo.

El segundo eje sobre el que trabaja este curso es el de la creacidon escénica
vinculada con los principios fundamentales de la interpretacion actoral, lo cual
supone que el estudiante de actuacién se asuma también como interprete creador
que pueda situarse de manera critica, propositiva y dialéctica con su contexto,

desde las vanguardias y la contemporaneidad de las artes teatrales.

Ahora bien, el programa también expresa que el trabajo actoral se centrara en la
creacion de personajes pertenecientes a textos de las vanguardias historicas que
se desarrollaron en los afos finales del siglo XIX y durante la primera mitad del
siglo XX. Pero al mismo tiempo, el programa enuncia que también se conducira el
trabajo actoral desde las nuevas nociones epistémicas sobre el teatro pos-
dramatico las cuales niegan la necesidad de comprender el trabajo actoral desde
la categoria de personaje o de situacion y estructura dramatica. Actuacion VI se
apoya en determinados referentes tedricos que ponen en “crisis” estos elementos
técnicos y categoriales propios de la convencion dramatica, como los son Hans-

Thies Lehman (2002) y Robert Abirached. (1994).

Como puede verse este curso no solo plantea un cambio de rumbo técnico y
practico, sino que en definitiva es un cambio profundamente radical en términos de
las matrices epistémicas con las que se venian trabajando en todos los cursos

anteriores a este. Durante mas o menos dos afos se ha venido elaborando un
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proceso de aproximacion y asimilacion técnica sobre la estructura dramatica y la
nocion de personajes como elementos pedagodgicos procesuales con los cuales
generar una praxis sobre la actuacion en las personas estudiantes, y de acuerdo a
eso Actuacion VI se plantea no como un cierre o la profundizacion de ese proceso
si no como la apertura de otro completamente nuevo y en cierta forma como la

antitesis de todo lo trabajado y desarrollado hasta el momento.

Una buena interrogante que surge respecto a este cambio es si esto obedece 0 no
a una decision en términos del aprendizaje de una técnica actoral concreta, la cual
pueda justificar que el dltimo curso de un proceso pedagdgico tenga que situarse

desde la antitesis epistémica de las experiencias y los progresos anteriores.

Esto podria obedecer nuevamente a la estructura y la l6gica formativa del modelo
general que se ha venido sedimentando desde sus inicios. Es decir, este tipo de
decisiones sobre los cursos y los cambios epistémicos que estamos reconociendo
no necesariamente son responsabilidad de las y los docentes a cargo de los
cursos y la confeccion de los programas de cada afio. Dicho sea de paso, muchas
de las propuestas metodologicas planteadas por los docentes deben de
restringirse a la logica estructural e histéricamente sedimentada del modelo

formativo de la EAD.

Ahora bien, volviendo al programa de este curso podemos reconocer, segun lo
gue sefialabamos anteriormente, que este se adscribe - al igual que Actuacion V-
a la dinamica de poner por delante la investigacion teorica y la comprension de

datos como forma de iniciar los procesos de actuacion. Investigaciones y
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exposiciones de esas pesquisas respecto a la época, el autor, los estilos, los
contenidos ideoldgicos y los contextos socio-politicos de los textos a trabajar, son
conducidas hacia la construccion de escenas 0 ejercicios suponiendo que la
comprension intelectual de un contexto politico, la ideologia de un autor o algunos
datos sobre un estilo incidiran en la potencia de las ejecuciones actorales y el

aprendizaje de elementos técnicos de una determinada praxis.

El programa de Actuacién VI por momentos es bastante confuso respecto a la
matriz epistémica sobre la que esta trabajando o con la que quiere trabajar, ya que
en algunas ocasiones se enuncia desde el trabajo sobre “lo pos-dramatico”, la
crisis del personaje y mas especificamente sobre el “impersonaje”, pero al mismo
tiempo expresa que de igual forma se trabajaran con las circunstancias dramaticas
0 narratirgicas de los textos en cuestion. Entonces, lo que se percibe es una
mezcla de matrices epistémicas que en términos técnicos y del desarrollo de una
praxis sobre la actuacion pueden llegar a ser incluso excluyentes entre si. En
relacion con todo lo anterior, debe de sefialarse también que, asi como Actuacion
V, para este curso los estilos, las formas y las caracteristicas especificas de
determinados lenguajes estéticos son centrales en relacion con la actuacion
teatral, esto en el sentido de que el trabajo sobre las circunstancias dramaticas o
narratdrgicas, segun lo enuncia el programa, siempre estara conducido por o hacia

las interrelaciones con una estética determinada.

Llama la atencidon cédmo se enuncian los objetivos de este programa en el sentido
de que no se refieren directamente al trabajo sobre una praxis especifica en

términos de la profundizacion sobre una técnica, sino que como se puede
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observar estos se proyectan en principio sobre “el estudio y la comprension del
fendbmeno actoral/interpretativo en el contexto de las vanguardias artisticas de
finales del siglo XIX- inicios del siglo XX y del teatro contemporaneo a partir de la
creacion de escenas teatrales propias de este devenir historico”. Seguidamente
expresa que esto se realizara con la aproximacion a los lenguajes estéticos de las
principales vanguardias y las posibilidades que ofrecen la complejidad de las
dramaturgias contemporaneas, desde las cuales se desarrollen diversos lenguajes

escénicos y se articulen recursos de interpretacion actoral.

Figura No. 53. Objetivos del programa de Actuacion VI. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

2. OBJETIVO GENERAL:

. Estudiar v comprender el fendmeno actoral / interpretativo en el contexto de las
vanguardias artisticas de finales del siglo XIX- inicios del siglo XX y del teatro
contemporaneo a partir de la creacion de escenas teatrales propias de este devenir historico,

desde una perspectiva analitica. critica. integral y auténoma.
3. OBJETIVOS ESPECIFICOS:

. Aproximarse al lenguaje estético de las principales vanguardias artisticas de finales
del siglo XIX- inicios del siglo XX desde los recursos de la interpretacion actoral.

. Desarrollar diversos lenguajes de expresion escénica actoral a partir de las
posibilidades que ofrece la complejidad de la dramaturgia del teatro contemporaneo.

= Aplicar y ampliar los recursos expresivos del actor/actriz de una manera integral
(Bodvmind) para la construccion-desarrollo-encarmacion de personajes, figuras, voces y/o

impersonajes.

La enunciacion que se plantea en los objetivos coloca por delante los lenguajes
estéticos y la complejidad de las operaciones dramatdrgicas contemporaneas

respecto a la actuacion como tal, pues esta se “estudiara” y se “comprendera”

desde lo interno de dichos lenguajes y su contexto.
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El dltimo objetivo especifico, sin embargo, propone aplicar y ampliar los recursos
expresivos de los actores/intérpretes estudiantes mediante “la construccion-
desarrollo-encarnacion de personajes, figuras, voces y/o impersonajes’,

categorias pertenecientes a praxis sobre la actuaciéon muy distintas entre si.

Los contenidos del programa de Actuacion VI se articulan todos en un mismo
ndcleo y estos no estan organizados en una légica procesual como lo establecia
Actuacioén Il 'y IV (version A). Sin embargo, los contenidos de este programa en
principio expresan fundamentalmente insumos teoricos sobre lo que es central
para este curso y que viene siendo enunciado como tal desde los descriptores y

objetivos: los lenguajes estéticos de las vanguardias.

Figura No. 54. Objetivos del programa de Actuacion VI. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

4. CONTENIDOS:

= Relacion Estética e Ideologia

= Contexto histdrico y artistico de las vanguardias (siglo XIX- siglo XX), asi como los
manifiestos y estéticas especificas.

= Simbolismo.

= Expresionismo

=  Futurismo y Constructivismo.

= Esperpento.

= Dadaismo y Surrealismo.

= Existencialismo y Absurdo.

= Teatro de la Crueldad y Teatro Panico

= La Performance o Performance Art

= Postmodernismo

= Autores, textos Vv principales caracteristicas del Teatro Contemporaneo,
principalmente Occidental y Latinoamericano.

= Recursos expresivos del actor/actriz: cuerpo-mente. presencia, dinamica energética,
respiracién, voz, ritmo, movimiento, balance, composicion. equilibrio, tension dindmica,
emocién. accién dramadtica (accién realista / accién no realista). impulso. relajacién
activa. enunciacion. entre otros.

= La figura del actor/actriz como creador en el siglo XXI.

Aparecen entonces todos los movimientos de vanguardia europea como

contenidos de este curso, asimismo, los conceptos de estética e ideologia en
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funcién del estudio de esos movimientos y los contextos histéricos, politicos y
culturales en los que emergieron y se desarrollaron. Lo mismo expresa el
programa respecto al teatro contemporaneo principalmente occidental vy
latinoamericano, solo que este ultimo es presentado de manera menos especifica
en comparacion a todos los movimientos de vanguardia que son explicitados uno

a uno.

Luego de eso aparece una bateria de contenidos méas direccionados hacia una
determinada praxis y que de entre ellos algunos se caracterizan por encaminarse
a alguna forma de entrenamiento psicofisico como lo son las categorias de
‘cuerpo-mente, presencia, dinamica energética, respiracion, voz, ritmo,
movimiento, balance, composicion, equilibrio, tension dinamica, impulso, relajacién
activa y emocion”. Pero como puede verse estos contenidos se refieren sobre todo
a dindmicas de potenciacion del esquema psicofisico en cuanto a habilidades
sobre los estados energéticos y las cualidades propias del movimiento o la voz. La
emocién vuelve a surgir acd, igual que en otros programas, como un contenido
técnico en si mismo que al estar enunciada en la forma en la que lo est4 supone
gue esta se controla a voluntad o se entrena. Luego de estos contenidos aparecen
también en esa misma bateria la accidon dramatica, explicitada como “en las
realistas y la no realistas”, como unico elemento mas propio del trabajo sobre la
accion, las situaciones, el entorno, los procesos de identificacion y del desarrollo
de conductas escénicas. Es claro que mediante esta bateria de contenidos este
programa supone que la actuacion como tal se alcanza mediante la activacion y el

dominio del esquema psicofisico en términos de su proyeccion energeética,
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corporal, vocal y “emocional’, y le otorga mucho menor relevancia a otros
elementos técnicos vistos y desarrollados en cursos anteriores en relacion con la
accion, el analisis activo y el desarrollo de conductas instaladas en un situacion

dramatica.

La metodologia sobre la que luego estructura este curso su cronograma
corresponde a dos areas de trabajo diferenciadas: la primera obedece, segun su
enunciacion, al trabajo de investigacion teorica en donde por un lado se ensefiaran
conceptos y elementos técnicos sobre la actuacion de manera “magistral’.
Asimismo, en esta area se desarrollardn andlisis sobre lecturas y materiales
audiovisuales asignados en relacion con esas clases magistrales y finalmente en
esta &rea de trabajo se desarrollaran los estudios y analisis sobre las estéticas de
los movimientos de vanguardia asignados a los subgrupos de estudiantes, segun
las escenas entregadas. Algo muy interesante en cuanto a lo que este programa
enuncia sobre la relacion que quiere establecer sobre estas investigaciones y la
praxis actoral es lo siguiente: “A partir de este andlisis tedrico se tomaran las
decisiones escénicas, actorales y estéticas del trabajo practico. Es obligacion de
los estudiantes buscar el material bibliografico especifico para la resolucion de
escenas actorales” (Programa No. 8. Actuacion VI. Escuela de Artes Dramaticas
de la Universidad de Costa Rica. 2019). Lo cual evidencia la forma como este
programa considera que efectivamente para actuar y aprender sobre la actuacion,
en la “encarnacion” de un determinado personaje o escena, es fundamental tener
una concepcion teorico-estética de la escena a trabajar segun el lenguaje artistico

gue se prevea para la escena en cuestion y de la misma forma considera central
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contar con un analisis estructural del texto de la escena a desarrollar como otro

paso previo clave para llegar a generar una praxis sobre esta.

Figura No. 55. Metodologia del programa de Actuacion VI. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

El curso Teoria v Practica de la Actuacién VI es un curso tedrico- practico, por esta razén la
metodologia consistird en dividir tareas tanto de investigacion tedrica como de creacion

practica para lo cual se organizara de la siguiente manera:

a. Investigacion Teérica:

Se abordaran conceptos tedricos y técnicos de manera magistral. Se asignard material
audiovisual (grabaciones de extractos de obras teatrales y/o peliculas), escritos sobre el teatro y
obras teatrales para su respectivo estudio a manera de referentes estéticos para la comprension y
analisis de tanto las diversas manifestaciones del teatro de vanguardia, asi como del teatro

contemporaneo y sus ejes transversales. A su vez, se utilizardn diversas obras de teatro para los

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr

trabajos practicos de creacion actoral asignados con el fin de analizar las caracteristicas
fundamentales de cada corriente teatral.

Este contenido tedrico sera evaluado a partir de exposiciones tedricas v practicas,
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b. Creacion Prictica:

. Se desarrollaran clases practicas con énfasis en la exploracion creativa para acercarse
al material escénico a partir del trabajo de interpretacion actoral. el lenguaje del cuerpo, la
estética estudiada. las operaciones escénicas que ayudan a resignificar un concepto o
situacion particular, la subjetividad v “objetividad™ del intérprete.

. Se asignaran escenas para ser resueltas escénicamente. A cada estudiante se le

asignaran dos escenas: una correspondiente al territorio de las vanguardias artisticas ¥ una

de teatro contemporaneo (desde la segunda mitad del siglo XX hasta nuestros dias).

- Una vez asignado el material escénico los vy las estudiantes deberan disponer de
horarios de ensayo de manera autonoma fuera del horario de clases que incluya analisis v
espacio de creacion practica y presentaran semanalmente los avances practicos de las
escenas.

- Una vez terminado el proceso creativo los v las estudiantes presentaran sus escenas
finales ante un publico general v uno especializado (jurado) el cual emitira una evaluacion
del trabajo de cada estudiante. El criterio consensuado del jurado puede determinar si uno o

una estudiante debe repetir el proceso en el caso de que la ejecucidén en interpretacion

actoral no cumpla con el nivel de un curso de Actuacion VI.

La segunda area de trabajo se refiere efectivamente al desarrollo y la creacion de
las escenas mediante clases practicas donde se articulen la interpretacion actoral,
el lenguaje del cuerpo, “la estética estudiada”, “las situaciones escénicas que
ayudan a resignificar un concepto o situacion particular”, entre otros. Nétese como
estos ultimos dos elementos practicamente pertenecen mucho mas a un curso de
puesta en escena que de actuacion, en términos de que estos obedecen mucho
mas a la l6gica de una mirada exterior sobre lo escénico, sobre todo respecto a
esa operacidon que enuncia el aprender a “resignificar escénicamente un

concepto”.

Una ultima cuestion particular que aparece en esta area de trabajo es el hecho de
que las personas estudiantes deben desarrollar y crear estas escenas por aparte

con algunas revisiones intermitentes que desarrollara la docente a través de
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algunos avances o0 muestras paulatinas de las escenas en cuestion. Por lo tanto,
surge la duda de si el proceso de desarrollo de la praxis es monitoreado y dirigido
en cuanto a todos los estimulos por una mirada exterior o por la mirada que desde
afuera conduzca el proceso en todos sus detalles y en todas sus consecuencias.
Esta es una situacion inherente a la mayoria de los seis cursos y no es un dato
menor en términos de cOmo se genera, se sostiene y se conduce esa praxis. Es
posible que gran parte de los procesos se lleven a cabo mayoritariamente con una
mirada exterior intermitente y con una organizacion de estimulos que las propias
personas estudiantes deben de auto-fabricarse en la inmediatez de la creacion o

las exploraciones.

En relacién con estas dos areas en las que se organiza el proceso del curso, el
cronograma se establece de la siguiente manera: durante las primeras cinco
semanas el curso se dedica a clases “magistrales” sobre los contenidos vy
fundamentalmente al desarrollo de las investigaciones sobre los movimientos y
sus estilos. Asimismo, en esta primera etapa se presentan las respectivas
exposiciones tedricas por parte de las personas estudiantes en relacion con dichas
investigaciones y se trabaja también en los analisis de mesa preliminares sobre
las escenas asignadas a cada subgrupo de estudiantes. Como podemos ver, son
cinco semanas fundamentalmente dedicadas la comprensién de épocas, estilos y
elementos ideologicos de determinados movimientos artisticos y sus respectivas

estéticas.
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Figura No. 56 . Cronograma del programa de Actuacion VI. Escuela de Artes Dramaticas, 2019

7. CRONOGRANMA:

Semana Actividad
Semana 1: 12 a 18 de agosto Lectura del programa.
Introduccién del curso.
Clase tedrico/practica sobre los

principales contenidos del curso.
Asignaciomn de Exposiciones Tedrico-
Practicas 1

Semana 2° 19- 23 de agosto Clase tedrico/practica (Vanguardias:
Antecedentes, etapas v sucesores)
Trabajo sobre investigaciones Teorico-
Practicas.

Ejemplos de obras de las Vanguardias
Historicas (extractos)

Semana 3: 26- 30 de agosto Presentacion de Asignaciones: Teorica v
Practica.
Dia 1:

* Expresionismo

= Futurismo
Dia 2:

* Esperpento

¢ Dadaismo y/o Surrealismo.
Lecturas: Antologia

Dia 3:
+ Existencialismo v Absurdo
¢ Teatro de la crueldad v Panico

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr

Ahora bien, luego de esta primera etapa eminentemente tedrica, morfolégica y
estructural, este dltimo programa, al igual que todos sus predecesores, organiza
una segunda etapa dedicada a la preparacion de las escenas que seran
evaluadas como ejercicios finales. Sin embargo, el programa de Actuacién VI le
otorga un poco mas tiempo a la preparacion de estas escenas en comparacion
con Actuacion V, IV y lll (versibn B), en un proceso medianamente similar que
Actuacion Il y IV (version A); programas que son los que respectivamente mas
tiempo le entregan al proceso practico de construccion de la escena y los

personajes.
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Semana 4: 2 de setiembre — 6 de
setiembre

Dia 1 v 2:

Clases  tedrico-practica  sobre  las
caracteristicas fundamentales del Teatro
contemporinec (antecedentes ¥
actualidades) principales
caracteristicas: crisis de la fibula. crisis
del personaje v crisis del dialogo.
Asignacion de Exposiciones Teodrico
Practicas II

Dia 3
Asignacion de escenas.

Semana 5: 9-13 de setiembre

Presentacion de exposiciones Tedrico
Practicas IT

Analisis prelimunar de las escenas de
Wanguardia v Contemporaneo:
Contexto. autor v obra.

Semana 6: 16-20 de setiembre

Trabajo  actoral (entrenamientoc v
ejercicios de acercamiento a las escenas)
Apoyo de material aundiovisual (obras de
teatro) v escrito (escritos sobre teatro)

Semana 7: 23-27 de setiembre

Trabajo actoral sobre las escenas
Lectura: Antologia

Semana 8: 30 setiembre-04 de

octubre

Entrenamiento actoral
Ejercicios técnicos € improvisaciones
para aplicar al trabajo con las escenas

Semana 9: 7-11 de octubre

Trabajo sobre las escenas
Lectura: Antologia

Semana 10: 14-18 de octubre

I Avance
Contemporaneo

Vanguardia v

Semana 11: 21-25 de octubre

Entrega Concepcion Estética de las
Escenas: Vanguardia.

Trabajo sobre las escenas: Presentacion
de las propuestas estéticas de las
escenas finales. (Utileria, Escenografia.
Vestuario)
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Semana 12: 28 de octubre al 01 de
noviembre

Entrega Concepcion Estética de las
Escenas: Contemporaneo

TEL. 2511-6722

Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www teatro.ucr.ac.cr

Trabajo sobre las escenas: Presentacion
de las propuestas estéticas y
operacionales de las escenas finales.
(Utileria, Escenografia. Vestuario)

Semana 13: 04 de noviembre al 08
de noviembre

Trabajo sobre las escenas

Semana 14: 11-15 de noviembre

II Avance de las Escenas de
Vanguardia y Contemporaneo

Semana 15: 18-22 de noviembre

Trabajo sobre las escenas.

Semana 16: 25-29 de noviembre

Trabajo sobre las escenas.

Semana 17: 3 y 4 de diciembre

Ensayos Generales de la muestra final
03 de diciembre: ENTREGA DE
PORTAFOLIO

Semana 18: Jueves 05 de diciembre

Muestra Final

Semana 19: 9-13 de diciembre

ENTREGA DE NOTAS Y
DEVOLUCION
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El programa de Actuacion VI le dedica practicamente once semanas a la

preparacién de estos ejercicios, con dos revisiones preliminares que se elaboran

cada cinco o cuatro semanas antes de su presentacion final. Aca también se

establece la logica del “avance” que introduce al proceso en la nocién de una linea

recta sobre determinados resultados de montaje y aunado a esto en estos

avances debe de entregarse también las concepciones de las escenas que se van

construyendo en la praxis actoral, en términos de vestuario, utileria y definicién

espacio-escenografica. Esto Ultimo es clave para reconocer, una vez mas, la

centralidad que este curso le imprime al elemento morfolégico como parte del
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proceso de aprendizaje y desarrollo de la actuacion; o sea, a la necesidad de un

estilo por ser alcanzado segun sus preceptivas estéticas e ideoldgicas.

Finalmente, de acuerdo a la caracterizacion que hemos realizado sobre este
programa, como un determinado territorio sobre la practica de la formacién actoral
y de la actuacion, presentamos el siguiente disefio cartografico correspondiente a

dicha caracterizacion:

Figura No. 58. Mapa del programa de Actuacién VI. Elaboracion Propia.

, AROPACIN
’ CRCUNSTANCIAS DADAS- ESTRUCTURA DRAMATICA LA
el T
, ESTLSTICAS DELOS
IVESTIGACN
TECRICA ESTLOS OBLETOS Y EL ESPACID PERSOIIAES
i PERTENECENTES A
IDEOLOGIAS, PERSONAJES .
CONCEPTOS EP0CAS USESTETLAS
. VANGUARDISTAS
LENGUAES ESTLISTCOS . PRECONCEPCIONES PROCESOS
VANGURDSTAS Y e CREACIONESCENCA. ot E5CAS SOBRE ENCARNACION
ACTORESTUDANTE CONTENPORUIEDS L0STENOS
WPERSONALES: PERSONALES 0
FIGURASAOCES IPERSOIAES
, PERTENECENTES A
ANALIIS ESTRUCTURAL , LAS ESTENCAS
ESCENAS Y ACCIONES 0 DEFNEION | COMEPORANEAS
s ESLSTOSIENS  — | st s s ealnos —.
FRAGHENTACIGNCRISS DEL PERSONAE — i
ESTLISTCA
TRABAJO PSICOFISICO: cuerpo-mente, presencia, dinémica enrgética respiracion, voz imo, movimiento, balance, composicion, equlbri, tension dinamica, mocion,
ccion draméfica (accion realista | accion no realista), impulso, relajacion activa, enunciacidn.
TENPO DEL PROCESOEN —
MINERQ DE SEMANAS FSEHAES AVAICE AVICED 17SENAAS

, FRECOMEPCOIES ESTETCOESTLSTCAS ELAS
DESARROLLDDE INESTIGACIONES, AVALSSDENESA Y EIPOSCONES | MCODELFROCESD DE CREACON O LASESCES _ :
OF A MESTRACONES P ORONE CTRAES B PscoFsco | ESCEIAS ASACOONES OSOBETOS Y105 | PROCESOSFRALESDEENCRACON Y HOITAE - ENSHOSFIAES

ESPACIS - TRABAJ) PSICOFISCO
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7. Capitulo I

Modelos en contraste

En el capitulo final de esta investigacion diferenciaremos las territorialidades que
se expresan en los correspondientes disefios cartograficos de los programas del
modelo formativo de la EAD Yy la propuesta pedagogico-actoral de Raul Serrano.
Esto con el fin de visualizar las sincronias o asincronias epistémico-metodoldgicas
que se generan entre dichos territorios, en términos de los procesos de

ensefianza-aprendizaje de la actuacion teatral.

Esta comparacion la llevaremos a cabo, por un lado, visualizando aquellos
elementos propios de cada uno de los objetos de estudio mediante los cuales
podamos identificar diferencias o similitudes técnico-conceptuales entre ellos, y
por otro, reconociendo también el comportamiento de la légica de los “Dominios”
planteada por Aldo Ruben Pricco (2015) de acuerdo a cdmo estos se expresan en
la organizacion de los componentes de las cartografias y los procesos sugeridos

por ellas.

El andlisis comparativo lo llevaremos a cabo a través de cinco blogues en los
cuales se articulan por subgrupos los programas de la EAD, buscando con esto
presentar una secuencia ordenada en la ejecucion de las comparaciones y en
donde también puedan reconocerse las sub unidades del modelo de la EAD, de

acuerdo a las caracteristicas procesuales compartidas por algunos programas.
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En un primer bloque se trabajaran los programas de Actuacion | y Il. En un
segundo bloque los programas de Actuacion Il y IV (version A). Seguidamente en
el tercer blogue el analisis comparativo continuara con los programas de Actuacion
Iy IV (versidon B). En un cuarto bloque la labor se efectuara sobre el programa de
Actuacion V y finalmente en un quinto bloque se cerrara el contraste con el
programa de Actuacion VI. En todos los bloques evidentemente se relacionaran
las cartografias de cada uno de los programas de los cursos versus el mapa

extraido de la matriz epistémica de Serrano como eje de la comparacion.

7.1 Primer bloque — Los programas de Actuacién ly I
7.1.1 Sincronias

7.1.1.1. La centralidad de una praxis ludica e interactiva

Uno de los elementos en los que Actuacion | y Il encuentran sincronia con la
propuesta de Serrano tiene que ver con el hecho de que en los tres territorios se
establece una praxis a través del juego y la improvisacién. Mediante esa praxis se
aprenden y se vivencia los distintos conocimientos técnicos y procesuales sobre la
actuaciéon. Tanto en los programas como en la propuesta de Serrano no se
contempla la necesidad de intelectualizaciones o trabajos de mesa previos a las
dindmicas de creacién, exploracién, improvisacion y juego; estos consideran, por
el contrario, que el material y los conocimientos escénicos emergen

especificamente de la praxis escénico-actoral.

Las tres territorialidades comparten también el criterio de que en esa praxis se

activan, articulan y desarrollan las dimensiones exteriores y las dimensiones
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interiores del actor, mediante el trabajo sobre las “intertensiones, entretensiones e
intratensiones” -conceptos aportados por los programas de Actuacion | y Il- que se

generan de manera vincular entre todos los cuerpos implicados en el proceso.

Para estas tres cartografias existe un proceso psicofisico que se establece de
manera clave en las interacciones que van encarnando las personas que
participan del aprendizaje en la creacion escénica, de tal manera que las distintas
dimensiones que componen su aparato corporal se ven potenciadas y dispuestas
a la profundizacion de lo hallado o lo construido en cada una de las etapas del
proceso de aprendizaje. De acuerdo a eso, tanto en Serrano como en las
cartografias de estos cursos existe la nocién de que los sujetos deben de ser
transformados en si mismos primero, para que luego puedan asumir determinado
personaje o determinado rol en una situacion escénica. Es decir, el personaje no
pre-existe al actor si no que este le encuentra a través de su cuerpo comprometido
con determinadas estructuras ludicas, conflictivas, situacionales y tensionales. En
el contexto de estos territorios no existe la separacion de cuerpo y mente pues lo
que se busca principalmente es conducir el aprendizaje de procesos de

encarnacion o compromiso psicofisico.

7.1.1.2. Preparacion previa sobre impulsos pre-conflictivos: la base para el
compromiso psicofisico

Otra de las relaciones sincronicas que se presenta en este bloque territorial tiene
que ver con la articulacion de impulsos pre-civilizatorios, libidinales o animales
insertos en el flujo psicofisico. De la misma forma que lo plantea Serrano, los

programas de Actuacion | y Il consideran que para que la encarnacion de
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situaciones o0 personajes sea efectiva se deben de ubicar “los deseos,
necesidades y quereres”, los cuales deben de activarse en los cuerpos de los
intérpretes a través del juego, y al mismo tiempo esto debe de asimilarse como
una praxis técnica para que los actores sean capaces de detonar dicha activacion

a la hora de asumir su labor.

Actuacién Il tiene una relacién sincrénica mucho mayor con la propuesta de
Serrano pues ademas de los elementos que anteriormente mencionabamos, este
programa articula el trabajo con las circunstancias dadas y los antecedentes
como condicionantes del entorno y como elementos que inciden en los procesos
de encarnacion. En relacion con esto, Actuacion Il -como de igual forma lo plantea
Serrano- considera que es fundamental el trabajo sobre una preparacion previa al
trabajo escénico o actoral, en términos de que se establezca una activacion en el
esquema psicofisico, en los flujos de la energia y la imaginacion de los
estudiantes-actores vinculados con las circunstancias dadas, los antecedentes y el
entorno de la accién a jugar. Para Serrano especificamente, esta preparacion
seria de alguna manera el trabajo con los pre-conflictos y la construccién previa de
un sujeto instalado en la estructura dramética a partir de una escision situacional

y contextual (animalidad-civilizacion).

7.1.2 Asincronias

7.1.2.1 La vision teleoldgica del hecho teatral: acciones y objetivos con una
sola direccion

Una de las caracteristicas que se presenta en los programas de Actuacién |y Il y

gue es fundamentalmente asincronica con la propuesta de Serrano obedece a la
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naturaleza teleolégica de buena parte de los conceptos-técnicos que estos cursos
les ofrecen a los estudiantes-actores para aproximarse a una determinada
creacion escénica o dramatica. Actuacion | y Il, a diferencia de lo que plantea
Serrano, trabajan con la nocion de que existe una linea recta hacia el futuro en el
desarrollo de objetivos, acciones y situaciones escénicas, la cual de alguna
manera lanza el trabajo actoral a enfocarse en conseguir determinadas metas. La
vision teleologica de la labor actoral obstaculiza la posibilidad de que las
conductas puedan emerger no solo sujetas hacia el futuro, no solo tensionadas
hacia adelante en el relato escénico; o sea, de que estas puedan conflictuarse en
todas direcciones respecto a la red vincular de interacciones, antecedentes,
circunstancias, entorno, pulsiones libidinales internas, etc, tal y como es planteado

en el territorio de Serrano.

Desde la perspectiva de este autor cuando la actuacién se enfoca en metas que
un determinado personaje o rol escénico deben de conseguir se cae en el peligro
del ensimismamiento y la baja intensidad de las interacciones, no solo entre los
compafieros si no también con el publico. Esto se relaciona también con lo que
sefiala Aldo Ruben Pricco cuando se refiere a que la actuacion no solo tiene que
ver con el cumplimiento de una actividad escénica o de su representacion (Pricco,

2015, p. 47).

Para Serrano esto Ultimo significa que no se debe de trabajar con una linea
teleolégica ni individual ni colectivamente en términos de que los actores no
sepan de ante mano para donde se dirigen, si no que mas bien lo que se debe

buscar es que puedan desarrollar conductas sobre el presente, desde las cuales
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se vivencie siempre de manera distinta una determinada estructura dramatico-
escénica. El objetivo es que los estudiantes-actores puedan enfocarse sobre todo
en la organicidad y el elemento vivo de las interacciones en el juego y no solo en
sus experiencias individuales o en las metas que individualmente crean que deben
de alcanzar. Es decir, que se concentren en los problemas escénicos y no en sus

soluciones.

De ahi es que Serrano cree que el trabajo con objetivos y acciones previamente
establecidos, compuestos por direcciones fijas hacia “adelante”, puede propiciar
un aprendizaje sobre la actuacion que dificilmente permita la vivencia intensa en la
interaccion y sobre todo en el desarrollo de conductas conflictivas. En este tipo de
estructuras de aprendizaje técnico se les sugiere a los actores que de antemano
sepan para donde van antes de comenzar el juego o la escena. El peligro radica
en que las metas escénicas individuales eclipsen las posibilidades y profundidades
dramaticas que se puedan alcanzarse y descubrirse en las interacciones

colectivas.

7.1.2.2. Sentidos fragmentados y difusos sobre la accién dramatica

En relacion con lo anterior, otra de las asincronias importantes que se presentan
tiene que ver con la manera en como los programas de Actuacion | y i
comprenden la accion dramatica. En estos dos territorios se vincula a la accién
draméatica con la accion fisica, diferenciandola de las actividades y los

movimientos, en el sentido de que una accion fisica en su especificidad dramatica



313

estd compuesta por un propoésito (de ahi el trabajo con los objetivos y sus

direcciones).

Ahora bien, esto para Serrano funciona de otra manera pues comprende la accién
dramética como un todo en el que se articulan los distintos componentes de la
estructura dramatica y en el que se conducen los comportamientos escénicos a
través de las situaciones que forman dicha accion. Es decir, para Serrano la
accion draméatica no solo tiene que ver con los propésitos que se manifiestan a
través de proyecciones fisicas, actividades con objetivo o desplazamientos de
interaccion. La accion para Serrano es una estructura general que da cuerpo o
sentido a todas las situaciones conflictivas que se articulan para componer una
determinada escena, relato o realidad escénica. La accion dramatica es el todo
que compone una situacibn o un conjunto de situaciones, en ellas se
desenvuelven y crecen las conductas actorales por su naturaleza conflictiva
(dramatica). La accion dramética no puede ser, en ese sentido, la accion fisica
como tal. De ahi que para Serrano tampoco exista la accion verbal en el territorio
de su propuesta epistémica, puesto que las conductas operan como un todo
dinamico entre las dimensiones interiores y exteriores del actor, en donde sus
actividades fisicas, sus desplazamientos, sus silencios, sus inmovilidades y sus
palabras son manifestaciones de ese todo conductual y psicofisico. Las palabras
para Serrano son extensiones conductuales que se desenvuelven en las
oposiciones conflictivas de una situacién dramatica; la acciéon dramatica es el todo

que articula cada uno de los componentes de esa estructura conductual-
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situacional. En su territorio las palabras no son independientes a esa estructura y

no contienen en si mismas otro tipo de acciones.

Para Actuacion | y II, por el contrario, la accion dramatica al parecer se instala solo
en el hacer-decir de los actores y no la concibe como un todo estructural, ademas
la piensa técnicamente en diferentes dimensiones de ese accionar-hablar al
nombrarlas como las acciones fisicas y las verbales. En la construcciéon y
encarnacion de conductas conflictivas que propone Serrano esta separacion de lo
fisico y lo verbal simplemente no tiene sentido. Esta podria mas bien dificultar el
camino técnico hacia la integracién del esquema psicofisico y las posibilidades de

profundidad de su compromiso dramatico.

7.1.2.3 Laldgicatemporal de multiples procesos o de procesos en paralelo

Un ultimo y trascendental elemento en el que se diferencian asincronicamente
estos tres territorios, obedece a la forma en cdmo piensan el tiempo con el que se
debe contar para un determinado proceso, y la profundidad que se puede alcanzar
en esas escogencias especificas que se elaboran sobre una determinada

organizacion temporal.

La propuesta que tienen los programas de Actuacion | y |l sobre llevar
paralelamente al aprendizaje de la técnica actoral otros procesos vinculados con
otro tipo de lenguajes escénicos o campos epistémicos distantes del trabajo con la
estructura dramatica, es algo que desde la perspectiva pedagdgica de Serrano

podria llegar a ser contraproducente.
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Serrano considera que para que una conducta conflictiva sea organica, vivencial y
consistente se debe de trabajar intensamente a partir de muchas improvisaciones,
idas y venidas sobre las situaciones, replanteamientos estructurales luego de que
se encuentren determinados hallazgos en el juego, que se lleven a cabo muchas
hipdtesis de accion sobre los conflictos y la construccion del entorno, entre otros.
Dificilmente esto se podria alcanzar en el aprendizaje si en medio de este proceso
hubiese otros dos procesos abiertos que no tienen mucho que ver con el viaje

técnico de lo dramatico y de la encarnacién de las conductas.

En cierta forma la propuesta de exploracion y ampliacion creativa que los
programas de Actuacién |y Il plantean, compite con la asimilacion, el desarrollo y
el manejo de una praxis técnica especifica, en cuanto al tiempo como recurso
especifico. Esto sobre todo si se le ve o0 se le piensa en contraste con la

perspectiva epistémico-metodolégica de Serrano.

Por ejemplo, en la propuesta de Serrano, solo la transformacion del sujeto-actor
inicial hacia el sujeto escindido del primer ndcleo de trabajo implica una inversion
de tiempo importante en términos de proceso: juegos, improvisaciones,
articulacion de praxis, indicaciones y contraindicaciones, aproximaciéon al entorno,
trabajo con los pre-conflictos, etc. La apariciébn de un proceso paralelo en medio
de estas trasformaciones puede dispersar o debilitar las energias y
concentraciones sobre los procesos psicofisicos sutiles y arduos mediante las que
se llevan a cabo. La posibilidad de despertar y producir un compromiso psicofisico
sobre estructuras de sentido ficticias, depende de la intensidad del proceso en el

gue se desarrolle la praxis especifica que opere sobre dicho compromiso.
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En términos temporales la propuesta de Serrano considera que el tiempo debe de
organizarse en un proceso Unico que vaya acompafnando y potenciando el transito
organico entre el actor y sus posteriores transformaciones psicofisicas hasta llegar

a convertirse en sujeto dramatico.

El programa de Actuacion Il, por el contrario, abre la posibilidad de manejar tres
procesos: uno sobre actuacion y estructura dramatica, otro sobre exploracion
interdisciplinaria y otro sobre la dramaturgia actoral y la creacion performética. Lo

hace ademéas acomodando estos tres caminos en un periodo de cinco meses.

De todas las asincronias que podriamos encontrar entre estos tres territorios, sin
duda, la manera en cdmo se concibe el tiempo para que se generen aprendizajes

significativos en términos técnicos, es en definitiva la principal.

7.1.3 Comportamiento de los dominios

Como se puede apreciar en las imagenes (figura No. 59 y figura No. 60)°, los
disefios cartograficos de los programas de Actuacion | y Il en relacion con el de la
propuesta de Serrano comparten un comportamiento que le da bastante

relevancia al dominio vincular, en el sentido de que este dominio organiza de

® Los dominios del paradigma de Pricco (2015) los hemos visualizado a partir de zonas de color, las cuales nos parecen la
forma mds adecuada para integrarlos graficamente a los disefos cartograficos. Entendemos a cada uno de los dominios
como procesos que muchas veces pueden entrecruzarse o funcionar de manera yuxtapuesta, ya que efectivamente
responden a eso: subprocesos que componen el gran viaje que se establece en el desarrollo de una determinada labor
teatral, en este caso de aprendizaje.

Para esto hemos utilizado una categorizacidn por colores correspondiente a cada dominio: el azul claro para el dominio
vincular, el rojo para el dominio estructural, el amarillo para el dominio morfolégico y el verde para el dominio
dramaticidad.

Las zonas por color sefialan la manera en cémo se organiza el proceso de aprendizaje de la actuacién de acuerdo a las
caracteristicas de los elementos que las configuran, en términos de que sobre ciertos componentes técnicos o
conceptuales opera con mas intensidad un determinado dominio que otro, permitiendo de esta manera observar como
se expresa el paradigma de Pricco en la estructura de cada mapa.

A partir de las concatenaciones de los dominios podemos también establecer comparaciones entre los diferentes
territorios de acuerdo a ese comportamiento procesual que nos permite identificar el marco categorial de Pricco.
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manera transversal casi todo el proceso de aprendizaje establecido en cada uno
de los territorios de este bloque.

Figura No. 59. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion |
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Figura No. 60. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion I
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(D. Vincular: azula claro - D. Estructural: rojo claro - D. Morfoldgico: amarillo - D. Dramaticidad: verde)
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Recordemos que el dominio vincular obedece al desarrollo del juego como praxis y
como base para construir una red de interacciones entre los actores, tanto a lo
interno como a lo externo de la ficcion, sobre la cual se desarrollara la organicidad

y consistencia del sostenimiento del convivio.

De igual forma, en los tres territorios de este bloque el dominio estructural aparece
como momento bisagra entre subprocesos vinculares, en cuanto a una revision,
reordenamiento o re-direccionamiento de las dinamicas ludicas. En los programas
de Actuacion |y Il este dominio tiene un poco mas de presencia en medio del viaje
vincular debido al caracter teleologico de sus elementos técnico-conceptuales y la

|6gica de avance del montaje de las escenas o ejercicios finales.

Sin embargo, en cuanto a la creacion de escenas, para los programas de
Actuacion | y Il el objetivo no es desembocar en un determinado resultado
morfoldgico, sino mas bien en lograr que el dominio dramaticidad se constituya de
manera consistente y contundente de acuerdo al caracter teatral o tensional de
cada ejercicio. Todavia en estos dos cursos el tipo de lenguaje o de resultado
artistico no es una preocupacion o un objetivo a conseguir. En ese sentido,
comparte con la propuesta de Serrano el hecho de que, en todo caso, lo
morfologico s6lo puede aparecer después de que el dominio dramaticidad se ha
logrado alcanzar mediante una correcta y potente sincronia entre lo vincular y lo

estructural.

En el disefio cartografico de la propuesta de Serrano el dominio morfologico se

instala sobre una plataforma solida compuesta por una poderosa presencia del
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dominio vincular y un amarre medular del dominio estructural que dan como
consecuencia la manifestacion psicofisica y conductual de la dramaticidad en el
trabajo actoral. EI comportamiento de los dominios en la cartografia de Serrano
tiene una alta compatibilidad con el tipo ideal que Pricco plantea en su paradigma,
respecto a la organizacion de procesos de creacion o aprendizaje que este autor
encuentra como la mas idénea dentro de sus planteamientos tedricos. En este tipo
ideal lo morfologico debe de aparecer como el ultimo paso en donde se funden
todos los demas dominios como una estructura procesual consistente en la

constitucién y el mantenimiento del convivio teatral.

Desde la perspectiva de Serrano, se establece que solo se podria hablar de
montaje estético de estilos y marcajes cuando primero se haya alcanzado esa
sincronia procesual, psicofisica y encarnada en los cuerpos de los actores. Antes
de que eso suceda, dificilmente lo morfolégico sea una consideracion técnica,

epistémica o metodologica.

Figura No.1. Comportamiento de los dominios en el mapa de Serrano
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(D. Vincular: azula claro - D. Estructural: rojo claro - D. Morfolégico: amarillo - D. Dramaticidad: verde)

De acuerdo a lo anterior, en los programas de Actuacion | y Il encuentran una
sincronia importante en relacion con la propuesta de Serrano segun este
comportamiento de dominios que observamos en las imgenes (figura No. 59,

figura No. 60 y figura No.1).

Ahora bien, en cuanto a lo que ya habiamos sefialado sobre los otros subprocesos
gue estos programas establecen de manera paralela al proceso central de
aprendizaje técnico-conceptual, y con los que la propuesta de Serrano entra en
tensién en términos de los recursos sobre el tiempo y la profundidad de la
asimilacion, estos cursos también tienen otro comportamiento paralelo sobre los

dominios.

En el desarrollo de las “BlQinstalaciones” y las propuestas interdiciplinarias
llamadas como “Espacio creativo” si se manifiesta la busqueda de lo morfol6gico,
en el sentido de que lo que se persigue en estos procesos paralelos no es
necesariamente un camino técnico sobre la actuacion sino mas bien la
emergencia de un lenguaje de creacion personal, performatico y libre. Estos otros
subprocesos articulan de alguna manera los dominios vincular, estructural y
morfolégico como ejes a partir de los cuales se llevan a cabo la creacion e
investigacion de ese lenguaje performatico propio. Estas pesquisas creativas
implican tanto operaciones que se acercan al aprendizaje de la actuacion como a

las operaciones de creacion o puesta en escena, de ahi que estos subprocesos
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tengan un comportamiento sobre los dominios muy distinto a todos los otros

procesos de los demés programas del modelo formativo de la EAD, incluso.

Efectivamente, tanto en las BlOinstalaciones como en el Espacio creativo, el
dominio dramaticidad debe llegar a desarrollarse segun lo que Actuacion |y I
quieren lograr en el estudiantado a través de estos otros caminos alternativos,
pero este dominio aparecerd mucho mas al final cuando las operaciones de
busqueda morfoldégica se hayan sincronizado con los procesos vinculares y
estructurales. Como vemos, este tipo de comportamiento en los procesos es mas
propio de las dinAmicas de creacion escénica en las que los interpretes pueden
tomar distancia de su quehacer y trabajar también a partir de sus propias miradas
exteriores, en términos de un determinado interés morfolégico a alcanzar. Pricco
advierte esta situacibn para los procesos de ensefianza-aprendizaje de la
actuacion, cuando sefiala que lo morfolégico no deberia ser el dominio guia desde
el cual se conduzca una determinada praxis que se enfoque en los principios

técnicos de esta disciplina (Pricco, 2015, p. 112).

La opcion de sostener estos dos subprocesos paralelos a un proceso central de
aprendizaje de actuacion teatral es sin duda interesante e innovadora para nuestro
contexto. No obstante, la gran pregunta que se genera en torno a ella, desde los
planteamientos de Pricco y de Serrano, tiene que ver con la cantidad de tiempo
con la que se cuente para llevarlos a cabo. Aunado a esto, también surge la
interrogante sobre la dispersion de la concentracion que se pueda generar
respecto al desarrollo de los dominios y de un determinado aprendizaje técnico

sobre la estructura dramética, cuando en la propuesta de estos programas se



322

deben desarrollar en simultaneo procesos con distintos objetivos de aprendizaje
gue se alejan de la apropiacion técnica de lo dramatico. ¢ Cual es el tiempo que
requiere un estudiante-actor para lograr una apropiacion significativa de un solo
camino técnico actoral? ¢Puede un estudiante-actor experimentar un aprendizaje

significativo desde varios caminos técnicos llevados a cabo en simultdneo?

Como un ultimo apunte respecto a la dinAmica de comportamiento de dominios
que tienen los programas de este bloque podemos encontrar que, en relacion con
los antecedentes de esta investigacion, dichas cartografias comulgan
epistémicamente con la vertiente psicofisica. Los programas de Actuacion |y Il
son cercanos a los planteamientos del ultimo Stanislavski, Meyerhold, Grotowski,
Barba, Chejov, Oida, y méas actualmente con los estudios de performance.
Evidentemente, en la constitucidon conceptual y técnica de estas cartografias no
transita ningln elemento cercano a las vertientes mas psicoldgicas pertenecientes
a las matrices inspiradas en el primer Stanislavski o los planteamientos de Lee

Strasberg.

7.2 Segundo bloque — Actuacién Il y IV (version A)
7.2.1 Sincronias

7.2.1.1 Sostenimiento de una praxis como eje transversal del aprendizaje:
estructura dramatica y analisis activo

Los programas de estos cursos comparten una sincronia importante con la
propuesta de Serrano debido a la mayoria de elementos técnicos y procesuales
gue los componen. Para estos tres territorios es fundamental el desarrollo de una

praxis que emerja del juego con la estructura dramatica y el analisis activo de las
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situaciones, las relaciones o los personajes (segun lo vimos enunciado en los
contenidos, los objetivos y las actividades de estos programas). Debido a esto,
para los programas de Actuacion Il y IV (version A), de hecho, el realismo no
obedece a un marco de autores o de estilos a desarrollar, sino que este mas bien
funciona como una herramienta didactica con la cual aproximar a las personas
estudiantes a las herramientas y principios técnicos del trabajo actoral, pero en
este caso pensando en el realismo incluso como experiencia cercana a los

regimenes de realidad y vivencias de los participantes en el proceso.

Serrano piensa el realismo de manera similar, en el sentido de que también lo
considera como un lugar mas adecuado en términos de lenguajes teatrales desde
donde emprender el aprendizaje organico y consistente de la actuacién teatral
como una disciplina técnica que sea eficiente en su convencimiento y en el
sostenimiento del convivio. Para Serrano el realismo es una herramienta didactica
en el aprendizaje de la actuacién porque este puede ser conducido como una
experiencia de juego que es cercana a los regimenes de realidad y vivencia que

en principio les son cercanos a los actores y las actrices en formacion.

Por otro lado, de entre todos los programas del modelo formativo de la EAD estos
dos son los que plantean un dnico proceso que se va adquiriendo mayor
complejidad en el desarrollo de las escenas y los elementos de la estructura
dramatica a dominar. Este Unico proceso se compone de tres ndcleos distintos en
donde van siendo articulados multiples elementos técnicos sobre las situaciones o
los personajes con tal de que las personas estudiantes puedan encontrar

organicidad y consistencia a través de la practica sostenida del analisis activo y la
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ejecucion de acciones. En cierta forma los programas de Actuacion Il y IV (version
A) se acercan a la nocion de desarrollo de conductas propuesta por Serrano en el
sentido de que su interés es que ese Unico proceso genere determinadas
transformaciones en los estudiantes-actores en términos psicofisicos, mediante
una practica continua con los mismos elementos de trabajo actoral durante todo el

tiempo de aprendizaje.

Ademas para estos cursos el conocimiento debe de generarse sobre todo en
medio de esas practicas, juegos e improvisaciones, haciendo que la herramienta
del andlisis activo llegue a sus maximas consecuencias. En la técnica de
desarrollo de las conductas escénicas que propone Serrano ese mismo analisis

activo es vital.

7.2.1.2 Primero los procesos de identificacién, luego los de caracterizacion:
enfoque sobre la vivenciay no sobre la forma

Estas tres territorialidades no contemplan tampoco la necesidad de
intelectualizaciones o analisis de mesa donde se establezcan lineas de acciones

pre-establecidas y categorizadas segun una determinada direccion y resultado.

La organizacion de los procesos de “identificacion” y “caracterizacion” que los
programas de Actuacion lll y IV (versién A) establecen es muy similar a lo que
plantea Serrano respecto a como deben de desarrollarse dichos procesos. Los
tres territorios comparten el hecho de que debe haber primero un gran e intenso
proceso que se enfoque en las dinamicas de identificacion que el actor hace

consigo mismo, su personaje, los antecedentes, el entorno, las circunstancias
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condicionantes, las hipoétesis conflictivas, las relaciones con los otros, etc., para
después de que todo esto se consolide se pueda entonces contemplar la
posibilidad de que se particularice la exterioridad conductual de los actores-

personajes.

Los procesos de caracterizacion y particularizacién de los gestos, las maneras y la
fisicalidad de los personajes no deben de considerarse hasta que psicofisicamente
los estudiantes-actores estén plenamente comprometidos con las hipotesis
conflictivas de las escenas o los ejercicios. La forma exterior de los personajes
debe de contemplarse como un proceso posterior y cercano a las dindmicas de

montaje.

Tanto en Serrano como en las cartografias de estos dos cursos se tiene la claridad
de esta operacion técnico-pedagogica. Realmente el proceso de ensefianza
aprendizaje de la actuacion teatral debe ser poderosamente intenso en las etapas
en las que se desarrolla la identificacidon, lo cual tiene que ver con el desarrollo
vivencial de las conductas, las posibilidades de encarnacion y la fuerza del
dominio vincular. Las etapas de caracterizacién, por consiguiente, se sitian mas
en el plano de los dominios morfolégicos y estructurales, en cuanto a la definicion
y depuracion de las formas, por lo tanto, estas deben de posicionarse en los

momentos finales del proceso.

7.2.1.3 Construccién de un estado previo: pre-conflicto, pre-situacion y
escision animalidad-condiciones civilizatorias
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Como otro elemento sincronico entre las cartografias de estos programas y la
propuesta de Serrano, puede reconocerse que el viaje de los contenidos y las
actividades se articula en tres momentos nucleares donde el proceso va
encontrando ciertos saltos cualitativos respecto a su complejidad. Esto es similar
en las tres propuestas metodoldgicas como pudimos observar en sus cartografias

(figuras No. 24 y No. 38).

Tanto en los programas de Actuacion Il y IV (version A) como en los
planteamientos de Serrano es fundamental que, a partir de estos tres nucleos de
trabajo, el sujeto actor atraviese distintos estados cognitivos, psicofisicos,
organico-bioldgicos, entre otros, hasta llegar al personaje o en el caso de la matriz
epistémica de Serrano al sujeto dramatico. En ese sentido, para los tres territorios
de este bloque es imprescindible que el actor aprenda a construir e introducirse en
un estado previo a la escena, pre-conflictivo y pre-situacional, de auto-escucha y
auto-reconocimiento desde el cual pueda ir incorporando los antecedentes y los

posibles conflictos a jugar.

Luego de que ese actor en un primer nucleo aprenda a situarse en ese estado pre-
conflictivo, pueda posteriormente consolidar una praxis sobre el juego, la
evolucion del personaje y la conducta en los siguientes dos nucleos de trabajo
donde el sujeto dramético va emergiendo, como esta establecido en la propuesta

de Serrano y de alguna manera en los programas de Actuacion Il 'y IV (version A).

Sobre lo anterior los tres territorios también se enfocan en que los actores puedan

incorporar en todos estos procesos las fuerzas impulsivas y libidinales
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pertenecientes a las dimensiones del esquema psicofisico, pensadas desde “los
deseos, los quereres y las necesidades”, que funcionen como motores del

desarrollo conflictivo de las conductas.

La perspectiva que plantean los programas de este segundo bloque sobre la
tridimensionalidad de los personajes, como criterio técnico con el cual los
estudiantes-actores deben de guiarse, empata de manera importante con la
evasion sobre lo teleolégico que Serrano advierte en su planteamiento sobre el
desarrollo de conductas a partir de sujetos escindidos y en evolucién respecto de
sus propios conflictos. Esta complejidad interdimensional de los personajes o de
los cuerpos comprometidos psicofisicamente con una situacion dramética, supone
una superacion del aprendizaje de la actuacion que va més alla del desarrollo de
objetivos, lineas de acciones o enunciacion correcta de textos. El objetivo de las
tres cartografias en ese sentido es el de que la encarnacion actoral sea una
realidad técnica, que sea aprendida a través de herramientas y de manera
procesual, pero que no parta de las mismas categorias stanislavskianas cercanas

a una vision teleoldgica.

Incluso la forma en como se evalGan los procesos en los programas de Actuaciéon
'y IV (versibn A) manifiesta esa necesidad intrinseca en la propuesta, de
acuerdo a la concepcion sobre el aprendizaje actoral que se relaciona con esas
etapas de transformacion de los sujetos, las cuales implican la posibilidad de que
las escenas o situaciones sean encarnadas mas alld de un resultado estético o
estilistico. Estos cursos enuncian un dispositivo de evaluacién que no se proyecta

sobre los resultados, sino que, por el contrario, se enfocan en el monitoreo de los
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procesos Yy la calidad que vienen alcanzado. El cruce epistémico de este tipo de
decisiones metodolégicas con los planteamientos de Serrano es mas que

evidente.

7.2.1.4. Organizacion del tiempo sobre un Unico proceso

Por dltimo, la sincronia sobre el concepto del tiempo que tienen estas tres
cartografias (figuras No. 24 y No. 38) en relacion con el desarrollo de un adecuado
proceso de aprendizaje de actuacion, es sin duda bastante cercana. Para Serrano
el tiempo de construccién de las conductas y del transito del actor hacia el sujeto
dramatico implican una inversion de tiempo generosa segun la humanidad y los
comportamientos organicos de los actores como cuerpos vivos y contradictorios.
Esto quiere decir que en su matriz epistémica las dinamicas de montaje, marcaje y
depuracion exterior sélo podrian llegar luego de que el sujeto dramatico emerja de

manera consolidada, en pleno dominio de toda la estructura.

La propuesta temporal que mas se acerca a esta concepcion de entre todos los
programas de la EAD es la de Actuacion Ill y IV (version A) de acuerdo a como
estd enunciada en sus cronogramas. Desde la semana uno de estos programas el
proceso se proyecta sobre el transito que las personas estudiantes deben de
recorrer para construir la tridimensionalidad de sus personajes en los contextos de
determinadas escenas, con una practica sostenida y continua de improvisaciones
y manejo de andlisis activo en funcion de las situaciones de dichas escenas. Las
dieciocho semanas se dedican Unica y exclusivamente a que la praxis se convierta

en el vehiculo de conocimiento y apropiacion técnica.
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7.2.2 Asincronias

7.2.2.1. La légica de montaje y sus avances: un eje trasversal de todo el
modelo formativo de la EAD

El nivel de sincronia entre estos programas y la propuesta de Serrano es bastante
alto, sin embargo, es posible encontrar un elemento asincrénico entre ellos en
relacion con la estructura de tiempo en el que estan contenidos los cursos y que
los empuja a buscar un determinado resultado escénico para una muestra final
con publico, antes quizd de que los diferentes nucleos de trabajo hayan

encontrado una adecuada evolucion.

La l6gica de montaje y de produccién de avances le imprime una determinada
presion al proceso enunciado por estos programas, los cuales hacen todo lo
posible por no entrar en una dinamica resultadista, pero que termina llevandolos
irremediablemente a dindmicas de montaje en un promedio de dos meses, la cual
apura todos los otros procesos de “identificacion y encarnacion” que se estan
llevando a cabo en cada uno de los nucleos y las transformaciones de los estados

de compromiso psicofisico.

En la propuesta de Serrano el tiempo debe de invertirse intensamente en la
evolucion técnica y experiencial de los tres nucleos de trabajo que producen la
preparacion del sujeto dramatico. El objetivo es que todos los pasajes de
transformacion de los estudiantes-actores se lleven a cabo de manera adecuada
en términos de que su encarnacion sea organica, consistente y efectiva, sobre

todo para ellos mismos en cuanto a la vivencia plena de sus conductas.
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Efectivamente, para Serrano el montaje, el marcaje o el ensamble de lo
eminentemente estético no deberia apurar bajo ninguna circunstancia los
procesos de aprendizaje, asimilacion y apropiacion de la praxis, los juegos y las
herramientas técnicas. En la propuesta de Serrano “los avances” no pueden
determinarse de manera tan rigida respecto a una fecha limite, sino que estos
deben de presentarse por la correcta conduccion y evolucion de los procesos,
sobre todo los de los primeros ndcleos los cuales son fundamentales para que los
actores aprendan a ingresar a esa segunda naturaleza escénica, que en principio
supone el primer obstaculo o bloqueo para que el esquema psicofisico se

comprometa con determinadas estructuras conflictivas de ficcion.

7.2.2.3. Comportamiento de los dominios

Los dominios de Pricco (2015), en el sentido ideal planteado por este autor,
encuentran una sincronia directa con la manera en que Serrano concibe un
proceso de aprendizaje o de creacién actoral, esto en cuanto a la centralidad que
le entregan los dos autores al dominio vincular como la senda que debe guiar el
transito hacia el dominio dramaticidad. Los dos autores, a su vez, entienden los
dominios estructurales y morfolégicos como subprocesos o elementos relevantes
para conducir el material organico hacia un determinado fenbmeno escénico, que
sea susceptible de ser mostrado multiples veces. No obstante, ese material
organico primero debe de ser encontrado y desarrollado en un sistema vincular de
cuerpos participantes que pueda devenir en una urdimbre de tensiones dramaticas
efectivas y eficientes en el sostenimiento de un convivio mas alla de formas,

estilos y efectos estéticos.
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Las sincronias que se presentan entre los programas de Actuacion Il y IV (version
A) y la propuesta de Serrano se expresan incluso en el comportamiento de los
dominios que encontramos también en sus territorios. Efectivamente, como
podemos ver en las imagenes (figura No. 61 y figura No. 62) estos cursos le
entregan una centralidad importante a las dinamicas vinculares en su transito
hacia la construccion de dramaticidad, teniendo como momento bisagra en la
mitad de sus procesos determinadas revisiones o0 replanteamientos estructurales
sobre las investigaciones e improvisaciones escénicas. Es decir, las cartografias
de Actuacion Il y IV (version A) son compatibles con el paradigma tipo ideal de
Pricco (2015, p.117), en cuanto a que también conciben al dominio vincular como
el eje rector de toda la experiencia de aprendizaje, desde el cual, ademas, se
comprende el funcionamiento de los otros dominios en el proceso técnico-vivencial

de la actuacion.

Figura No. 61. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion Ill [version A]
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Figura No. 62. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion IV [version A]
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De la misma forma en como se expresa en la cartografia de Serrano el dominio
morfologico en los territorios de Actuacion Ill y IV (version A) obedece a la etapa
final de todos los procesos. En esta etapa final, deben de converger cada uno de

los dominios como si esta etapa fuese una sintesis de todos los elementos.

Es importante sefialar acaA que este tipo de comportamiento de los dominios
supone que, segun lo revisamos en las concepciones sobre la actuacion teatral
que Pricco plantea en su marco categorial, los procesos de aprendizaje actoral se
proyecten sobre una praxis que conduzca hacia la encarnacion de las situaciones
y los personajes; preocupandose por la intensidad, organicidad y consistencia en
las interacciones de los cuerpos comprometidos y posicionados hacia la seduccion

de la audiencia.
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Este comportamiento ideal de los dominios, implica que la vincularidad sea la base
de todas las experiencias y el espacio donde se generan los dispositivos de
tensidon, seduccién y co-constitucion de la realidad escénica, teniendo como
objetivo central el mantenimiento del convivio y no solo la representacion,

reproduccion o establecimiento de un “lenguaje artistico-estilistico”.

Los programas de Actuacion Il y IV (version A) junto con la propuesta de Serrano
comparten con Aldo Ruben Pricco una vision similar sobre la organizacion de los
procesos de aprendizaje o de creacion de fendbmenos teatrales dramaticos, los
cuales se centran en una concepcion de la actuacion que va mas alla del manejo
de las palabras, de un sistema de gestos, de una linea de acciones o estados
energeéticos, 0, de una estructura de marcajes y composiciones. El tipo de
actuacion que se aprende a través de la explotacion intensa de los procesos
vinculares, como las improvisaciones y exploraciones llevadas a cabo mediante el
andlisis activo, implica la apropiacion de determinadas herramientas técnicas que
produzcan el compromiso psicofisico en conductas conflictivas, las cuales puedan
funcionar como dispositivos que incidan de manera efectiva en los aparatos

perceptivos de los espectadores.

El dominio dramaticidad en el fondo es el objetivo fundamental de los programas
de estos cursos, de ahi se comprende su fuerte apuesta por el desarrollo del
dominio vincular. Sin embargo, para lograrlo estos programas deben luchar al
mismo tiempo con las estructuras temporales y las dinAmicas de montaje de

espectaculos-muestras finales a las que los restringe el modelo general de la EAD.



Figura. No. 1. Comportamiento de los dominios en el mapa de Serrano
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De igual forma, como un ultimo punto respecto a la dinamica de comportamiento
de dominios que tienen los programas de este blogue podemos encontrar que, en
relacion con los antecedentes de esta investigacion, dichas cartografias también
comulgan epistémicamente con la vertiente psicofisica. Los programas de
Actuacion 1l y IV (versidbn A) son cercanos a los planteamientos del dltimo
Stanislavski, Meyerhold, Grotowski, Barba, Chejov, Adler y Meisner (inclusive).
Evidentemente, en la constitucién conceptual y técnica de estas cartografias no
transita ningln elemento cercano a las vertientes mas psicoldgicas pertenecientes
a las matrices inspiradas en el primer Stanislavski o los planteamientos de Lee
Strasberg (psicologias complejas, mondlogos interiores, transiciones emocionales
y memorias emotivas). Para estos programas el entrenamiento psicofisico esta
directamente relacionado con el desarrollo, apropiacion y ejecucién de elementos

fundamentales de la técnica actoral.
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7.3 Tercer bloque Actuacion lll y IV (version B).
7.3.1 Sincronias

7.3.1.1. El juego y el ritual: componentes de una posible praxis

Los programas de estos cursos tienen pocos elementos que se sincronizan con la
propuesta pedagogico-actoral de Serrano. De acuerdo a sus cartografias podemos
observar y reconocer lo disimiles que son sus territorios. Sin embargo, pese a

esta situacion, es posible encontrar por lo menos algun elemento en comun.

Para estos programas también es importante viabilizar el proceso de aprendizaje
desde la nocién del juego y el ritual, lo cual podria reconocerse como esa posible
sincronia con la propuesta de Serrano que queremos sefalar. Esto se traduce
quizd en las dinamicas de exploracion e improvisacion que aplican estos
programas para crear las escenas con las que se evaluara al estudiantado. Este
elemento puede asociarse con el hecho de que dicha nocién implica, en el
territorio de estos cursos, la necesidad de que se genere una praxis actoral ludica
gue permita encontrar los caminos en los cuales se puedan construir actoralmente
los ejercicios finales. Son sobre todo esas etapas previas al montaje de las
escenas finales donde se hace presente con mas fuerza este elemento, pues no

todos los procesos de estos cursos estan guiados por dicha nocion.

Este elemento sobre el juego y el ritual también est4d presente en la matriz
epistémica de Serrano como uno de los fundamentos clave para el desarrollo
adecuado de procesos de aprendizaje de la actuacion teatral, sobre todo por el

valor que este autor le otorga al espacio de la improvisacion como locus del



336

conocimiento y la técnica. Los programas de Actuacion lll y IV (version B) tienen
también el objetivo de conducir ciertas labores en cuanto al desarrollo psicofisico
de los estudiantes-actores sobre la base del juego y la experiencia ritualista de lo
escénico, aunque esto no se plasme en todas las etapas de sus propuestas

metodoldgicas.

Este elemento sobre el juego y el ritual es el Unico encuentro sincrénico directo
que se establece con la propuesta de Serrano en la enunciacién que realizan
estos programas a través de las herramientas técnicas que buscan ensefar, la
forma en cdmo organizan el proceso, los tipos de ejercicios y los contenidos, y la
estructuracion de las etapas de trabajo. Fuera de eso, las diferencias son

radicales.

7.3.2 Asincronias

7.3.2.1. Separacion epistémica de la teoriay la practica en el hacer actoral

La principal asincronia que se presenta entre estos programas Yy la cartografia de
la propuesta de Serrano tiene que ver con el hecho de que los programas de
Actuacion Il y IV (versién B) separan en dos dimensiones, una tedrica y otra
practica, las actividades, los contenidos y las herramientas técnicas del proceso de
aprendizaje. En el contexto de estos territorios se plantea que ciertos
conocimientos y conceptos deben de comprenderse primero en el plano tedrico,
para que luego sea posible encontrarles un sentido técnico en las ejecuciones
escénicas y la asimilacion técnica. Segun estos programas, la praxis debe primero

llenarse con la comprension intelectual de los mecanismos, rudimentos y
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principios que se establecen tedricamente sobre esa misma praxis, para que esta
tenga la posibilidad de ser efectiva y consistente. O sea, que los estudiantes-
actores primero deben entender teéricamente aquello que luego practicaran y
experimentaran en el plano del hacer, como si el manejo mental de ciertos
conceptos pudiese ofrecer la posibilidad de generar un dominio mas potente sobre

la técnica en las ejecuciones.

Esta separacion entre teoria y practica se relaciona, a su vez, con otra separacion
que estas cartografias plantean: la del cuerpo y la mente en el esquema

psicofisico de las personas estudiantes.

La separacion del cuerpo y la mente en los programas de Actuacion Il y IV
(version B) opera como un dispositivo metodoldgico y didactico que supone que
determinados procesos se llevan a cabo en la mente y otro tipo de procesos
distintos en el cuerpo. Esta es una caracteristica central de la tendencia basada en
la interpretacion psicolégica del trabajo del actor que tienen estos programas al
plantearse el aprendizaje actoral desde el desarrollo de psicologias complejas,
memorias emotivas y sensoriales, mondélogos interiores, separacion de cuarta

pared y los analisis signicos de los textos.

Como puede apreciarse en los mapas de estos programas, esta separacion entre
teoria y practica conduce, legitima y valida la separacion de mente y cuerpo. En
las metodologias de tipo tendencia de interpretacion psicolégica no se comprende
el esquema psicofisico como un todo dinamico entre las dimensiones interiores y

exteriores del actor. En este tipo de metodologias se produce una concepcion del
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trabajo actoral que considera que un flujo interno de pensamientos, recuerdos e
imagenes son las que conducen de manera prioritaria el transito de las emociones
y la expresividad del cuerpo hacia el exterior. Este flujo psicologico seria el que
sostiene todo el trabajo actoral desde el interior, y que por lo tanto el actor debe
entrenarse en controlar y generar “las transiciones” entre su adentro y el afuera,
respecto a las reacciones psicologicas que tenga de los impulsos exteriores y de

Sus propias imagenes internas.

Efectivamente, la propuesta de Serrano y el disefio cartografico que hemos creado
sobre ella no contienen un solo elemento de interpretacion psicologica que separe
los proceso interiores de los exteriores, sino que mas bien los comprende en una
intensa interconexion que converge en el desarrollo y evolucion de la conductas
como el funcionamiento de un esquema psicofisico complejo y dindmico. Plantear
la ensefianza y el aprendizaje de la actuacion, desde la perspectiva de Serrano,
implica desarrollar en los cuerpos la capacidad para comprometerse con
determinadas circunstancias de una ficcion desde la totalidad integral del esquema
psicofisico y de acuerdo a eso, por lo tanto, la superacién del esquema mente-
cuerpo-emocion. Desde el territorio de este autor es muy dificil aprender a
encarnar conductas como dispositivos tensionales escénicos si estas se vivencian
desde una mente que se distancia del cuerpo, en procesos gue se asumen como
superpuestos y no como yuxtapuestos. En la integralidad del esquema psicofisico
todos los procesos motores, endocrinos, neuronales, energéticos y emocionales
operan en simultaneo y el actor debe de aprender su oficio desde esa

simultaneidad. Serrano a eso le llamé el trabajo sobre las conductas conflictivas.
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Ciertamente, esta asincronia se plasma fundamentalmente a través de las lineas
de trabajo y aprendizaje teorico que estos cursos plantean. Para Actuacion Il y IV
(version B) son trascendentales para el aprendizaje de la técnica actoral los
analisis de mesa previos sobre las acciones de los personajes y la categorizacion
de estas en esquemas de verbos, la comprension tedrica de las circunstancias
dadas de las ficciones a desarrollar, y la investigacion sobre las épocas, los signos
y los estilos de los textos a montar. En el contexto de estas cartografias todo esto

es un trabajo que opera sobre los campos de la mente y los procesos mentales.

Para estos cursos las investigaciones tedricas dan pie a la posibilidad de encontrar
y comprender lo técnico en la practica, de llenar de materiales creativos
intelectuales el trabajo que luego debe hacerse en el cuerpo, de nutrir con datos e
imagenes las mentes sobre las que se desencadenaran determinados procesos
psicolégicos que luego dardn cuerpo a las emociones. En las propuestas
programaticas de estos territorios los trabajos tedricos y los andlisis de mesa se
sittan como los pasos que dan apertura al trabajo de las exploraciones e

improvisaciones.

En la propuesta de Serrano el proceso funciona al revés. Primero se improvisa, se
juega y se descubre de manera muy intensa, y luego se analizan los materiales y
se plantean re-estructuraciones de lo hallado, para nuevamente volver al juego

desde otro nivel de complejidad.

7.3.2.3. La fragmentacion de la accién dramética
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Otra de las principales asincronias que se presenta entre estas cartografias se
evidencia en la comprension técnico-conceptual de la accion dramatica
establecida en los programas de Actuacion Il y IV (version B). En estos no se
comprende la accion dramatica como un todo desde donde se articulan y emergen
las conductas a través de todas las dimensiones del esquema psicofisico. Por el
contrario, en los programas de Actuacion Il y IV (version B) se plantea que existen
acciones fisicas, acciones verbales y acciones internas que operan en distintas
dimensiones (mentales-corporales) y que cada una por su lado contiene una
determinado tipo de accion draméatica. Esta categorizacién que separa la accién
en distintas unidades en relacion con el cuerpo, la voz y el pensamiento,
evidencia, a su vez, la perspectiva de separacion cuerpo-mente que existe en las
matrices epistémicas de interpretacion psicologica, relacionadas con las
concepciones actorales que se han interpretado de los primeros planteamientos
de Stanislavski (1938). Las herramientas técnicas sobre psicologias complejas,
imagenes internas, monologos interiores, memorias emotivo-sensoriales, la cuarta
pared, las biografias de personaje, entre otros, son ejemplos de aquello que se
trabaja en dichas perspectivas (y que el mismo Stanislavski fue abandonando en

la progresion de sus investigaciones).

Contrario a lo anterior, para Serrano es muy dificil que se pueda desarrollar una
conducta conflictiva organica y convincente si se asume la vivencia de la accion
dramatica desde trabajos técnicos que la separan y que producen una logica de
disociacion del esquema psicofisico en el abordaje de las situaciones y las

acciones. Es muy dificil que se produzca un adecuado proceso de encarnacion si



341

el compromiso psicofisico esta diseminado en una légica que en vez de hacer
converger todos los elementos hacia un todo conductual los fragmenta asumiendo
que estos deben de trabajarse y desarrollarse en campos técnicos de distinto
orden, para luego en un proceso de montaje y marcaje buscar la sintesis de todas
esas unidades trabajadas-pensadas-estudiadas por separado. Serrano considera
gue esto fuerza el transito de los procesos organicos de los actores como cuerpos
dindmicos, e instala la posibilidad de que las actuaciones devengan mecanicas,
intelectualizadas, excesivamente ensimismadas y emocionales, marcadas por la
constante anticipacion en las interacciones y el desarrollo de las situaciones. Para
Serrano no existen la accién interna ni la accidon verbal, justamente por esas

mismas preocupaciones.

7.3.2.4. Visualizaciones creativas que conciben previamente los resultados
esceénicos

Otra de las caracteristicas asincronicas que se establece entre estos territorios
tiene que ver con los ejercicios que se producen como una concepcion previa de
las escenas y los personajes que estos cursos plantean como parte del proceso
técnico para abordarlas. Es decir, la produccién de universos estéticos y creativos
que se generan como material artistico que para que funcionen como posibles

visualizaciones de los personajes y sus conflictos.

Esto se forja no s6lo a través del analisis de la accion en reuniones de mesa
previas al trabajo escénico o en documentos tedricos escritos sobre las premisas
de los autores, las fuerzas en pugna de las escenas, datos de la época de las

obras y los estilos de las mismas, sino que también estas concepciones creativas
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preliminares se presentan en ejercicios mas de indole de creacidon escénica o

dramaturgica en donde se produzcan los universos estéticos que mencionamos.

Si valoramos desde la perspectiva de Serrano la cantidad de experiencias
paralelas o previas al abordaje especifico de las escenas o situaciones de accion
conflictiva que estos programas plantean, podriamos considerar como
innecesarias algunas de ellas e incluso contraproducentes respecto a la intensidad
teleolégica que le imprimen de manera preliminar a la ejecucion o encarnacion de
las acciones. Todas estas concepciones previas tedricas o practico-creativas son
procesos paralelos que no tendrian relacién con la praxis especifica que debe de
desarrollarse en la exploraciobn e improvisacion de las mismas situaciones,
articulando y asimilando los componentes de la estructura dramética que las
configura. Para Serrano todo proceso previo que intelectualice o conduzca
determinada concepcién preliminar estilistica o estética sobre aquello que aun no
se ha vivenciado, podria terminar siendo problemético en cuanto a una pedagogia
de la actuacibn que concretamente conduzca a comportamientos escénicos

organicos y técnicamente precisos.

7.3.2.5. El realismo como resultado artistico y no como plataforma didactica

La interpretacion que realizan sobre “el realismo” cada uno de estos territorios es,
sin duda, otra de las grandes asincronias que entre ellos se presenta. Para los
programas de Actuacion lll y IV (version B) el realismo funciona como un estilo o
lenguaje artistico a ser desarrollado desde la actuacion. En la cartografia de

Serrano el realismo es fundamentalmente una plataforma o dispositivo didactico
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para el aprendizaje de una técnica sobre el desarrollo de conductas escénicas.

Los dos enfoques son epistémica y metodolégicamente distintos.

El marco especifico de autores y textos a través del cual los programas de
Actuacion Il y IV (version B) cierran la experiencia vivencial sobre el realismo
como herramienta de aprendizaje, en cuanto a la tarea de representar las ideas
estos autores, sus épocas, sus signos y sus premisas, impide la posibilidad de que
los regimenes de realidad cercanos a las vivencias de las personas estudiantes
sean viabilizados didacticamente como parte del aprendizaje. Es decir, lo que se
imposibilita es que el realismo no sea solo lo que esta contenido en los textos de
determinados autores, sino que también este pueda estar vinculado a las
realidades culturales, politicas y sociales de las personas estudiantes, como parte
de la asimilacion de procesos técnicos sobre el desarrollo y evolucion de
conductas escénicas organicas y convincentes. Reconocerse como persona y
reconocer los contextos propios en la vivencia de procesos de aprendizaje actoral
puede ser un elemento clave en funcién de la calidad de la organicidad y la

conviccién que recién se empiezan a explorar en situaciones de ficcion.

Para Serrano el realismo como plataforma de ensefianza no debe de ser asumido
como un marco estilistico regido por lo que dicte un determinado texto, una forma
especifica de plasmar las palabras o un sistema de acotaciones. El realismo
dentro del territorio pedagogico actoral de este autor es una herramienta a través
de la cual el estudiantado puede generar conductas escénicas encontrandose
también a si mismos y a si mismas o0 a sus vivencias dentro de las ficciones a

explorar, cercanas a los juegos y la praxis teatrales de los cuales tienen que irse
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apropiando. (Serrano, 2013, p. 233). En sintesis, dentro del territorio epistémico de
Serrano el realismo no se trataria de una seleccion de textos pertenecientes a una
determinada época teatral que deba ser representada segun alguna preceptiva. Es
mas bien, un dispositivo desde el cual se pueden aprender los primeros pasos en
cuanto a una técnica sobre el desarrollo de conductas escénicas y encarnaciones

organicas de situaciones conflictivas.

7.3.2.6. Dinamicas de montaje, l6gica de avances y organizacion del tiempo

Un dltimo elemento asincrénico que podemos reconocer entre estos territorios, es
el que se manifiesta en la mayoria de programas del modelo formativo de la EAD
en contraste con la propuesta de Serrano, y sobre el cual Actuacién Il y IV no
escapan. Este obedece a la organizacién del tiempo del proceso que se estructura
segun una dindmica de montaje de espectaculos, marcada por determinados

avances de depuracion sobre la idea de un resultado artistico final.

Pudimos observar en los cronogramas de estos dos cursos que el tiempo del
proceso de aprendizaje se utiliza en principio para el desarrollo de las
investigaciones tedricas, la practica de algunos ejercicios sobre contenidos de
actuacion y la creacién de las concepciones de personaje y escena, para luego de
esto dedicarse al montaje de las escenas mediante algunas sesiones exploratorias
y de improvisaciones que rapidamente entran en dinamicas de ensayos y la

consecucion de avances esceénicos y estilisticos.

Evidentemente, esto contrasta de manera radical con los planteamientos de

Serrano, en el sentido de que todo el proceso para este autor debe de enfocarse
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en el desarrollo de las conductas escénicas, a través de una praxis que permita
las transformaciones necesarias en el actor hasta que su cuerpo pueda
comprometerse de manera definitiva con los campos hipotéticos de conflicto,
contenidos en la ficcién. Si vemos desde la perspectiva de Serrano esas primeras
semanas que estos cursos invierten en ejercicios diversos, actividades tedricas y
procesos creativos paralelos, podemos identificar que no se articulan
coherentemente con un proceso de encarnacion y desarrollo de conductas. Pues
efectivamente lo que se plasma es una fragmentacion de multiples subprocesos

separados, ademas, en las dimensiones de lo tedrico y lo practico.

Lo que sucede luego de esas primeras semanas de analisis, ejercicios paralelos e
investigaciones bibliograficas, en cuanto a las dindmicas de montaje posteriores y
la depuracion de las formas escénicas, tampoco encuentra sincronia con el
territorio epistémico de Serrano. Esto Ultimo en el sentido de que para este autor
las dinamicas de montaje so6lo pueden establecerse una vez que los procesos de
transformacién del actor y la consolidacion de las conductas (como una segunda

naturaleza escénica) se hayan alcanzado.

Las cartografias de Actuacion Il y IV (versién B) dedican muy poco tiempo a las
improvisaciones, al juego y el desarrollo del ritual o convivio, apurando todos
estos procesos en funcidén del resultado sobre una representaciéon estilistica que
debe de prepararse para presentarse a un publico. Los respectivos cronogramas
de estos territorios son una expresién de ello, respecto a la fragmentacién de

subprocesos y el apuro por los marcajes.
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7.3.3 Comportamiento de los dominios

En el disefio de las cartografias de estos dos cursos podemos reconocer que de
los cuatro dominios, aquellos que se presentan con mas intensidad son el dominio
estructural y el dominio morfologico en la dinAmica metodoldgica y conceptual de

sus propuestas.

El hecho de que estos dos dominios sean los que conducen y articulan con mayor
fuerza los planteamientos, actividades y contenidos de estos programas, puede
asociarse efectivamente a la manera en la que involucran todo aquello que tenga
que ver con analisis de mesa, investigaciones tedricas, estudios semioticos y
categorizacion de acciones, asi como la busqueda de elementos estéticos y
concepciones esceénicas preliminares. Todas estas actividades ciertamente son las
que pueden relacionarse con ese caracter fundamentalmente morfologico y

estructural que tienen estos territorios.

Como puede apreciarse en la imagen (figura No. 63) estos cursos no inician su
proceso con dinamicas de trabajo que operen sobre el dominio vincular. Por el
contrario, parten mas bien de la definicidbn de lineas estructurales en cuanto a
previsiones sobre las acciones y las circunstancias de las situaciones a
desarrollar. Incluso los dominios estructurales y morfolégicos operan también
sobre las improvisaciones y los trabajos escénico-actorales que llegan luego en
las etapas medias del proceso, cuando empieza la creacidon de las escenas
finales. La nocion de juego y ritual que estos programas se plantean se ve incluso

obnubilada por las presiones preceptivas que tiene su misma propuesta a lo
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En ese sentido,
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estas cartografias no escapan a sus propias

contradicciones y por lo tanto los procesos de aprendizaje tampoco.

Figura No. 63. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion Il [version B]
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Asimismo, tal y como se expresa en las imagenes (figura No. 64) antes de que el

dominio vincular alcance cierta propiedad procesual se posiciona primero también

el dominio morfologico, debido a la centralidad que tienen para estos programas

los textos dramatuargicos y las ideas estilisticas de sus autores, de acuerdo a su

representacion en el desarrollo de las escenas finales. EI dominio morfolégico se

explica sobre todo por esa razén, porque estos cursos inician con actividades que

les permitan establecer ciertas busquedas de estilo especificas en cuanto a la idea

de un resultado sobre los textos que debe de ser mostrado ante un publico.
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Figura No. 64. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion IV [versién B]
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D. Vincular: azula claro - D. Estructural: rojo claro - D. Morfologico: amarillo - D. Dramaticidad: verde

Para estos cursos el dominio dramaticidad seria una posible consecuencia
buscada por los planteamientos procesuales de sus programas, efectivamente,
pero desde las perspectiva de Pricco esto dificiimente se alcanzaria debido a la
fragilidad que tienen los procesos vinculares en dichas propuestas metodolégicas.
La posibilidad de que el dominio dramaticidad trascienda solamente con el manejo
de lo estructural y lo morfoldégico es ciertamente remota, pues para que los
cuerpos puedan encarnar determinadas situaciones de ficcion y generar
dispositivos tensionales deben de generar antes una red vincular potente, tanto a
lo interno de los dindmicas ludicas que sostienen el convivio, como a lo externo

sobre los aparatos perceptivos que lo complementan.

Los programas de Actuacion Il y IV (versiébn B) apuestan definitivamente por lo
estructural y por lo morfoldgico primero, dejando que aparezca el dominio vincular

hasta la mitad del proceso. Apuestan a que con esta concatenacién especifica de
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procesos en funcidén de la representacion de la forma se genere la contundencia

dramatica de sus propuestas escénicas.

En términos de este comportamiento de los dominios que se presenta en estas
cartografias, son evidentes y comprensibles las diferencias tan marcadas que se
establecen entre estos programas y la territorialidad epistémico-metodolégica de la
propuesta de Serrano, que como ya hemos visto, apuesta fundamentalmente por
el dominio vincular durante todo el tiempo de su proceso. En el territorio de
Serrano se entiende que es solo a través del dominio vincular que se puede
alcanzar la dramaticidad de manera mas adecuada y fluida, dejando claramente

para el final al dominio morfoldgico.

La presencia de tantas caracteristicas asincronicas entre estos territorios se
explica con solo observar los mapas de color de cada una de las cartografias y el
comportamiento de los dominios que se expresa en ellas. El contraste por color es
radicalmente palpable. Este reconocimiento del comportamiento de los dominios
gue se muestra en estas territorialidades nos permite identificar un elemento mas
para sefialar las profundas diferencias que se establecen entre los programas de
Actuacion Ill y IV (version B) con toda la matriz epistémica de Serrano y no solo
con el disefio cartografico que hemos extraido de ella. El paradigma de Pricco nos
funciona como un dispositivo que nos confirma desde otra perspectiva las
incompatibilidades o las compatibilidades que se establecen entre cartografias

teatrales.
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Es mas, la oposicion epistémica que se presenta entre estos territorios es tal, que
incluso nos permite pensarla desde el contraste que existe desde hace décadas
entre los planteamientos del primer Stanislavski con todas aquellas
investigaciones y estudios que se han planteado para corregirlo y superarlo (de
entre ellas la propuesta de Serrano). Los programas de Actuacién Il y IV (version
B) desde nuestra perspectiva y por todo lo que anteriormente hemos sefalado se
manifiestan como claras representaciones metodologicas adscritas a los marcos

categoriales de ese primer Stanislavski.

Por ultimo, este fendmeno asincrénico visto desde la perspectiva que nos ofrece el
paradigma de Pricco como elemento diferenciador en la organizaciéon de los
procesos Y las l6gicas epistémicas que los configuran, nos permite reconocer que
si un determinado proceso contiene en demasia a los dominios estructural y
morfologico es posible identificar que el trabajo actoral se sitia en dinamicas

fundamentalmente representacionales.

Es decir, lo que impera en este tipo de planteamientos metodolégicos es
principalmente “la representacion” como eje técnico y conceptual sobre el cual se
articulan todos los elementos que se pretenden ensefiar sobre la actuacion teatral.
Si el proceso de aprendizaje pasa mas por los dominios estructurales y
morfologicos lo que se aprende es que la actuacion tiene que ver mucho mas con
la representacion de un texto, un personaje 0 un sistema estilistico, que con la
encarnacion de conductas y la elaboracion de relaciones de seduccién para

multiples audiencias.
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El comportamiento que tienen los dominios de Pricco en una determinada
estructura procesual sobre la ensefianza o la creacion actoral, reproduce, a su
vez, una conceptualizacion especifica sobre la disciplina en si misma: la propuesta
de Serrano se enfoca en el desarrollo de conductas y el compromiso psicofisico, y
la de los programas de Actuacion 1l y IV (version B) se enfoca en la
representacion de textos dramaturgicos y sus personajes, conducidos por sus

respectivos preceptos.

Figura. No.1. Comportamiento de los dominios en el mapa de Serrano
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Asimismo, de acuerdo al comportamiento de dominios que se expresa en las
cartografias de este bloque y en relacibn con los antecedentes de esta
investigacion, podemos reconocer como los programas de Actuacion Il y IV
(version B) se adscriben con mucha mas intensidad a lineas epistémicas que
pertenecen a las vertientes mas psicologicas del trabajo actoral como lo son los

planteamientos del primer Stanislavski y el mismo Lee Strasberg. Si bien existen
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algunos elementos de la praxis psicofisica (los cuales pueden encontrarse sobre
todo en el trabajo de Michael Chejov) en los territorios técnico-conceptuales de
estos programas existe una rectoria sobre el trabajo de psicologias complejas,
transiciones emocionales, memorias emotivas y mondlogos interiores como ejes
centrales del aprendizaje. Hay una tensidn que se establece entre estos
elementos y la praxis psicofisica mucho mas direccionada hacia la encarnacion
dindmica (contraria a la introspeccién emotiva y sensorial como lo sugieren las
matrices enfocadas en el trabajo sobre las “psicologias”). La vinculacion entre la
actuacion representacional y el trabajo actoral que se monta sobre la vertiente
psicolégica, de hecho, puede tener una correlacion bastante marcada, las

cartografias de estos programas son un ejemplo de ello.

7.4 Cuarto bloque — Actuaciéon V
7.4.1 Sincronias

7.4.1.1. El proceso préactico sobre la estructura dramatica debe de generarse
desde el inicio

El programa de Actuacion V plantea que el proceso de trabajo sobre las
situaciones draméaticas a desarrollar en las escenas finales debe de empezarse
con ejercicios de improvisacion y entrenamientos exploratorios, que de alguna
manera vayan aproximando a las personas estudiantes a dichos ejercicios. Este
planteamiento puede ser considerado como sincrénico con la propuesta de
Serrano en cuanto que el territorio de Actuacion V considera que debe conducir

desde etapas tempranas el proceso practico-creativo en funcién del aprendizaje



353

técnico sobre la actuacion, suponiendo que este aprendizaje debe de generarse
mediante el desarrollo de una praxis. No obstante, este elemento es contradictorio
en la propuesta de esta cartografia pues en simultaneo le da un gran valor al
desarrollo paralelo de investigaciones tedricas, revision de referentes filmicos y
analisis de mesa preliminares sobre lineas de acciones. En ese sentido esta
caracteristica funciona a medias en términos sincronicos por este viaje mixto entre

procesos intelectuales y practicos.

7.4.1.2. La estructura dramatica como herramienta

Otro elemento que identificamos como sincrénico es el trabajo que las dos
territorialidades hacen con la articulacion de la estructura dramética como una
herramienta técnica fundamental para los procesos de aprendizaje de la actuacion
teatral. El programa de Actuacion V vehiculiza el trabajo sobre la accion dramética,
las circunstancias dadas y la construccion del entorno como objeto-proceso desde
las dimensiones practicas del proceso actoral y no solo desde las concepciones
tedricas, como lo hacen otros programas. Existe una preocupacion en este curso
porque se establezca una praxis en la cual se desarrolle el trabajo sobre los
recursos psicofisicos del estudiantado en funcion de las estructuras dramaticas a
vivenciar, la cuales estan contenidas en la creacién de los “estudios actorales” o

las escenas finales de evaluacion.

En la propuesta de Serrano la articulacion de los componentes de la estructura
dramatica es fundamental, en términos de que esta debe funcionar como un todo

gue conduzca la evolucion de las transformaciones conductuales de los actores.
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En ese sentido, estos dos territorios tienen de alguna manera un criterio similar
sobre esto, en cuanto al caracter profundamente practico que debe de tener la
asimilacion técnica de las circunstancias dadas, los condicionantes del entorno,
las hipotesis sobre los distintos conflictos, las relaciones y los problemas de los

personajes, y el viaje de las situaciones, entre otros.

No obstante, estos dos son los Unicos elementos que consideramos como
sincrénicos entre estas dos cartografias, pues como veremos a continuacion en

todo lo demas tiene diferencias bastante profundas.

7.4.2 Asincronias

7.4.2.1. Las preceptivas de los personajes arquetipicos y la idea de lo
“clasico”

La principal asincronia que se establece entre estos territorios se trata del caracter
fundamentalmente representacional y estilistico que tiene el curso de Actuacion V.
Si bien este programa tiene la intencién de seguir contribuyendo al aprendizaje de
los principios técnicos sobre el arte actoral, lo hace desde una estrategia basada
en la reproduccién de formas establecidas de personajes y escenas conducidas
por logicas preceptivas gestuales, textuales y estilisticas. La idea de un tipo de
teatralidad “clasica” derivada de interpretaciones histérico-estéticas sobre el teatro
europeo anterior al siglo XIX o de los tratamientos cinematograficos sobre textos
de esas épocas, vinculada con las nociones de “personajes tipo” o arquetipicos
planteados por esos mismos ejercicios historiograficos y teatrologicos, es la
estructura que sostiene esta logica preceptiva sobre los lenguajes actorales que

este curso quiere desarrollar.
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En comparacion con lo que se plantea en la cartografia de Serrano, en cuanto al
desarrollo de una praxis sobre la creacion y aprendizaje de conductas escénicas
conflictivas, o de compromisos psicofisicos en pleno dominio de situaciones y
estructuras draméaticas mas alla de ideas morfoldgicas, estos programas, por el
contrario, se proyectan hacia la consecucion de una “forma”. El dominio de un
sistema de gestos fisicos y vocales enraizados con las concepciones preliminares
y referenciales sobre los arquetipos teatrales de la antigiiedad, el medioevo y el
renacimiento europeo, es el objetivo fundamental de Actuacién V. Si nos situamos
en la perspectiva de Serrano, reconoceriamos que este objetivo podria obnubilar
las posibilidades de profundizacion sobre el manejo organico y convincente de las
estructuras y situaciones dramaticas que no estén atadas a resultados formales,
justamente por el encuadre preceptivo que se yergue sobre la totalidad del trabajo

en el contexto de este territorio.

Aunque este curso también contempla la viabilizacion del dominio de los
componentes de la estructura y de la acciébn draméticas mediante una praxis
creativa constante, estos aprendizajes terminan siendo abordados o direccionados

por los mandatos de un estilo y su logicas preceptivas de depuracion.

Serrano advierte en su matriz epistémica que el aprendizaje de la actuacion poco
tiene que ver con la reproduccion de estilos o de procesos que se enrumban sobre
la representacion de una forma determinada. En ese sentido, estos dos territorios
son en definitiva cartografias en oposicion, sus diferencias dificilmente admitirian

algun tipo de conciliacion. En Serrano las preceptivas no tienen ningun sentido
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pedagogico-actoral pues restringen el aprendizaje a solamente su marco de

accion e interpretacion.

7.4.2.2. L6gica de marcaje, montaje y depuracion escénica en un proceso de
aprendizaje actoral

En relacidn con lo anterior podemos sefalar otra asincronia que surge entre estas
cartografias la cual se relaciona con la l6gica de marcaje, montaje y preparacion
de una muestra artistica sobre la que termina siendo conducido el proceso de
aprendizaje practico-creativo. En este caso, ademas, la depuracion de marcajes y
resultados artisticos formales se ve agudizada, sobre todo, por el caracter
representacional que tiene esta cartografia. Como se ve reflejado en su
cronograma, en las ultimas semanas el proceso ingresa en el apuro de un tiempo
que se enfoca en ensayos para la muestra final que debe ser depurada segun las
preceptivas estéticas a alcanzar: el objetivo de la muestra es reconocer cémo se
consolidan dichas coordenadas estético-formales a través de los despliegues
actorales del estudiantado. Esto incluso puede verse reflejado en la enunciacion
que se hace en este programa de aquellos elementos que se evallan sobre los

ejercicios finales.

Por lo tanto, los tiempos de desarrollo de la praxis creativa y exploratoria, que se
genera a través de improvisaciones y en donde el trabajo de aprendizaje se
enfoca en la contundencia organica y conductual respecto a los conflictos de las
situaciones y los personajes, se ven bastante reducidos pues estos deben

competir luego con los tiempos de ensayo y depuracion.
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En la propuesta de Serrano todos los tiempos del proceso de aprendizaje deben
de ser destinados a las preparaciones y transitos en las transformaciones que el
actor debe de tener hasta devenir en sujeto dramatico: en el terreno de esta
cartografia los tiempos de montaje vienen después. En Serrano el montaje es un
proceso de aprendizaje posterior y distinto, uno no se mezcla con otro, los
resultados que se plantean en su matriz epistémica no son representaciones, ni
resultados artisticos, estos obedecen, mas bien, a una ldgica procesual sobre el

compromiso psicofisico.

7.4.2.3. Tendencia de interpretacion psicoldgica: categorias del primer
Stanislavski

Aunada a la matriz epistémica representacional a la que Actuacion V se adscribe
también aparece dentro de los planteamientos técnico-conceptuales de este curso
una tendencia psicologista. En este curso se asume la labor de aprendizaje actoral
sobre los personajes arquetipicos no solo desde los sistemas de gestos que
definen tipos de cuerpos sublimes o grotescos (ya sea para preceptivas tragicas o
cOmicas), sino que considera que sobre este trabajo gestual puede conducirse, de
manera yuxtapuesta, un trabajo sobre contenidos emocionales mediante el
desarrollo de psicologias complejas. Como recordaremos las psicologias
complejas se vinculan con los planteamientos del primer Stanislavski y sus
interpretaciones en los cuales aparecen el mondlogo interior, las imagenes
internas, la accion interna y la memoria emotivo-sensorial, entre otros. Esta
tendencia de interpretacion psicolégica en la que ademas se concibe a la mente

como separada del cuerpo, y en la que se conciben procesos distintos para unay
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otra cosa, es otra clara caracteristica asincronica que este curso tiene con la
propuesta de Serrano, en términos de todo lo que hemos venido exponiendo sobre
su cartografia y su determinante oposicion a todo proceso que considere la

actuacion como un fenébmeno psicologico.

7.4.2.4. Fragmentacion de la accién dramatica: la existencia de la accion
verbal

Esta misma separacion psicologista sobre el cuerpo y la mente conduce a la
separacion del cuerpo y la palabra dentro del territorio de aprendizaje teatral que
contiene este curso. Efectivamente también en Actuacion V como en otros cursos
del modelo formativo de la EAD se separa a la accién dramética en diferentes
tipos de accion, considerando que esta se manifiesta en ordenes distintos, ya sea
traducida en palabras dichas o en actividades fisicas con propoésito. Al parecer
este es un contenido casi que general dentro del modelo formativo, en el que no
se comprende la accién dramética como un todo estructural en el cual estan
contenidos todos los componentes de las situaciones conflictivas, los
condicionantes del entorno, las circunstancias dadas, las conductas escénicas, las
actividades fisicas y las expresiones vocales, tal como es comprendida en la
matriz epistémica de Serrano. Para estos cursos por el contrario la accién
dramatica, al parecer, tiene diferentes campos en los que dependiendo de las
dimensiones del cuerpo donde se ejecuten se puede pensar en y experimentar un

determinado tipo de accién: verbal, fisica e interna.

La asincronia en este caso se establece en el sentido de que en la cartografia de

Serrano la accion no puede ser concebida ni experimentada como diseminada o
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fragmentada en distintas dimensiones de ejecucion. En su territorio el esquema
psicofisico se compromete como un todo en la vivencia conductual de la accion
dramatica que estructura de manera transversal una situacion o un conjunto de

situaciones.

7.4.2.5 La relevancia procesual de las investigaciones documentales y las
teorizaciones sobre los textos

El programa de Actuacion V plantea que debe desarrollarse una investigacion
tedrica que se realice con el objeto de reconocer datos histéricos, estilisticos y
estéticos sobre las escenas u obras a trabajar. Asimismo, dichas investigaciones
deben de contemplar un analisis sobre las premisas autorales, las fuerzas en
pugna que se establecen desde el texto y una prevision de las lineas de accion de
cada uno de los personajes. Estas pesquisas intelectuales se generan a través de
andlisis de mesa (previos o paralelos al trabajo creativo), revisiones de fuentes
documentales y andlisis de recursos audiovisuales o filmicos relacionados con las
obras en cuestion. Para este curso estas investigaciones tienen un papel central
en el desarrollo de cualquier tipo de trabajo sobre el aprendizaje actoral en las
dimensiones de la praxis, en términos de que en estos cursos se contempla como
un primer paso necesario la aproximacion teorica a las preceptivas histéricas,
estilisticas y estéticas en las que son situadas dichos textos. En estos trabajos
tedricos se reafirma y construye, ademas, la perspectiva que tiene esta cartografia
sobre el concepto de lo clasico. De hecho, en el cronograma se establecen como
pasos fundamentales para el abordaje y la creacion de los “estudios dramaticos”

(las escenas finales) la entrega de avances sobre estos trabajos tedricos como
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elementos importantes a evaluar y los cuales determinan el inicio de las

improvisaciones o marcajes de las escenas.

Esto como ya hemos visto es una situacibn que no tiene ningun tipo de
compatibilidad con lo que Serrano propone. Dentro de su cartografia no existe la
posibilidad de que una investigacion tedrica inaugure y conduzca el trabajo sobre
la actuacion y el desarrollo de una praxis sobre las conductas escénicas. En la
territorialidad de Serrano los momentos de revision estructural o de
contraindicaciones sobre los hallazgos y busquedas siempre vienen de manera
posterior, luego de grandes etapas de improvisacion, exploracion y juego con las
coordenadas dramaticas de las escenas a trabajar. Lo que este autor advierte es
que una sobreintelectualizacién de los materiales lo que puede generar son, mas
bien, actuaciones que constantemente estén anticipando la accion vy
fundamentalmente “la forma” con la que se ejecuta, por lo tanto el trabajo creativo

del actor se abre al peligro de la mecanicidad y la nula interaccion organica.

Estas investigaciones tedricas también se relacionan con dindmicas en las que se
establecen concepciones previas de las escenas, en términos estéticos y de
acuerdo a los estilos estudiados en dichas pesquisas. Tales concepciones tienen
gue ver no solo con las formas escenograficas, los objetos y las indumentarias,
sino que estas también parten de la emulacion de gestos y maneras de enunciar
las palabras que se inspiran mediante los materiales recopilados en las revisiones

bibliograficas y en los textos filmicos en torno a la idea de lo clasico.



361

Desde la cartografia de Serrano el trabajo sobre los textos anteriores al siglo XIX,
por el contrario, no se trataria de la representacion o la emulacién de
determinadas preceptivas que definan estilos sobre lo antiguo, lo medieval o lo
renacentista como si de un ejercicio de arqueologia teatral se tratara, sino que
mas bien el trabajo actoral se proyectaria sobre las dinamicas dramatico-
situacionales que esos textos plantean. No desde sus caracteristicas estilisticas o
prosodicas, sino desde las posibilidades de encarnacion de los conflictos propios
de esos textos. Es decir, los textos de Shakespeare o de Sofocles, por ejemplo,
podrian funcionar como herramientas didacticas no por las posibilidades estilistico-
arqueoldgicas que ofrezcan, sino por las posibilidades dramaticas que contienen
mas alla de sus contextos historicos especificos. La asincronia que se produce
entre estos territorios no tiene que ver con la posibilidad de trabajar con
textualidades clasicas o antiguas, ésta mas bien se establece con la forma de
abordar dichas textualidades en términos del aprendizaje de la actuacibn como

técnica y no como un estilo.

En el programa de Actuacién V los personajes pre-existen al actor y este debe de
llegar a él a través de determinadas operaciones gestuales, fisicas y liricas,
considerando que una buena labor actoral es aquella que se acerque a la correcta
ejecucion del arquetipo. En Serrano por el contrario el personaje no pre-existe
como convencion, sino que este mas bien encuentra un camino conductual desde
las circunstancias del personaje. En la conducta escénica convergen los dos, el

actor y el personaje como un todo dinamico, psicofisico y encarnado, dando origen
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al sujeto dramético Unico que surge de ese cruce entre la realidad propia de cada

actor y las estructuras de ficcion que den pie a las realidades escénicas.

7.4.3 Comportamiento de los dominios

La cartografia de Actuacion V tiene un comportamiento sobre los dominios de

Pricco que como podemos ver en la imagen (figura No. 65) es principalmente

morfologica y estructural. Si bien en ella el dominio vincular esta viabilizado en

medio de toda las etapas a través de sus exploraciones mas practicas y creativas,

los dominios rectores de todo el proceso son el estructural y sobre todo el
morfologico.
Figura No. 65. Comportamiento de los dominios de Actuacion V
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El dominio estructural tiene presencia en cuanto a las investigaciones y los ejes
tedricos que maneja el curso como pasos fundantes y estructurantes no solo de la
creacion de los ejercicios finales sino que de todas las exploraciones practicas. Sin
embargo, aunado a lo anterior, puede reconocerse que en el programa de
Actuacion V todo se rige por las concepciones, depuraciones y evaluaciones sobre
los elementos morfoldgicos de estilos, lenguajes gestuales y tipos de personajes
sobre la idea de lo clasico. Desde ahi que el dominio morfologico en este territorio
somete a todos los demas dominios respecto a su propia zona de accion, como Si
de una imposicién de la forma y de la representacion de esa forma se tratara.
Podriamos considerar que aca el dominio dramaticidad esta contemplado como un
logro y una consecuencia del resultado exitoso sobre la morfologia clasica y no
como una articulacion profunda de los elementos de la estructura dramatica, en
términos de encarnaciones organicas de acciones y situaciones, elaborada desde
la intensidad del dominio vincular. Como se aprecia en la imagen, el dominio
vincular tiene una presencia vacilante y disminuida en la organizacién del proceso

que se expresa en esta cartografia.

Efectivamente, las diferencias asincrénicas que se establecen entre estos dos
territorios son contundentes y esto también se plasma en la manera en como se
comportan los dominios en una y otra. El territorio de Serrano esta profundamente
articulado desde el dominio vincular, teniendo al dominio dramaticidad como la
consecuencia directa de la fuerza de esa vincularidad. Por otro lado, la cartografia
de Actuacion V esta fundamentalmente conducida por el dominio morfoldgico,

teniendo como objetivo central el éxito de su misma morfologia, la cual supone
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podria alcanzar al dominio dramaticidad desde la depuracion de sus formas y
dindmicas representacionales. En Actuacion V al parecer se relaciona al dominio
dramaticidad con la depuracion del dominio morfolégico segun una correcta
emulacién de la idea de lo clasico y lo arquetipico contenida en textos y estéticas

anteriores al siglo XIX.

Figura. No. 1. Comportamiento de los dominios en el mapa de Serrano. Elaboracion propia.
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Como ultimo punto sobre el comportamiento de dominios que se establece en los
territorios de estas cartografias es importante sefialar que el programa de
Actuacién V se adscribe a la vertiente psicologica sobre el trabajo actoral, de igual
forma que los programas del bloque anterior. Desde la perspectiva de los
antecedentes de esta investigacion este territorio se circunscriben a los
planteamientos del primer Stanislavski y Lee Strasberg en cuanto al desarrollo de
psicologias complejas, trabajos sobre la memoria emotiva, los mondlogos

interiores y las transiciones emocionales. Asimismo, en la cartografia de Actuacion
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V el aprendizaje sobre la labor actoral estd también pensado de manera paralela
desde otra matriz epistémica que se sale por completo de las vertientes
psicofisicas, stanislavskianas conductuales y psicolégicas. En este programa se
circunscribe también “la vertiente gestual” que es propia de los planteamientos de
las escuelas de Jacques Lecoq, Etienne Decroux y Jacques Copeau, esto sobre
todo cuando se enuncia en su metodologia que se trabajara con “el cuerpo
poético, el cuerpo grotesco, los arquetipos comicos y tragicos” desde sistemas
gestuales preceptivos que se enrumban sobre la depuracién de determinadas
formas gestuales, lo cual en definitiva lo hace estar constituido por tres vertientes.
Aca nuevamente aparece una correlacion entre la légica representacional del
trabajo actoral y el desarrollo del aprendizaje desde dispositivos sobre el gesto y la
psicologia (en un bricolaje técnico-conceptual que desde nuestra perspectiva se
antoja complicado, esto sobre todo porque la vertiente gestual y la vertiente
psicolégica desde los planteamientos de sus maestros epistémicos son

fundamentalmente contrarias y disimiles entre si).

7.5 Quinto bloque — Actuacién VI
7.5.1 Sincronias

7.5.1.1. La potenciacion de las habilidades psicofisicas del actor

Las sincronias entre estos dos territorios, la propuesta de Serrano y el programa
de Actuacion VI, también son pocas. Quiza el elemento principal en el cual
convergen la propuesta de Serrano y este programa es en la preocupacion sobre
el trabajo psicofisico que el actor debe desarrollar y entrenar de manera continua y

sostenida durante cualquier proceso de formacion técnica o de creacion escénica.
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En cuanto a esto es importante sefialar que aunque en el programa de Actuacion
VI aparece el sintagma “mente-cuerpo”, en el contexto de este territorio en
principio no se comprende a la mente como separada del cuerpo, pues este curso
no parte de una matriz epistémica psicologista respecto a sus objetivos de
ensefanza. El sintagma “mente-cuerpo” en esta cartografia mas bien sugiere el
funcionamiento dinamico y organico del esquema psicofisico como un todo; esto
se relaciona con la manera en que sus contenidos posicionan el trabajo sobre la
presencia, las dinamicas de energia, la composicion, el ritmo, la relajacion activa,
la tensidn dinamica, la enunciacion, entre otros, ya que en este curso se ira incluso
mas alla de las categorias de personaje y de estructura dramatica y por ende la

potenciacion de las habilidades psicofisicas es clave.

Debido a las decisiones sobre los lenguajes y estéticas escénicas con las que
trabajar4 este programa, la perspectiva de aprendizaje técnico de este curso
depende fundamentalmente de que esa potenciacion se lleve al maximo, ya que al
pretender superar la estructura, las acciones y las situaciones dramaticas, debe
producir presencia y seduccién tensional a través de otros dispositivos

completamente distintos hasta los ahora practicados.

En el territorio de Serrano este proceso de entrenamiento psicofisico desde el cual
se potencian todas las cualidades y habilidades expresivas de los actores es igual
de relevante, independientemente de que su propuesta se instale en el terreno de
la convencion draméatica y de sus estructuras categoriales. Desde su perspectiva,
la potenciacién psicofisica es inherente a cualquier aprendizaje actoral mas alla de

las plataformas didacticas y las poéticas en las que se instalen los procesos de
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asimilacion técnica y/o de creacion. De ahi que en definitiva esta sea una
caracteristica sincronica compartida con varios programas del modelo formativo de

la EAD.

7.5.1.2. El tiempo otorgado a la praxis ludica de las improvisaciones y
exploraciones

Otro elemento que podria considerarse como sincronico entre estos dos territorios
es, hasta cierto punto, el del tiempo otorgado en el programa de Actuacion VI a la
exploracién e improvisacion de los ejercicios actorales o escenas, como un Unico
proceso practico y sostenido hasta su muestra final. En esta cartografia esto
sucede hasta la semana cinco, eso si, pero de ahi hasta la semana diecisiete o
dieciocho el proceso es uno solo, sin que se fragmente en el desarrollo de
ejercicios paralelos. Serrano plantea, de igual forma, que el proceso debe de
concentrarse en un solo camino, el de las transformaciones del actor hacia los
sujetos de la estructura dramética. No estd en su propuesta el desarrollo de
procesos paralelos o de ejercicios alternos que no incidan de manera directa en el
desarrollo de la praxis actoral sobre la especificidad de las situaciones, las
interrelaciones y las herramientas a trabajar, en términos de la construccion

encarnada de un comportamiento escénico, conflictivo y tensional.

Luego de la quinta semana el programa de Actuacion VI considera, al igual que
Serrano, que el proceso debe conducirse en el desarrollo de una praxis sin

subprocesos paralelos.
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7.5.2 Asincronias

7.5.2.1. Nuevamente la ldbgica representacional y la conduccion de
preceptivas

Las grandes asincronias que se presentan entre estas cartografias se manifiestan
de manera muy similar a las que encontramos con el programa de Actuacion V, ya
que estos dos programas sobre los cuales transita el tercer afio del modelo
formativo de la EAD tienen un componente preceptivo muy acotado y estructurante
de los procesos de aprendizaje actoral, en torno a lenguajes estéticos y poéticas

escénicas escogidas.

Efectivamente, Actuacion VI tiene todo un aparataje formal-representacional sobre
el alcance de determinados resultados estilisticos e incluso ideoldgicos sobre la
actuacion teatral “estudiada y comprendida” desde los movimientos de vanguardia
y las estéticas de ciertas poéticas posmodernas y/o contemporaneas. En contraste
con esta caracteristica se establece la misma logica asincronica desde lo
planteado por Serrano para quien el aprendizaje técnico actoral no tiene nada que
ver con la reproduccion de preceptivas de ningun lenguaje o manifiesto estético-
ideolégico en especifico, asi como tampoco tiene que ver con la representacion de
formas pre-definidas por alguna tradicion sea esta clasica, moderna o

contemporanea.

Desde la cartografia de Serrano, e incluso desde el paradigma de Pricco, aprender
a actuar -en términos de la apropiacién de una praxis y una técnica- poco tiene
que ver con el encasillar el trabajo actoral en la morfologia de algun “ismo”. Eso de

alguna manera bien podria ser un trabajo mucho mas cercano al montaje y el
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oficio de la puesta en escena, que al de la ensefianza de la actuacion como una
disciplina general que opera sobre los procesos de encarnacion y seduccion
tensional. Esto no quiere decir que no haya nada de valido en apropiarse de
lenguajes o poéticas diversas en donde la actuacion logre ser organica y eficaz en
cuanto al sostenimiento del convivio, pero para Serrano esto debe ocurrir después
de que técnicamente se ha alcanzado un nivel técnico alto sobre la construccién
de conductas y el dominio psicofisico. Incluso para Serrano este nivel debe
alcanzarse o experimentarse primero desde las condiciones y los regimenes de
realidad y vivencia cercanos a los de los estudiantes-actores. Desde la perspectiva
de este autor no es lo mismo construir resultados morfologicos desde la actuacion
como dispositivo escénico, a generar conductas capaces de atrapar la atencion y
el “presente” de las y los espectadores. En cuanto a este punto en especifico
existe una diferencia asincronica radical entre la propuesta de Serrano y todo el

tercer ano del modelo formativo de la EAD.

7.5.2.2. Nuevamente las investigaciones documentales y los analisis tedricos

En relacion con lo anterior surge otro elemento fundamentalmente asincrénico
entre estos territorios: el de las investigaciones tedricas sobre estilos, manifiestos
ideoldgicos y analisis de mesa sobre los textos previos al desarrollo de una praxis

[Udica.

En el caso de estas cartografias, se le dedica alrededor de cinco semanas de la
totalidad del proceso a la construccidon de estas investigaciones y andlisis, lo cual

evidencia el valor que en este curso se le otorga a la intelectualizacion de los
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materiales como pasos importantes para lograr un proceso consolidado de

aprendizaje sobre la actuacion y su ejecucion en los ejercicios finales.

El programa de Actuacion VI concibe estas investigaciones como herramientas
cruciales para ir encontrando un plan sobre los lenguajes estéticos y las poéticas a
trabajar en cada una de las escenas, cuestion con la que Serrano también estaria
en desacuerdo desde su matriz epistémica en la que toda dinamica de montaje,
marcaje y concepcion de estilo va después de que el actor se ha transformado
plenamente en sujeto dramatico. En el territorio de Actuacion VI, por el contrario,
lo que se considera es que el estudiante-actor debe primero de manejar
intelectualmente los cédigos estilisticos e ideoldgicos de lo que se va a trabajar
para que tenga la posibilidad de llegar a un resultado organico y psicofisicamente
comprometido dentro del lenguaje o la poética perteneciente a cada texto o

movimiento artistico.

Inspirada en esta ultima asincronia surge una buena interrogante: ¢se trata el
curso de Actuacion VI de un proceso de aprendizaje de la actuacion teatral como
técnica o, mas bien, de un proceso de creacion escénico-estética a partir de la
actuaciéon? Aunque las dos dindmicas no son necesariamente excluyentes entre
si, son metodolégica y epistémicamente muy distintas. Responder a esa
interrogante podria ser relevante en cuanto al funcionamiento del modelo
formativo de la EAD. En la matriz epistémica de Serrano, como lo vimos en el
capitulo uno, esta claramente establecido que en los procesos de ensefianza-
aprendizaje de la actuacién como técnica, la creacion escénica no tiene mucho

que ver.



371

7.5.2.3. Un nuevo universo epistémico: ¢la técnica posdraméatica?

Ahora bien, la gran asincronia que se establece entre estos territorios, en un orden
de intensidad superior a las dos que ya mencionamos, se presenta con la
enunciacion de algunos objetivos y contenidos de Actuacion VI, que parten de la
negacion del personaje y de la nocién de lo dramatico como categorias centrales
para trabajo didactico y pedagodgico en el proceso de ensefianza sobre la labor

actoral.

El programa de Actuacion VI se adscribe a las matrices epistémicas de ciertos
movimientos estéticos, filoséficos y artisticos contemporaneos que consideran
que, en términos ideoldgicos y de innovacion, debe de ponerse en crisis todo
aquello que tenga que ver con la estructura y las accién dramatica, teniendo como
objetivo la posibilidad de encontrar lenguajes escénicos mas alla de las légicas
narrativas convencionales y los relatos que tengan algin componente aristotélico.
Por lo tanto, sugieren nuevas categorias epistémicas sobre las realidades
escénicas en las que ya no existirian los personajes o las situaciones conflictivas
dramaticas, sino que estas vendrian a ser superadas o suplantadas por las nuevas
categorias de impersonajes, voces, figuras, subjetividades fragmentadas, no-
sujetos escénicos, estructuras de accidén risomatica, entre otras, las cuales se
relacionan directamente con la aparicion de la complejidad dramaturgica de

autores, movimientos o estilos posmodernos y alternativos.

Evidentemente, en la cartografia de Serrano, por el contrario, se considera que el

personaje y la estructura dramatica son herramientas didactico-procesuales que se
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vinculan con el desarrollo de conductas esceénicas y transformaciones en el sujeto
dramatico imprescindibles para el proceso de ensefianza. Se trabaja con estas
categorias como elementos técnicos fundamentales en términos pedagogicos para
conducir la asimilacion técnica y el desarrollo de una praxis actoral. En ese
sentido, es importante reconocer que entre estas cartografias existe un abismo

bastante marcado que practicamente las hace incompatibles.

El programa de Actuacion VI desde esa perspectiva posdramatica con la que se
presenta y desde la cual quiere involucrar los procesos de aprendizaje es, en
sintesis, la antitesis de todo aquello que Serrano plantea como clave para que un
estudiante de actuacion aprenda de manera contundente una técnica especifica.
La asincronia en este caso ya no es solo metodolégica sino que también y con
mucha mas profundidad: epistémica. Lo mismo puede suceder si contrastamos al
curso de Actuacion VI con los dos primeros afios del modelo formativo de la EAD,

en cuyos programas las categorias de personaje y de lo dramético son vitales.

Nos surgen algunas interrogantes en relacién con lo anterior: ¢podrian estar
contenidas, en el concepto de “contemporaneidad” sobre el que se posiciona
Actuacion VI, las transformaciones e hibridaciones actuales de lo dramético y/o lo
realista expresadas a través de operaciones escénico-actorales, estéticas e
ideologicas, que sean eclécticas o0 contaminantes? ¢Admite el concepto de
contemporaneidad y vanguardia de Actuacién VI todo aquello que sucede en las
dimensiones culturales estéticas del siglo XXI instaladas en la cultura pop, la
cultura de masas y las realidades sociopoliticas actuales en las que no solo opera

lo fragmentario y lo posdramatico? ¢Quiza, como en las dinamicas
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cinematograficas que producen innovacion estética sin negar por completo lo
aristotélico, por ejemplo? ¢Para Actuacion VI el concepto de lo contemporaneo
solo se restringe a los manifiestos estéticos de las vanguardias y las negaciones
de lo convencional de ciertos movimientos artistico-experimentales de la
actualidad? ¢O este concepto podria vincularse también con las dinamicas
culturales convencionales actuales y las vivencias de los publicos del siglo XXI?
¢En sintesis, cual es el concepto de lo contemporaneo que este curso quiere
vincular con un proceso de formacion actoral? ¢ Tiene que ver esa

conceptualizacion con una decision pedagodgica?

En la cartografia de Serrano el realismo y el trabajo con la estructura dramatica
obedecen a una decision pedagdgica, no a una perspectiva ideoldgica ni a una

necesidad estética.

7.5.2.4. Nuevamente la l6gica de avances y las dindmicas de montaje

Finalmente, asi como con la mayoria de programas del modelo formativo de la
EAD la I6gica de avances hacia la realizacion de un montaje también atraviesa el
proceso practico de esta cartografia. La praxis de improvisaciones y exploraciones
en determinado momento debe apurarse en cernir ciertos resultados con los
cuales tiene que ir configurando el montaje de las escenas, con el objetivo de ser
presentadas ante un publico. Esto saca el proceso de aprendizaje de las
dindmicas Iudicas y los dispositivos de profundizacion de la encarnacién
personajes y situaciones, pues en la légica de los ensayos y los ensayos

generales se establece otro régimen técnico y fundamentalmente otra praxis.
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Cuando un proceso teatral entra en una etapa nombrada como “ensayos
generales” se establece una idea de que aquello que se ensaya ya llegé al lugar
deseado, por lo tanto, simplemente se repasan ajustes para su presentacion.
Desde esa perspectiva estos “avances” enunciados en los programas previos a
los “ensayos generales” vendrian a ser aproximaciones a ese resultado esperado
y las evaluaciones sobre estos parten de ese hecho. De acuerdo a eso es dificll
argumentar que en dichos avances existe una continuidad del proceso de
aprendizaje eminentemente técnico sobre la vivencia, la encarnacion y el dominio
de dispositivos de seduccion, fuera de la presion de que deba buscarse a su vez

un resultado artistico.

Para Serrano la légica de montaje obedece a otro proceso el cual solo deberia
llegar luego de que el sujeto actor haya encontrado pleno dominio de todas las
variables que implican su trabajo sobre una determinada dinamica escénica o
dramatica. Es decir, en el caso de la cartografia de Serrano esto solo sucede
cuando el sujeto actor ha transitado todas sus transformaciones y se ha aduefiado
de una praxis que no tiene nada que ver con el resultado estético o con una
estructura de marcajes planteados desde la puesta en escena. El aprendizaje
profundo sobre la actuacion teatral en el territorio de Serrano no se hace primero
en el montaje. Cuando el publico llega al proceso empieza una etapa aln mas
compleja sobre esa profundidad; la correcta preparacion de la vivencia y la libertad

organica de aquellos y aquellas encargados de sostener el convivio es vital.
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La estructura temporal de la mayoria de los programas, en cuanto a este punto
gue seflalamos sobre los avances de las escenas, es otra clara asincronia entre

estos territorios.

7.5.3 Comportamiento de los dominios

Es claro que debido a las caracteristicas de esta cartografia el comportamiento de
los dominios para este territorio es fundamentalmente morfolégico, incluso si lo
pensamos desde las asincronias que presentan en el programa de Actuacion VI

con la propuesta de Serrano.

Lo que se establece desde el inicio de Actuacion VI es una preocupacion por los
lenguajes escénicos propios de las vanguardias y de la contemporaneidad
posmoderna. Como ya vimos en su cronograma, durante las primeras cinco
semanas el programa plantea que el aprendizaje se debe dedicar a la
investigaciéon documental y tedrica del funcionamiento de estas poéticas. En ese
sentido, son los dominios morfolégicos y estructurales los que vienen a inaugurar
los procesos de esta cartografia y con los cuales se conducirdn las etapas
posteriores. De hecho, Actuacion VI es la cartografia que presenta con mas fuerza
la rectoria del dominio morfolégico seguida por Actuacion V. Esto lo podemos ver
expresado en la siguiente imagen (figura No. 66) sobre el comportamiento de los

dominios del paradigma de Pricco sobre la cartografia de este programa:
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Figura No. 66. Comportamiento de los dominios en el mapa de Actuacion VI
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Es interesante porque si situamos la mirada sobre el modelo formativo de la EAD
solo desde las perspectiva de Pricco, es posible identificar que la totalidad del
tercer afio puede considerarse como una gran zona de accién morfolégica, en la
que lo primordial del aprendizaje se relaciona con busquedas poéticas hacia lo
antiguo o a hacia lo nuevo, en términos de la emulacién, representacion o
construccion de lenguajes y estilos escénicos. Un camino completamente opuesto
al que se transita en los primeros dos afios en los cuales el dominio vincular tiene

una mayor presencia e intensidad.

En Actuacion VI el dominio vincular aparece luego de la quinta semana, pero de
igual forma aunque se genere un proceso de exploraciones e improvisaciones en

cuanto al desarrollo de una praxis ludica, esta es siempre atravesada por
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concepciones y decisiones de creacion escénica de acuerdo a la estructura y la
morfologia de las escenas finales, segun las preceptivas vanguardistas y

posdramético-contemporaneas.

El dominio dramaticidad acé aparece como un elemento relativo, pues en términos
de los contenidos del programa que ponen en crisis todo aquello que tenga
relacion con lo dramético este podria no ser el objetivo que se busque con la
culminacién del proceso de aprendizaje actoral. Habria que establecer una
investigacidbn mas profunda sobre las tesis posdramaticas para entender cual seria
el dominio o la dimensiébn escénica donde desemboca todo el proceso de
construccion teatral no dramatica, en el contexto de la ensefianza de la actuacion

como técnica.

Este tema, de hecho nos genera las siguientes interrogantes: ¢De donde surge la
seduccién y la vinculacion con los aparatos perceptivos del publico en las
metodologias y técnicas posdraméticas? ¢Hacia qué tipo de relaciones
tensionales conducen los aprendizajes sobre técnicas actorales posdramaticas?
¢Existe una técnica actoral posdramatica con sus respectivos elementos
metodoldgico-epistémicos, que puedan ser articulados en un proceso pedagdgico-

actoral?

El paradigma de los dominios de Pricco, en cierta forma, esta fuera de las
fronteras que Actuacion VI plantea, eso es claro. Sin embargo, desde esta misma
perspectiva nos es posible reconocer la centralidad de lo morfolégico y lo

estructural en la propuesta especifica de este territorio versus la presencia del
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dominio vincular y su conexion con el dominio dramaticidad, los cuales en el

territorio de Actuacién VI son ciertamente una interrogante.

En la cartografia de Serrano el dominio vincular es el que inaugura y conduce
todos los procesos, antes de que se piense siquiera en la incidencia del dominio
estructural y morfologico. Esto es importante de recalcar porque en la matriz
epistémica de la cartografia de este autor el trabajo con lo vincular es lo que tiene
un lugar relevante en cuanto a sus preocupaciones pedagogicas, de acuerdo a los
procesos organicos de los actores. Serrano no pierde de vista que efectivamente
el actor es un cuerpo con historia propia: un esquema psicofisico con procesos
biolégicos, fisiolégicos y neurolégicos, el cual debe de ser conducido
correctamente respecto de sus propios procesos naturales también. Es decir,
desde el territorio de Serrano el dominio vincular tiene relevancia no solo por los
procesos de apropiacién técnica en si, sino porque en este dominio dicha
apropiacion también se desarrolla de manera integral a los procesos adaptativos
que el organismo biolégico, la carne de los actores, va realizando en su transito de
transformaciones conductuales. Los procesos de la carne son dificiles de conducir

a través de tiempos y procesos mecanizados.
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8. Conclusiones

La comparacion que hemos realizado sobre las distintas cartografias nos ha
demostrado que existen mas asincronias que sincronias entre los programas del
modelo formativo de la EAD con la propuesta pedagdgico-actoral de Serrano.
Esas asincronias se intensifican principalmente con los programas que operan
desde una logica representacional sobre un marco de textos, estilos y autores
pertenecientes a diferentes épocas de la literatura teatral. Los programas de
Actuacion 1l y IV (version B) junto con los programas de todo el tercer afio del
modelo formativo son efectivamente las propuestas que mas se distancian de las
investigaciones y planteamientos llevados a cabo por Raul Serrano.

No obstante, antes de entrar a detallar algunas conclusiones sobre dichas
asincronias, es importante sefialar la potencia sincrénica que se establece entre el
territorio de Serrano y el de la EAD, ya que sobre esto también surgen ciertas

conclusiones y valoraciones relevantes.

8.1 Zona de convergencia epistémicay criterial

Realmente es bastante interesante reconocer que con el primer y segundo afo
(version A) el modelo formativo de la EAD encuentra una gran compatibilidad de
criterios y elementos técnicos sobre la organizacion de procesos de aprendizaje
de la actuacion teatral. Si bien se presentaron algunas asincronias entre estos
territorios, lo cierto es que la centralidad de una praxis ludica y vincular (no
direccionada por ninguna preceptiva) como eje de todo el proceso de aprendizaje

y situada en el espacio de la improvisacidon como locus definitivo del conocimiento
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actoral, es la caracteristica fundamental que comparte de manera organica esta
seccion del modelo formativo de la EAD con los planteamientos de Serrano.

De acuerdo a eso nos ha sido posible ir evidenciando que al parecer existen dos
tipos de procesos contenidos en el modelo de la EAD. Uno que se desarrolla en
todo el primer y segundo afio (version A), y otro que se establece de una manera
completamente distinta, contenido en el segundo afio (version B) y todo el tercer
afo. Las diferencias entre estos dos procesos las hemos podido identificar de
manera mas concreta justamente por la confrontacion cartografica con la
propuesta de Serrano y el comportamiento de los dominios del paradigma de
Pricco (2015), la cual hemos establecido en relacion con estas dos grandes
secciones del modelo.

Esto nos ha llevado a considerar que el modelo de la EAF hasta cierto punto
puede dialogar con la matriz epistémica de Serrano de manera directa y fluida, ya
gue en ese primer y segundo afio (version A) la preocupacion por los aprendizajes
de la técnica actoral pasan fundamentalmente por el entrenamiento para
desarrollar un compromiso psicofisico sobre el contexto de determinadas
situaciones escénicas, Sin que exista una preocupacion por los resultados
artisticos o estéticos. Hasta aqui la compatibilidad criterial es bastante alta.

Los discernimientos procesuales, los objetivos, los contenidos y las actividades de
los programas de estos dos afios se acercan mucho a lo planteado por Serrano,
en cuanto a que los ejercicios actorales y la praxis técnica lo que deben hacer es
enfocarse en el aprendizaje sobre el desarrollo de conductas y estructuras de
tension psicofisica (en relacion con el publico), para que sirvan luego en el

contexto de cualquier tipo de estilo, estética o discurso escénico. La mayoria de
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los ejercicios de entrenamiento psicofisico estan fundamentalmente direccionados
hacia ese objetivo y no solo se presentan como simples entrenamientos sobre la
presencia o la ampliacion de habilidades fisico-expresivas, sino que estos se
articulan como herramientas técnicas directas y progresivas sobre el desarrollo de
la praxis actoral.

Sobre este punto, identificamos que a lo interno del modelo formativo de la EAD
conviven dos modelos excluyentes entre si, los cuales deben compartir un mismo
espacio de manera metodologica y epistémicamente tensionada. Dicha
convivencia, podria verse reflejada en las formas de aprendizaje de un cierto
grupo de estudiantes hacia el final de la carrera, puesto que el segundo afio es el
anico que presenta dos versiones, y dependiendo de cudl de las dos haya sido
cursada, resultard en un conflicto de técnicas y acercamientos epistémicos de
mayor o menor nivel en el tercer afio, donde la dinamica es totalmente distinta.
Mientras un modelo mayormente estudia las posibilidades de la encarnacién
actoral, el otro estudia las posibilidades del fenomeno teatral desde dinamicas
representacionales. Esto ademas podemos vincularlo con las vertientes de
desarrollo epistémico sobre el arte actoral que ya veniamos revisando desde los
antecedentes de esta investigacién, en cuanto a que justamente estos dos
modelos en convivencia obedecen, a su vez, a proyecciones de una vertiente
mucho mas psicofisica y a otra que todavia sigue insistiendo en las tendencias de
interpretacion psicolégica propuestas por Stanislavski en sus primeras etapas.
¢Cual es la técnica especifica, de estudio y apropiacion profunda, que las

personas estudiantes terminan abordando hacia el final de sus procesos en medio



382

de estas convivencias epistémicas tensionadas? Una buena interrogante a
responder.

A pesar de estas condicion, lo cierto es que dentro del modelo formativo de la EAD
existe una gran zona técnica y epistémica que coincide con Serrano en cuanto a
gue el aprendizaje sobre la actuacién contemporanea (realista o no realista) ya no
puede conducirse bajo las logicas de representacion, emulacion y reproduccion de
estilos, formas y estéticas preconcebidas sobre textos consagrados (o formas o
modelos preconcebidos del trabajo actoral). En el contexto de cartografias de
formacion actoral como las de Serrano se tiene claro que los procesos de
aprendizaje poco tienen que ver con la busqueda de resultados artisticos y
dinamicas de creacion estética. Establecer esta diferenciacion no es un asunto
facil y es comprensible que esta sea efectivamente una de las grandes
problematicas de las escuelas teatrales actualmente, pues las fronteras entre el
aprendizaje técnico, la creacion performatica o la produccion artistica muchas
veces se entremezclan en nuestros contextos. De hecho, esto explicaria porqué
conviven dos modelos de forma simultanea y que aun no hayan sido visualizados.

¢ Seria importante, entonces, que en las estructuras curriculares o en los planes
de estudio de las escuelas de formacién teatral se puedan establecer con criterios
didacticos cudles cursos o0 experiencias estarian mas cercanas al aprendizaje
técnico y cuales, por otro lado, se enfocarian en la creacion escénica (o
exploracion creativa) como una forma de aplicacion de las herramientas técnicas
gue se han aprendido previamente?

Esta distincion entre lo técnico y lo artistico-morfolégico se establece solo en una

parte del modelo de la EAD: aquella que se sitia en los programas de Actuacion |
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y I, lll y IV (version A). Lo que se establece en los programas de este primer y
segundo afio, es la necesidad por fundar una praxis de ejercicios y técnicas
concretas con las cuales se puedan asumir los procesos de encarnacion
psicofisica en determinadas situaciones escénicas, pero poniendo el énfasis en la
praxis como tal y no necesariamente en un resultado que tenga que producirse de
manera apresurada para un publico. Estos programas comulgan también con lo
propuesto por Serrano en su intento por guiar, seguir y potenciar los procesos
organicos, biolégico-endocrinos, energéticos, cognoscitivos, creativos Yy
emocionales de los estudiantes-actores, a través de las transformaciones que el
proceso continuo y sostenido de una praxis y un camino técnico va produciendo
en ellos y ellas.

Respecto a esto ultimo los programas de Actuacién |y Il presentan el problema de
la multiplicidad de procesos en simultaneo y de la organizacion del tiempo para el
cumplimento de varios objetivos. No obstante, esa es mas bien una asincronia
fundamentalmente operativa y no sobre los principios epistémicos profundos a los
gue estamos haciendo mencién. En estos dos cursos el proceso central de
aprendizaje de la técnica actoral, mediante una praxis ludica sostenida y llevada a
cabo en el espacio de las improvisaciones, es el elemento que estamos sefialando
en relacion con las grandes compatibilidades que la propuesta de Serrano tiene

con esta zona del modelo la EAD.

8.2 Larevalorizacion del sentido teleoldgico en el aprendizaje actoral

En relacion con esta zona de dialogo entre el territorio de Serrano y el modelo

formativo de la EAD, ha surgido sorpresivamente una situacion que hemos
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reconocido como fundamental en este andlisis: el valor que podemos darle a
ciertas asincronias dentro de esta area compatible de busquedas pedagdgicas, de
entre ellas una que hemos discutido ampliamente: el sentido teleoldgico en el
aprendizaje de la actuacion teatral.

Desde la tension criterial que se reflejé sobre este tema entre los planteamientos
de Serrano y los elementos técnicos abordados por los programas de Actuacion |
y I, nos ha quedado claro el hecho de que en el inicio de un proceso de formacion
de un estudiante de actuacion, es fundamental reconocer el funcionamiento de los
elementos de la estructura dramatica primero desde una vision basica y lineal
sobre los objetivos, las acciones y las metas escénicas.

Como ya ha sido expuesto, Serrano se opone a trabajar con una vision teleolégica
de la accién y la estructura dramatica en los procesos de ensefianza sobre la
actuacion. Lo que este autor plantea en cuanto a la superacion del sentido
teleolégico en el trabajo actoral nos parece que es correcto, sobre todo si se
piensa en el desarrollo de conductas escénicas complejas. No obstante, las
comparaciones también nos han permitido reconocer que en los programas de
Actuacion | y Il se evidencia el hecho de que también puede valorarse este sentido
teleolégico desde una funcidén didactico-estratégica, en cuanto a generar una
aproximacion mas fluida de los y las estudiantes con sus primeras practicas e
intentos sobre el dominio de la accion dramatica. En este caso el sentido lineal de
las acciones, los objetivos y las situaciones cumple una funcion pedagogica.

En el terreno de las cartografias de Actuacion | y Il posiblemente se tenga claridad
sobre esto, en cuanto a que la superacion de lo teleoldgico solo puede efectuarse

cuando primero se haya vivenciado la actuacion desde ahi, en un nivel muy béasico
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y unidireccional. Los planteamientos teleoldgicos en un primer afio de formacion
tienen ese cometido, funcionan como una etapa previa que debe de vivenciarse en
el camino hacia la comprension practica de la estructura y las relaciones
dramaticas en su sentido mas profundo y dinamico.

Desde esta vision, compartimos el hecho de que efectivamente puede ser muy
complejo para un estudiante de primer ingreso empezar a aprender y a desarrollar
una praxis que parta de las categorias que propone Serrano, relacionadas con el
desarrollo de conductas conflictivas tensionadas por multiples focos y proyectadas
sobre la transformaciones del actor hacia la plena constitucion del sujeto
dramatico.

El marco categorial de Serrano nos ha servido para reconocer el caracter
teleoldgico de la mayoria de los programas del modelo de la EAD y para desde ahi
establecer las criticas o los sefialamientos que ya hemos realizado en el capitulo
anterior, no obstante, en el caso de Actuacion | y Il el andlisis hacia las
conclusiones mas bien funcioné a la inversa, haciéndonos evidente que el sentido
teleolégico puede ser indispensable para las etapas iniciales en las que primero
deben de reconocerse de manera muy rudimentaria los objetivos, las acciones y
las situaciones teatrales.

Ahora bien, bajo este reconocimiento y este argumento sobre el valor de lo
teleologico en determinados momentos iniciales del aprendizaje, se supondria
también que esta logica de trabajo actoral debe ir siendo superada conforme la
complejidad de aprendizaje técnico vaya elevandose. Es decir, el sentido
teleolégico del trabajo actoral no deberia ir mas alla del curso de actuacion Il,

pues luego de un primer aflo de aproximaciones e iniciaciones pedagodgicas
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tendrian que irse agudizando los contenidos y las técnicas sobre la praxis de
aprendizaje del compromiso psicofisico, la vivencia dinamica, la encarnacion y
transformacién conductual, entre otros. Como pudimos ver anteriormente en el
segundo Yy tercer capitulo de esta investigacion, esto sucede con los programas de
Actuacion Il 'y IV (version A), pues en ellos se produce un salto cualitativo técnico
y epistémico que hace evolucionar ese proceso que se trae desde el primer afo
en relacion con lo teleoldgico.

Sin embargo, en los programas de Actuacion Il y IV (versién B) como también en
los del tercer afio, esto no sucede asi, mas bien la vision teleoldgica lejos de
superarse o evolucionar, se agudiza de manera importante sobre todo por las
|6gicas representacionales y preceptivas que constituyen estos otros programas.
Es decir, conforme el modelo avanza hacia sus procesos finales las asincronias se
agudizan en su sentido contrariante con respecto a los planteamientos de Serrano.
Si el sentido teleoldgico de las acciones y la estructura dramética continda en los
procesos intermedios y finales de la formacién, se vuelve complicado, desde
nuestra perspectiva, justificarlo como un elemento pedagdgico, a menos que
consideremos que para todo el modelo formativo de la EAD lo que interesa es
desarrollar un aprendizaje basado fundamentalmente en un tipo de actuacion
teleoldgica y representacional. No obstante, los programas de Actuacion Il y IV
(version A) sugieren que esto no podria ser del todo asi y lo que se evidencia es
justamente esta desarticulacion epistémica que estamos sefialando al contrastar
todos los programas del modelo de la EAD con la propuesta de Serrano.

Lo teleolégico al parecer tiene un sentido pedagdgico en los programas de

Actuacion | y Il, pero en los programas de Actuacion Il y IV (version B), Actuacion
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V y Actuacion VI, se adscribe mas bien a una forma de concebir el trabajo actoral
proyectado sobre determinados resultados estilisticos, representacionales y
artisticos, que se apresuran en la construccion de una muestra para un publico (y
no necesariamente de un convivio de dinamicas tensionales profundas entre las
conductas escénicas de los cuerpos actorales y los aparatos perceptivos de ese
publico). El sentido teleolégico en el territorio de estos Ultimos programas esta
mucho mas relacionado, en términos estratégicos, con una logica de montaje
mediante la cual se busca generar el aprendizaje. Al mismo tiempo este
aprendizaje termina situado en una forma de concebir el teatro desde paradigmas
representacionales propios del siglo XX o anteriores a él, sin que puedan
registrarse los saltos evolutivos que estas formas o procesos ya experimentaron

desde inicios del siglo XXI.

Justamente, siguiendo el camino hacia esa otra seccién del modelo formativo de la
EAD en la que encontramos una zona de incompatibilidades con la matriz
epistémica de Serrano, a continuacion detallaremos a modo de conclusion la gran

deriva asincronica que reconocimos entre estos dos territorios.

8.3 Zona de incompatibilidades y probleméticas epistémico-metodoldgicas

A partir del analisis comparativo que realizamos en el capitulo tres pudimos
reconocer bastantes asincronias entre todas las cartografias de la EAD y la
propuesta de Serrano. Mediante el paradigma de Pricco, ademas, logramos
validar y reconocer esas asincronias desde un referente tedrico que nos

funcionara como un criterio externo a los objetos de estudio, desde el cual se
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pudieran reafirmar los contrastes encontrados. Todo esto nos fue conduciendo a
entender el funcionamiento del modelo formativo de la EAD en dos grandes zonas
de accién, una en la que, como ya hemos visto, se presentaban posibilidades de
concertacion y convergencia con los planteamientos de Serrano, y otra, en la que
las diferencias se mostraban como elementos distanciados por un abismo.

El nacleo definitivo desde el cual se estructura y se reproduce esta segunda zona
de incompatibilidades tiene que ver con la centralidad de lo morfoldgico, lo
representacional y lo preceptivo, como elementos estructurantes y guias de los
procesos de aprendizaje planteados en los programas de Actuacion Il y IV
(version B), Actuacién V y Actuacion VI.

Pudimos reconocer que conforme los procesos de formacion avanzan en los tres
afios del modelo de la EAD, las actividades, los contenidos, los conceptos
técnicos, la organizacién de los tiempos y las propuestas metodoldgicas, van
tendiendo a situar el trabajo actoral como una labor de construccion, emulacién o
reproduccion de formas estilisticas o estéticas, fundamentalmente direccionadas
hacia la l6gica de un resultado artistico para ser representado. O sea, todo lo
contrario a lo que se desarrolla en los cursos del primer y segundo afio (version
A), y contrario también, a lo que en el fondo plantean Raul Serrano (2015) y Aldo
Rubén Pricco (2015) sobre el aprendizaje de una técnica actoral que se preocupe
no por la representacion de una determinada forma teatral, sino por la
construccion de una fuerte y eficiente red vincular tensional y de seducciones
entre los cuerpos que accionan y los cuerpos que espectan.

Esto ademas lo pudimos corroborar con el hecho de que en estos programas

pertenecientes a esta zona de incompatibilidades los dominios del paradigma de
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Pricco que se expresan con mucha mas presencia en sus cartografias y
componentes son el estructural y el morfolégico, permitiéndonos concluir que
existe, por lo tanto, una correlacién entre las dindmicas representacionales del
aprendizaje de la actuacion teatral con la poca o débil presencia de los dominios
vincular y dramaticidad en las propuestas programaticas. Efectivamente, si de algo
carecen los programas de esta zona de incompatibilidades es de un pleno y
profundo desarrollo del dominio vincular como el eje rector de los procesos, las
actividades, los tiempos y los contenidos, pertenecientes a sus planteamientos de
ensefanza.

Una conclusion fundamental ala que llegamos en cuanto a esto, tiene que ver
con el hecho de comprender que es la presencia del dominio vincular la que
permite que el aprendizaje actoral se enrumbe técnica y epistémicamente hacia la
produccion del convivio como objetivo fundamental de dicho aprendizaje, situando
a las personas estudiantes en un campo metodoldgico distante de la necesidad de
representar o reproducir formas mecéanicas teatrales (antigua o errbneamente
vinculadas con el trabajo del actor).

Por otro lado, la nula o débil presencia del dominio vincular en una cartografia de
formacion actoral, segun lo que pudimos reconocer, lleva también a que
aparezcan las diferentes separaciones técnico-epistémicas propias de los
programas de esta otra zona de incompatibilidades, fundamentalmente opuestas a
los planteamientos de Serrano: la separacion de la teoria y la practica, el cuerpo y
la mente, y la fragmentacion de la accion dramatica en accion verbal/accion
fisica/accion interna. Esto, ademas, se relaciona directamente con la centralidad

gue le otorgan dichos programas a los elementos técnico-representacionales que
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surgen desde la rectoria de los dominios morfolégico y estructural como ejes
organizadores de los procesos de aprendizaje. Los principales elementos que
reconocimos como parte de esta matriz epistémica morfolégico-estructural, la cual
conforma esta zona de no compatibilidades, son los siguientes:

- Investigaciones tedricas segun los lenguajes teatrales buscados para el
montaje de los textos escogidos por época (como pasos indispensables y
fundantes de los procesos practicos).

- Andlisis semiodticos y discursivos sobre los textos, las premisas autorales o
las premisas de los movimientos artisticos a los que pertenecen dichos textos (que
se encuentran fuera del ambito actoral).

- Andlisis de mesa sobre los diferentes tipos de acciones categorizadas en
los textos literarios (previos a las improvisaciones y como ejes estructurantes de
las actuaciones aun sin vivenciarse).

- La emulacion de referentes creativos o estéticos relacionados con los
estilos teatrales contenidos en los textos (0 pertenecientes a un movimiento
artistico clasico, moderno o contemporaneo).

Todas estas actividades, contenidos técnico-conceptuales o dinamicas
metodolégicas son fundamentalmente compatibles con procesos de creacion
escénica, de aprendizaje sobre la puesta en escena y la produccion de cierto tipo
de espectacularidad. En “la creacion escénica” se conduce la actuacibn como un
elemento mas de ese engranaje creativo, y efectivamente se tienen que
desarrollar y dominar determinados elementos técnicos, sin embargo, estos estan
en funcion del disefio escénico y de la idea preliminar de un resultado estético a

alcanzar.
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El trabajo actoral en el contexto de este tipo de procesos puede encontrarse ante
ciertos desafios y aprendizajes pero estos estan mucho mas guiados por los
dominios de lo morfolégico y lo estructural (que de lo vincular y la dramaticidad).
Los procesos de creacion escénica, quiza, pueden suponer saltos cualitativos para
personas con una técnica actoral avanzada y consolidada, pero en el terreno de la
formacion y el aprendizaje de una praxis técnica de la actuacion -como una
disciplina en si misma y sobre una poblacién que recién empieza su camino- la
creacion esceénica es epistémica y metodolégicamente distinta (principalmente en
términos pedagdgicos y didacticos).

Hablamos aqui de la creacion escénica, sobre todo, en cuanto a esas dinamicas
especificas que se enfocan especialmente en etapas de disefio y montaje, pues
obviamente existen procesos de creacion escénica en los que se generan etapas
previas con mucho tiempo de antelacion fundamentalmente enfocadas en el
trabajo actoral y el desarrollo de dispositivos vinculares, tensionales y de
seduccion.

De acuerdo a lo que analizamos y vimos enunciado en los programas de esta
zona de no compatibilidad, efectivamente, estos se tratan de procesos que tienen
una légica mas cercana al disefio, el montaje y la apropiacion metodolégica de un
estilo. Es por este motivo que de manera evidente pudimos reconocer la debilidad
del dominio vincular en las respectivas cartografias de Actuacion Il y IV (version
B), Actuacion V y Actuacion VI.

En la gran presencia de lo morfolégico y lo representacional que tienen los
programas de esta zona de no compatibilidades, los personajes son concebidos

no como herramientas didacticas o como procesos mediante los cuales se puedan
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vehiculizar herramientas técnicas generales sobre el compromiso psicofisico, sino
gue mas bien estos pre-existen al actor, como resultados o entidades estilistico-
poéticas que este debe alcanzar con su labor. En la linea teatral representacional,
la preceptiva esta por encima de lo que el actor es como cuerpo con historia y
caracteristicas propias. Por ende, es dificil que se pueda considerar desde esta
zona, que en la estructura draméatica y en el desarrollo de conductas conflictivas
surge el personaje como un resultado del cruce entre los procesos organico-
bioldgico-personales del actor con las situaciones de ficcidbn que prefiguran las
circunstancias de dicho personaje como conducta. Desde la centralidad de lo
morfolégico y lo preceptivo el personaje ya existe como una entidad
fenomenoldgica perfecta y un buen trabajo actoral es aquel que mas se acerque a
la representacion de dicho espiritu poético. Relacionado con esta perspectiva de
trabajo actoral que asume al personaje desde ese lugar identificamos los
siguientes elementos o actividades en los programas de esta zona que se vinculan
con lo anterior y que son fundamentalmente opuestos a lo planteado por Serrano:

- Las técnicas actorales de tendencia psicologica que se sitlan en la mente y
priorizan las dimensiones interiores del actor, como si estas fueran las unidades
generadoras de la actuacién o de los procesos emocionales. En ellas se asume
que el actor debe desarrollar una dindmica psicologica propia del personaje a la
cual él debe de adaptarse (como si esta ya existiera).

- Los ejercicios que generan una imagen de separacion entre la mente y el
cuerpo, como por ejemplo el “mondlogo interior” o las “transiciones emocionales”,
los cuales dan pie al concepto de accion interna (separada de la accion dramatica

como un todo psicofisico).
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- Las técnicas actorales que solo conciben al cuerpo como una exterioridad
formal respecto a la reproduccién de “personajes tipo” y sistemas gestuales
preceptivos.

- Los ejercicios de trabajo de texto y vocalizacion que producen una idea de
independencia de la palabra en relacién con la acciéon dramatica (como un todo
psicofisico), dando pie a la idea de la accién verbal.

Esta es otra de las grandes vertientes asincronicas que se presentan con lo
planteado por Serrano, pues para este autor la pre-existencia del personaje y la
vision preceptiva (psicoldgica o gestual) que lo jerarquiza frente al actor puede
convertirse en un error técnico y pedagogico grave.

Si se quiere que una conducta conflictiva sea organica, convincente y eficaz esta
debe de pensarse desde los propios procesos que el actor tiene como organismo
(como un sujeto de carne). El actor para Serrano no es arcilla que se moldea para
que alcance tal o cual forma, o para que “piense y sienta” de tal o cual manera, a
este se le conduce como ser humano para que le otorgue su humanidad vivencial
y carnica a una realidad escénica ficticia. En la conducta escénica convergen los
dos, el actor y el personaje como un todo dinamico, psicofisico y encarnado,
dando origen al sujeto dramatico Unico que surge de ese cruce entre la realidad
propia de cada actor (y sus propios patrones de comportamiento) con las
estructuras de ficcion que den pie a las realidades escénicas. Serrano no pierde
de vista que efectivamente el actor es un cuerpo con historia y subjetividad
propias: un esquema psicofisico con procesos bioldgicos, fisiolégicos, endocrinos,
neuroldgicos, cognitivos, emocionales, culturales, socio-politicos y cronologicos, el

cual debe de ser conducido correctamente respecto de sus propios procesos
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naturales también. Por eso es que en el territorio de Serrano el dominio vincular
tiene la relevancia que tiene, no solo por los procesos de apropiacion técnica en
si, sino porque este es el dominio clave para que emerja esa apropiacion
integrada a los procesos adaptativos que el organismo biolégico, la carne de los
actores, va realizando en su transito de transformaciones organico-dramaticas
durante un proceso de desarrollo de praxis actorales.

Las realidades escénicas surgen como convivio cuando es la carne del actor la
gue esta en el centro del fendmeno, como un dispositivo de atraccion perceptual y
tensional y no como un mero reproductor de cédigos discursivos o estéticos. Esta
es la idea central detras de lo que Serrano propone con su trabajo sobre las
conductas conflictivas, radicalmente asincronico con las dinamicas de
“representacion teatral’. Es este el criterio que en cierta forma separa las dos
zonas de compatibilidades e incompatibilidades epistémico-metodoldgicas que
encontramos en el modelo formativo de la EAD.

Incluso, en esta zona de programas incompatibles el trabajo o el entrenamiento
sobre lo psicofisico no estad articulado de manera integral a la praxis de la
actuacion. Debido a la fragmentacion procesual que genera la logica de
aprendizaje representacional y la presencia de los dominios morfolégico vy
estructural, los ejercicios de potenciacién y de desarrollo del esquema psicofisico
(estados energéticos, presencia, escucha y auto escucha, analisis activo,
respiracion, proxemia, tension dinamica, accion-reaccion, juego conflictivo, entre
otros) no logran integrarse a una praxis actoral sobre el manejo de la estructura
dramatica y la encarnacion de situaciones. Es complicado que el compromiso

psicofisico pueda emerger de manera procesual en el territorio de estos
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programas debido a la forma en cOmo estan organizados sus caminos de
aprendizaje: etapas dedicadas a la teoria y los analisis de mesa, etapas dedicadas
a procesos paralelos de produccion estética, etapas dedicadas a la marcacion y el
montaje, etapas dedicadas a la depuracion y el ensayo de la muestra, etc. En
medio de todo eso, se encuentran algunos pequefios campos de tiempo para la
ejercitacion psicofisica y la improvisacion, pero estos no son elementos
estructurantes del aprendizaje como tal y mas bien parecen quedar enunciados
como elementos accesorios.

Si el entrenamiento psicofisico no esta integrado a la praxis actoral y a los
procesos de encarnacion dramatica, este simplemente se quedara en el plano de
la expansion instrumental de habilidades expresivas, fisicas 0 energéticas, pero
dificilmente se convierta en una herramienta que incida en un aprendizaje sobre
las transformaciones conductuales, la construccion de dispositivos de tension y de
seduccion y el sostenimiento eficiente de un convivio a partir de realidades ficticias
convincentes. Justamente esta tesis reside en el fondo de la matriz epistémica de
Serrano, en el hecho de que los ejercicios y los entrenamientos en la disciplina de
la actuacién teatral solo pueden tener sentido si estos estan articulados a un
camino técnico progresivo en cuanto al manejo de los elementos de la estructura
dramatica y el desarrollo de conductas conflictivas. Desde el territorio de Serrano
realizar ejercicios psicofisicos actorales solo por realizar ejercicios psicofisicos
actorales, desde la pura ejercitacion sin criterio de articulacion progresiva,
simplemente, no tiene ningun sentido. No existe en ello una pedagogia-actoral que

lleve al dominio de una praxis técnica concreta. De hecho, si ademas esa
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ejercitacion psicofisica fragmentada esta regida por principios morfoldgicos,

representacionales y preceptivos la problematica se agrava aun mas.

Finalmente la dltima gran asincronia que se desprende de esta logica sobre la
representacion de textos teatrales como camino de aprendizaje, tiene que ver con
la organizacion del tiempo y la dinAmica de avances-resultados hacia la marcacion
y definicion de un montaje. Esta es la caracteristica que atraviesa todos los
programas del modelo formativo de la EAD sin distincidén, tanto a los que se
adscriben de lleno con lo representacional como a aquellos que se resisten a esas
dindmicas enfocandose en el trabajo sobre el compromiso psicofisico. Todos los
cursos estan amarrados a esta organizaciéon metodologica especifica sobre el uso
del tiempo, la cual debe desembocar —por un mandato estructural sedimentado
histéricamente- en un montaje para presentarse ante un publico,
independientemente que desde ciertos programas algunas o algunos docentes
intenten plantear otro tipo de procesos o0 no le den tanto valor al resultado artistico
al que el modelo, irremediablemente, les empuja.

Aungue un programa se construya, por ejemplo, con todos los elementos y
criterios epistémicos que Serrano propone, si a este se le encierra en este marco
de tiempo en el que el proceso de cuatro o cinco meses tiene que producir si o0 si
una determinada muestra ante un publico y en la que en los ultimos dos meses
debe de cerciorarse del acabado de sus detalles mediante ensayos, dificiimente el
aprendizaje pueda llevarse a cabo tal cual lo plantea Serrano. Esta es la
caracteristica estructural clave que amarra todos los programas y todos los

procesos de aprendizaje a una dindmica de montaje por avances, en la que lo
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representacional inevitablemente deviene en estratégico incluso en los programas
gue claramente se oponen a ello. Aunque todo el primer afio y segundo afio
(version A) se adscriban a una matriz epistémica no representacional, no texto-
preceptiva y no reproductora de determinados estilos, el modelo mismo les
termina presionando para que en el Ultimo momento sus procesos de aprendizaje
sobre la transformacion psicofisica sean interrumpidos y se apresuren a establecer
un resultado, que quiza no sea coherente con la organicidad procesual que se trae
desde el inicio del curso (en cuanto al desarrollo de una praxis no sujeta a un
montaje).

En definitiva, este es sin duda uno de los ejes estructurales del modelo que
tendrian que repensarse o modificarse si se quiere progresar hacia otro tipo de
procesos mas intensos sobre el aprendizaje técnico respecto a la organicidad de
las conductas, la encarnacién de situaciones y la produccion de dispositivos
tensionales que sean efectivos en el sostenimiento de un convivio.

La presencia del publico no es el problema al que nos estamos refiriendo, pues
finalmente las encarnaciones, las tensiones y las seducciones se complementan
con su llegada y se entrenan con su participacion reiterada. Por el contrario, lo que
estamos sefialando aca, desde las asincronias que el modelo de la EAD presenta
con la propuesta de Serrano, es que el publico debe llegar en el momento
indicado, o, mas bien, al publico hay que saber llegar cuando el proceso organico
de la carne de los estudiantes-actores manifieste que es el momento
pedagogicamente idoneo. Si se establece una mecanizacion de la relacion con el
publico en los procesos de aprendizaje actoral, es posible que esto termine

aportando a la conformacion de un contexto teatral en el que los actores
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profesionales devengan como seres mecanicos, representadores de relatos y
reproductores de codigos formales o discursivos, con pocas capacidades de
producir tensién psicofisica. En esencia, esta es la tesis fundamental que nosotros
interpretamos en los planteamientos de Serrano y también de Pricco, en cuanto a
las preocupaciones que estos dos pedagogos e investigadores nos han inspirado
sobre el fendmeno de la actuacion como disciplina y como problematica de

enseflanza.

Sobre el final de esta investigacion hemos encontrado, quiza, el inicio de aquella
respuesta o de aquellas respuestas a las insatisfacciones e interrogantes que nos
inspiraron para llevar a cabo este proyecto. Consideramos que la ldgica
representacional, eminentemente morfolégica y preceptiva, la cual hemos podido
identificar en los programas de esta zona de incompatibilidades, es la que también
podemos encontrar en no pocos de los escenarios y espacios de practica
profesional de la actuacion teatral en Costa Rica. La ausencia del dominio vincular
y del dominio dramaticidad en muchos de nuestros procesos de formacion y de
creacion profesional puede explicar por lo tanto la deriva que ha venido tomando
una parte importante de nuestras practicas actorales, y por ende de nuestros
resultados. Una deriva que quizd corre cada vez mas lejos de los procesos de
encarnacion profunda y de un trabajo psicofisico articulado al desarrollo de una
praxis técnica sobre el trabajo actoral.

Ciertamente, este ejercicio de analisis y el dialogo territorial que hemos
establecido con la matriz epistémica de Raul Serrano, nos han mostrado que

tenemos la posibilidad de superar todos aquellos procesos formativos o
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profesionales en los que la actuacion no tenga un adecuado camino procesual
sobre el desarrollo de conductas escénicas convincentes, no solo direccionadas a
la defensa de una morfologia especifica, sino que puedan estar enfocadas en
volverse altamente eficientes en la creacion de seduccion psicofisica, juego
dramatico, tension dinamica, imprevisibilidad y realidad dilatada-extracotidiana
(como soportes fundamentales del convivio teatral).

No obstante, para encaminarnos a dichos procesos de superacion o evoluciéon
técnico-epistémica, quiza, debemos establecer una mirada mas critica y analitica
sobre los procesos y metodologias que parten de las logicas representacionales,
preceptivas y morfologicas, en términos de que estas posiblemente ya no son
coherentes ni alcanzan para generar saltos cualitativos técnicos en la disciplina de
la actuacion (situada en el siglo XXI). Nos parece que el camino que Raul Serrano
tomd como investigador del trabajo actoral hace mas de cuarenta afios partié de
las mismas reflexiones e interrogantes. Un primer paso importante para nuestro
contexto seria, por lo tanto, entender que estamos creciendo, formandonos y
trabajando en el espacio tensionado de dos grandes légicas epistémicas opuestas
y excluyentes entre si. Si somos capaces de reconocer ese escenario de
contradiccion, teniendo claros los procesos hacia los que nos lleva una u otra
matriz epistémica, entonces podemos, quizd, tener la posibilidad de plantearnos
tomar una decision consciente de hacia donde deberiamos concentrarnos en
seguir caminando.

Como un cierre para estas conclusiones quisiéramos compartir una ultima
reflexion que nos ha surgido de manera mas personal luego de transitar por todo

el sendero de esta investigacion. Esta tiene que ver con la perspectiva de la
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funcién del profesor o la profesora de actuacioén que se fue generando en nosotros
como consecuencia de este contraste que hemos atravesado entre Serrano,
Pricco y el modelo formativo de la EAD.

Llegamos a la conclusion de que un/a profesor/a de actuacion no es aquel que
ensefia a representar un personaje, a analizar textos, a mover el cuerpo virtuoso
en un espacio vacio, a emular estilos escénicos antiguos o contemporaneos, o a
saber decir palabras convincentes frente a un publico.

Un/a profesor/a de actuacion es, mas bien, un facilitador de procesos de
encarnacion, de transformaciones de la propia carne. Debe ser la plataforma
detonante que una persona estudiante necesita para abrir los caminos de sus
propias transformaciones psicofisicas, siguiendo el curso organico de sus
procesos bioldgicos, fisiolégicos, vasomotores, neurolégicos, cognitivos,
emocionales y socioculturales. Es el que tiene la funcibn de construir
herramientas y monitorear los procesos para que ese estudiante aprenda a
modificar sus propios patrones de conducta a voluntad.

La/El pedagogo del arte del actor es el que debe generar las experiencias para
gue esa voluntad ludica y dinamica aprenda a materializarse en una realidad
extracotidiana con el objetivo de esculpir el tiempo y el espacio en la mirada y los
sentidos de los otros. Es el/la responsable de que quede claro que "el presente”
es el elemento fundamental del aprendizaje y la base técnica de toda la disciplina
actoral, mas alla de estilos y morfologias estéticas.

Es la/el encargado de ir poniendo a prueba todo el aprendizaje con una
rigurosidad pedagdgica y no artistico-resultadista, en términos de que el que

aprende pueda llegar a conducir un convivio consistentemente, mediante
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dispositivos tensionales y de seduccion que sean capaces de sostener los
aparatos perceptivos de un publico determinado, lejos de la inminente posibilidad
del aburrimiento.

En sus dltimas consecuencias, el arte del actor es un fendmeno que va mas alla
de lo formal, de lo técnico y de lo disciplinario. Este finalmente tiene que ver con
una experiencia profunda de la existencia, con la posibilidad del absurdo en la
sinrazon poética, con la vida misma en las fronteras de lo social y lo cultural, con
la sensacion definitiva del tiempo atravesando la carne. Quien quiera aventurarse
a ensefiar este oficio del espiritu debe tener claro que, quiza, el objetivo nunca ha
sido llegar al lugar de la representacion y que en los niveles mas altos de este arte
habr& cuestiones que ya no podran ser explicadas, ni ensefiadas. Estas, deberan

ser descubiertas.
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ANEXOS

1. Programa No.1. Actuacion |. Escuela de Artes Dramaticas (2019)

UCNIVERSIDI/{\D DE EAD Escuslade
OSTA ICA rte ramaticas
SIGLA: AD-2131

NOMBRE: ACTUACION 1

CREDITOS: 3

HORAS: 6 PRACTICA

REQUISITOS: NINGUNO

CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)

CICLO: 1-2019

CLASIFICACION: PROPIO

1

Docente:

Horario del curso: L y J de 9am a 12md (grupo 1), L y J de 3pm a 6pm (grupo 2)
Contacto docente

Descripcién del Curso

Curso practico-tedrico semestral, con énfasis en la praxis y el proceso de aprendizaje de
la actuacion escénica. Introduccién a los principios basicos del estar, el hacer e interactuar
en escena, en una perspectiva que supone un/a actor-actriz plenalo, creador/a e
investigador/a.

Objetivos Generales

Al finalizar el curso cada estudiante habra creado y presentado dos ejercicios escénicos
cortos (individual) y uno en grupo, con un dominio basico de los contenidos trabajados
durante el curso.

Objetivos Especificos
Al finalizar el semestre los estudiantes habran elaborado un ejercicio escénico a partir de
una estructura dada y otro de caracter mas libre, en ambos casos aplicando los
contenidos del curso.
Al presentar sus ejercicios los estudiantes seran capaces de:

e Accionar en escena manteniendo su atencion en el juego escénico.

e Proponer y concretar objetivos escénicos simples.

¢ Realizar acciones claras, precisas y coherentes con sus objetivos escéni-
COs.

e Accionar con un nivel basico de consciencia y dominio de si (Cuerpo como
un todo) en un espacio dado y en funcién de una propuesta escénica especi-
fica.

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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OSTA ]CA ————— rtes Dramaticas
SIGLA: AD-2131
NOMBRE: ACTUACION 1
CREDITOS: 3
HORAS: 6 PRACTICA
REQUISITOS: NINGUNO
CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO
2
e Aplicar el principio accién-reaccion.
¢ Interactuar con el/la otra/o, en el marco de una propuesta escénica determi-
nada.
Contenido

Todos los contenidos del curso estan imbricados, de modo que la asimilacion y aplicacién
de uno esta estrechamente relacionada con la asimilacion y aplicacién de los otro(s):

Atencion escénica (foco de la accidn: en la interaccién con el espacio, el
objeto y la/el otra/o).

Accion fisica (accion dramatica), actividad, movimiento, gesto.
Objetivo escénico (proposito: yo deseol yo necesitol yo quiero).

Propiocepcion y propiocepcion expandida (percepcidén de si en un en-
torno y en interaccién con: el espacio, los objetos, la/el otra/o.). Incluye un
nivel basico de conciencia y uso de: los desplazamientos, la postura, la
gestualidad, la mirada, la voz, las tensiones, la manipulacion de objetos.

Acciodn-reaccion (incluye la escucha activa del/a otro/a, del espacio y los
objetos).

Conflicto escénico e interaccion (juego de entretensiones e intratensiones).

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Lé\IIVERSIDRAD DE EAD Escuclade
OSTA ICA - rtes Dramaticas
SIGLA: AD-2131

NOMBRE: ACTUACION 1

CREDITOS: 3

HORAS: 6 PRACTICA

REQUISITOS: NINGUNO

CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresién Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO

3

Metodologia

Mediante diversos ejercicios (entrenamiento, juego e improvisacion) cuyo nivel de
dificultad y exigencia ira aumentando poco a poco, las/os estudiantes tendran la
posibilidad de experimentar, explorar y asimilar los contenidos. Estos se reforzaran por
medio de lecturas, breves conversatorios grupales y reflexiones escritas.

. El proceso es especialmente valorizado. Por ello los ejercicios escénicos de final
de curso también seran evaluados durante el proceso de su elaboracion (evaluaciones
parciales).

e Los egjercicios de reflexidn escrita suponen vincular la experiencia (horas curso y
ensayos fuera del horario) con textos sobre el arte del/a actor-actriz y otros temas
relacionados. Con ese proposito se les proporcionaran preguntas y/o frases
orientadoras.

e Con el objetivo de realizar una reflexion sobre el proceso personal de aprendizaje
se solicita a los estudiantes mantener registros constantes en bitacoras o diarios de
trabajo. Este material no sera evaluado, pero si parcialmente compartido en clase.
Ocasionalmente se solicitara compartir y/o entregar fragmentos especificos. La
bitacora se considera un instrumento clave para el proceso de autoconocimiento y
al mismo tiempo como un medio que contribuye con los objetivos del curso
mediante la reflexién sobre la praxis, la experiencia y el proceso de aprendizaje en
general.

e El curso se desarrollara en dos vertientes metodolégicas complementarias: una con
orientaciones y principios vinculados al hecho teatral, caracterizada por un
seguimiento, orientacion e indicaciones constantes y direccionadas hacia la
elaboracion de ejercicios escénicos “teatrales”, aplicando los principios basicos del
estar, el hacer e interactuar en escena. Se complementa con una vertiente
enfocada en la creacion, que pretende la identificacion de los intereses personales
y, en general, contribuir al desarrollo del estudiantado como seres plenos,
creadores e investigadores. Esta segunda vertiente supone
orientaciones/provocaciones menos frecuentes y, sobre todo, mas abiertas y
flexibles.

e Los ejercicios individuales se trabajaran con una metodologia colaborativa en
equipos de 2 personas.

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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\ l(Jf\llVERSIIiQD DE EAD Bscuelade
2 :“ OSTA ‘ICA g rtes Dramaticas
SIGLA: AD-2131
NOMBRE: ACTUACION 1
CREDITOS: 3
HORAS: 6 PRACTICA
REQUISITOS: NINGUNO
CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO
4

Comunicacién: se utilizara una red social para compartir documentos; documentar
procesos; hacer consultas; y organizar todo lo relacionado con: fechas, tareas,
lecturas y otros. Para ello cada estudiante se compromete a revisar el sitio como
minimo dos veces por semana. Ademas podran hacerse consultas via correo

electronico: G

Actividades:
El curso es en un alto porcentaje de caracter practico. A lo largo del mismo se realizaran
multiples y diversas actividades, entre las que estan:

Entrenamientos para la experimentacién y asimilacion de los principios basicos de
la actuacion escénica.

Preparacion psicofisica para la escena: dirigida y libre.

Improvisaciones individuales y grupales.

Presentacién de avances de ejercicios individuales.

Devolucién y comentarios grupales sobre avances de cada estudiante.
Reflexiones grupales en clase sobre la practica desarrollada.

Registro escrito en bitacoras: reflexién personal, en ocasiones compartida.
Lecturas relacionadas con €l arte del/a actor-actriz y otros temas vinculados.
Reflexion escrita vinculando la practica y la teoria.

Investigacion en funcién de los ejercicios personales de creacion.
Elaboracién y presentacion de uno o dos ejercicio/s escénicos (individual).

Evaluacion

. 2 Tareas practicas (2,5 % cl/una) 5%

. 1 Tarea escrita 5 %
. Trabajo en clase 10%*
. Clase abierta improvisacion 10 %

Parcial 1 (proceso gjercicio individual): 10 %
Parcial 2 (proceso ejercicio individual): 20 %
Examen final . 40 % (ejercicios individuales)

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Artes Dramaticas

SIGLA: AD-2131
NOMBRE: ACTUACION 1
CREDITOS: 3

HORAS: 6 PRACTICA
REQUISITOS: NINGUNO

CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: [-2019
CLASIFICACION: PROPIO

5

*

Incluye: traer propuestas para los ejercicios individuales; trabajar de manera
colaborativa en los equipos (parejas); incorporar observaciones recibidas en clase a los
gjercicios individuales; traer tareas asignadas en clase (puede ser una lectura, un objeto,
un ejercicio u otro); hacer comentarios y reflexiones vinculando lecturas y practica;
colaborar con el mantenimiento del espacio de la clase (limpieza, espacio despejado,
objetos necesarios).

Importante:

-Toda tarea escrita debe entregarse por escrito, en formato digital.

-En las tareas escritas toda citacion y referencia bibliografica se hara siguiendo el sistema
APA (version # 6). Para ello podran hacer consultas en linea o en el texto de Ruth
Gonzalez Arrieta.

-El curso se pierde con:
¢ tres ausencias injustificadas (3-Al) o
¢ seis justificadas (6-AJ).
Ademas:
¢ dos ausencias justificadas equivalen a una injustificada (2AJ=1Al).
Las justificaciones deben presentarse por escrito en papel y firmadas con un plazo NO
MAYOR DE UNA SEMANA DESPUES DE LA AUSENCIA.

-La asistencia a los ensayos generales para el examen final es OBLIGATORIA. La
ausencia a cualquiera de éstos puede implicar la pérdida del curso. En caso de ausencia
por motivos de salud u otros fuera del control del/a estudiante sera necesario presentar
una justificacién debidamente certificada por un/a médica/o. Para evitar coincidencia de
horarios con examenes de otras carreras se les solicita verificar las fechas con un mes de
anticipacién.

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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UCNIVERSlli{ADDE EAD Escuclade
OSTA ]CA rtes Dramaticas
SIGLA: AD-2131

NOMBRE: ACTUACION 1

CREDITOS: 3

HORAS: 6 PRACTICA

REQUISITOS: NINGUNO

CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO

6

Cronograma

Este programa es una guia de caracter general que sera alterada y/o ajustada de acuerdo
a las necesidades e imprevistos del estudiantado y del desarrollo del curso en general.
Toda modificacion sera informada a mas tardar una semana antes.

FECHAS | ACTIVIDADES
MARZO
11-14 Entrega de programa del curso.

Revision del programa del curso: discusidén, observaciones,
aprobacion.

Organizacion red social: lista correos.

Preparacion psicofisica

Entrenamiento actoral: principios basicos

Improvisacion

18-21 Aprobacién de programa del curso.

Preparacion psicofisica

Entrenamiento actoral: principios basicos

Improvisacion

25-28 Tarea escrita 1

ABRIL

1-4 Preparacion psicofisica
Entrenamiento actoral: principios basicos
Improvisacion

8-11 Preparacion psicofisica
Entrenamiento actoral: principios basicos
Improvisacion

15-18 SEMANA SANTA

22-25 * | Preparacion psicofisica

Entrenamiento actoral: principios basicos
Improvisacion

29-2 Preparacion psicofisica

Entrenamiento actoral: principios basicos
Clase abierta improvisacion 10 %

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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COSTARICA

Artes Dramaticas

SIGLA: AD-2131
NOMBRE: ACTUACION 1
CREDITOS: 3
HORAS: 6 PRACTICA
REQUISITOS: NINGUNO
CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO
7
MAYO
6-9 Lunes 6
Clase integrada (profesores cursos practicos)
Jueves 9
Inicia proceso de trabajo en equipos para la preparacion de ejercicios
finales.
13-16 Preparacion psicofisica
Improvisaciones
Muestra de primeras propuestas
20-23 Preparacion psicofisica
Improvisaciones
Muestra de primeras propuestas
27-30 Parcial 1(ejercicio 1)
Introduccion de egjercicio 2
JUNIO
3-6 Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones
Muestra de avances
10-13 Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones
Muestra de avances
Parcial 2
17-22 Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones
Muestra de avances
24-27 Preparacion psicofisica para la escena
Improvisaciones
Muestra de avances
Posibles horarios extra clase para seguimiento de ejercicios.
JULIO
1 Lunes 9am-3pm
Clase abierta
Expresion Oral 1

TEL. 2511-6722

Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Lé\"VERS]D]QD 2 EAD isri:ilg?aema't‘cas
| COSTARICA :
SIGLA: AD-2131
NOMBRE: ACTUACION 1
CREDITOS: 3
HORAS: 6 PRACTICA
REQUISITOS: NINGUNO
CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO
8
4 Jueves 9am-5pm
Examen final
Exp. Corporal 1
6 Sabado 9-12md
Ensayo general grupo 01
74 Domingo 9-12md
Ensayo general
Grupo 02
8 Lunes 8am-5pm
Examen final
Actuacion 1
Grupo 01
9 Martes 8am-5pm
Examen final
Actuacion 1
Grupo 01

*Semana Universitaria: la asistencia no es obligatoria, pero si es NECESARIA Y
CONVENIENTE.

Referencias

Brook, P., (1998) La puerta abierta. Reflexiones sobre la actuacién y el teatro. México: El
Milagro.

Barba, E. y Savarese, N., (1988) Anatomia del Actor. Un diccionario de Antropologia
teatral. México: Edit. Gaceta.

Hormigdn, J.A., (2001) Paradojas de la interpretacion actoral. Muchos equivocos y
algunas certidumbres. Revista ADE, #87, Espafia: Asociacién de Directores de Espafia.
(pags. 7-14).

Lazzarato, M. (2011) Campo de Visado. Exercicio e linguagem cenica. S&o Paulo: Escola
Superior de Artes Célia Helena. (p.23 a p.43)

Mamet, D. (1999) Verdadero y Falso. Herejia y sentido comun para el actor. Barcelona:
Ediciones del Bronce.
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| COSTARICA

SIGLA: AD-2131

NOMBRE: ACTUACION 1

CREDITOS: 3

HORAS: 6 PRACTICA

REQUISITOS: NINGUNO

CORREQUISITOS: Expresion Corporal (AD-2132), Expresion Oral (AD-2124)
CICLO: 1-2019

CLASIFICACION: PROPIO

9

Morin, Edgar (2009) El Método 5. La humanidad de la humanidad. Madrid: Catedra.
Oida, Y. (2010) El actor invisible. Barcelona: Alba Editorial. (p.9-68)

(2002) Un actor a la deriva. Espafia: Naque Editora y Editorial La Avispa. 12
edicion.
Richards, Thomas. (2005) Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas. Barcelona:
Alba.
Sacks, Oliver. (1987) El hombre que confundié a su mujer con un sombrero, Barcelona:
Ed. Muchnik. (Capitulo: La mujer desencarnada.)
Acceso en: http://www.culturacientifica.org/textosudc/la_dama_desencarnada.pdf )
Stanislavski, Konstantin (2007). El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador
de la vivencia. (Trad. Jorge Saura). Espana: Alba Editorial (Cap.3, p.51-72 y Cap.7 p.149-
167)
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Programa No.2. Actuacion Il. Escuela de Artes Dramaticas (2019)

EAD escuetnse
— Artes Dramiticas

SIGLA: AD-2231

NOMERE: ACTUACION 2

CREDITOS: 3 )

HORAS: 6 TEORICO-PRACTICO

REQUISITOS: AD-2131 AD-2137

CORREQUISITOS: AD-2232

CICLO: _ Il -2019

CLASIFICACION:

Docente:

Horario del curse: L y J 9am = 12 md (grupo 01), L y J 3pm = 6pm (grupo 02)
Contacto docente:

DESCRIPCION

Curso practico-tedrico semestral, con énfasis en la praxis y el proceso de ensefianza-
aprendizaje de la actuacidn escénica. Introduccién a los principios basicos del estar, el
hacer e interactuar en situacién escénica, en una perspectiva que supone unx actor-actriz
plenx, creadorx e investigadorx. El presente curso se centra en la resolucién actoral de

situaciones draméticas simples a partir de un texto dramético simple.’

OBJETIVOS
Cbijetivo general

Al finalizar el curso cada estudiante habra creado y presentado en pareja, un ejercicio
escénico a partir de un texto dramatico simple corto dado, alcanzando un nivel bésico de
organicidad en el uso de la palabraftexto. (Entendiendo la palabraftexto como parte de la

accién.) Con un dominio basico de los contenidos del curso.

Obijetivos especificos

Al finalizar el semestre Ixs estudiantes habran elaborado en parejas, un gjercicio escénico
actoral, basado en un texto dramatico simple y otro de caracter mas libre, en ambos casos
aplicando los contenidos del curso. Al presentar sus ejercicios Ixs estudiantes seran

capaces de:

1. Identificar y desarrollar objetives escénicos a partir del texto dramatico simple
dado.

2. Aplicar el principio accion-reaccion en la resolucién escénica del texto dramatico

simple  asignado.

3. Accionar sobre |a escena de manera coherente con las circunstancias dadas del

texto dramatico simple asignado.

"Ver CONTENIDOS.

TEL. 2511-6722
Cormreo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro ucrac.cr
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4. A partir del texto dramatico y en la interaccién con la/el otrx, desarrollar la accion
escénica con precisidon en relacién a: la direccion de la accién y el inicio-
desarrollo-fin de la misma.

5. Establecer un nivel basico de comunicacidén en la interaccién con su companerx
de escena, sobre la base del texto dramatico simple asignado.
6. Crear y presentar un ejercicio escénico personal que implique la apropiacién de las

experiencias y conocimientos adquiridos durante el curso.

CONTENIDOS

Todos los contenidos del curso estdn imbricados, de modo que la asimilacidn y aplicacion
de uno esta estrechamente relacionada con la asimilacion y aplicacidon de los otro(s). La
presentacion de estos de manera separada pretende visibilizar los desafios a enfrentar.

El curso profundiza en los contenidos del curso Actuacion 1, con un nivel de complejidad
mayor dado por, la interaccion con el/la otrx y el texto dramatico simple.

¢ Respiracion (medio para la atencion, impulso y desarrollo de la accion).

e Atencidon escénica (foco de la accidn: en la interaccidn con el espacio, el objeto y
la/el otra/o).

+ Propiocepcién y propiocepcion expandida (percepcidén de si en un entorno y en
interaccién con: el espacio, los objetos, la/el otra/o.). Incluye un nivel basico de
conciencia y uso de: los desplazamientos, la postura, la gestualidad, la mirada,
la voz, las tensiones, la manipulacién de objetos.

e Accion fisica (accién dramatica), actividad, movimiento y gesto. El desplazamiento
como accidn fisica.

¢ Objetivo escénico (proposito: yo deseo/ yo necesito/ yo quiero), tareas escénicas.

¢ Accion-reaccion (incluye la escucha activa del/a otro/a, del espacio y los objetos).

¢ Circunstancias dadas: como variables que inciden en el desarrollo de la
accion fisica (acciéon con propdésito).

¢ Conflicto escénico (juego de entretensiones e intratensiones).

¢ Comunicacién: escucha e interaccién con la/el otrx.

e La palabra como uno de los componentes de la accién, accion verbal,
aproximaciones al texto dramatico, la organicidad de la accion verbal.

+ Trasescena: preparacion y construccién de estado
(energético/sensible/imaginativo/de atencion) para la escena.

METODOLOGIA
Mediante diversos ejercicios (entrenamiento, juego e improvisaciéon) cuyo nivel de
dificultad y exigencia irda aumentando poco a poco, las/os estudiantes tendran la
posibilidad de experimentar, explorar y asimilar los contenidos. Estos se reforzaran por
medio de lecturas, breves conversatorios grupales y reflexiones escritas.
» El proceso es especialmente valorizado. Por ello los ejercicios escénicos de final
de curso también seran evaluados durante el proceso de su elaboracién
(evaluaciones parciales).

? puede incluir también habilidades y destrezas, conocimientos y experiencias adquiridas en otros contextos.
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Por la misma razén se incluye la evaluacion en una clase abierta.

Los ejercicios de reflexion escrita suponen vincular la experiencia (horas curso y
ensayos fuera del horario) con textos sobre el arte del/a actor-actriz y otros temas
relacionados. Con ese propdsito se les proporcionaran preguntas y/o frases
orientadoras.

Con el objetivo de realizar una reflexion sobre el proceso personal de aprendizaje
se solicita a los estudiantes mantener registros constantes en bitacoras o diarios de
trabajo. Este material no sera evaluado, pero si parcialmente compartido en clase.
Ocasionalmente se solicitara compartir y/o entregar fragmentos especificos. En
ocasiones la profesora harad solicitudes especificas en relacion al uso de la
bitdcora. Se considera la bitdcora como un instrumento clave para el proceso de
autoconocimiento y al mismo tiempo como un medio que contribuye con los
objetivos del curso mediante la organizacién y reflexién sobre la praxis, la
experiencia y el proceso de aprendizaje en general.

Reflexién en clase a partir de las experiencias del curso (improvisaciones,
ejercicios guiados, practicas de entrenamiento actoral, ejercicios en desarrollo,
observacién de ejercicios de otrxs), siendo los registros en la bitacora el principal
insumo.

El curso se desarrollara en dos vertientes metodolégicas complementarias: una con
orientaciones y principios vinculados al hecho teatral, caracterizada por un
seguimiento, orientacion e indicaciones constantes y direccionadas hacia la
elaboracion de ejercicios escénicos “teatrales”, aplicando los principios basicos del
estar, el hacer e interactuar en escena. Se complementa con una vertiente
enfocada en la creacion, que pretende la identificacion de los intereses personales
y, en general, contribuir al desarrollo del estudiantado como seres plenos,
creadores e investigadores. Esta segunda vertiente supone
orientaciones/provocaciones menos frecuentes y, sobre todo, mas abiertas y
flexibles.

Modulo integrador de contenidos, orientado por los docentes de los tres cursos
practicos.

Comunicacién: se utilizara una red social para compartir documentos; documentar
procesos; hacer consultas; y organizar todo lo relacionado con: fechas, tareas,
lecturas y otros. Para ello cada estudiante se compromete a revisar el sitio como
minimo dos veces por semana. Ademas podran hacerse consultas via correo
electrénico:

ACTIVIDADES
El curso es en un alto porcentaje de caracter practico. A lo largo del mismo se realizaran
multiples y diversas actividades, entre las que estan:

Entrenamientos para la experimentacién y asimilacién de los principios basicos de
la actuacién escénica.

Preparacién psicofisica para la escena: dirigida vy libre.

Improvisaciones individuales y grupales.

Aproximaciones y exploraciones hacia

Presentacion de avances de ejercicios individuales y en pareja.

Devolucion y comentarios grupales sobre avances de cada estudiante.

Reflexiones grupales en clase sobre la practica desarrollada.

Registro escrito en bitacoras: reflexiéon personal, en ocasiones compartida.

TEL. 2511-6722
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Lecturas relacionadas con el arte del/a actor-actriz y otros temas vinculados.
Reflexién escrita vinculando la practica y la teoria.

Investigacion en funcion de los ejercicios personales de creacion.

Elaboracion y presentacion de uno o dos ejercicio/s escénicos (individual).
Elaboracion y presentacion de creacion grupal libre, a partir de algunas pautas
dadas. (Mddulo integrador)

EVALUACION

Espacio Creativo 5%
Clase abierta 10%
Parcial 1 10%
Parcial 2 10%
Tarea escrita 5%
Tareas practicas 5%
Trabajo en clase 15%
Examen final 40%

Detalle de evaluacion:

Espacio Creativo: modulo integrado coordinado por Ixs docentes de los cursos
practicos (Expresién Oral 2, Expresion Corporal 2 y Actuacion 2).

Clase Abierta: tiene un componente de improvisacion sobre la base de una
dinamica experimentada en clases anteriores.

Parcial 1 y 2: aproximaciones al ejercicio final, pretenden valorar la asimilacién
paulatina de los contenidos.

Tarea escrita: se asignara en el primer mes de clases.

2 o 3 tareas practicas: se evaluara el Texto/proceso (reflexion escrita) resultante de
cada una de estas tareas.

Trabajo en clase incluye: participaciéon verbal vinculada al curso (preguntas,
comentarios, aportes); disposicion para la participacién practica; presentacién de
tareas practicas y escritas (no evaluadas); disposicién ante las presentaciones de
otras y otros compafieras/os (poner atencién, no uso de celular durante la clase);
traer elementos necesarios para la realizacién de los distintos ejercicios (objetos,
textos, ropa de trabajo, otros); traer y utilizar la bitacora (no digital); puntualidad.
Parte importante del item es el proceso/progreso de cada estudiante.

Examen final: una escena corta basada en un texto dramatico.

OTROS:
Asistencia
El curso se pierde con:

3 ausencias injustificadas (Al) o
6 ausencias justificadas (AJ).
2 ausencias justificadas equivalen a 1 ausencia injustificada (2 AJ= 1 Al).

Las justificaciones deben presentarse por escrito en un plazo NO MAYOR DE UNA
SEMANA DESPUES DE LA AUSENCIA.

TEL. 25611-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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La asistencia a los ensayos generales para el examen final es OBLIGATORIA. La
ausencia a cualquiera de éstos puede implicar la pérdida del curso. El/la estudiante que
se ausente por motivos de salud debera presentar la justificacién médica correspondiente.
Para evitar coincidencia de horarios con examenes de otras carreras se les ruega verificar
las fechas con un mes de anticipacion.

Comunicacion

Para la comunicacion estudiantes-profesora fuera del horario lectivo, el curso contara con
una red social escogida por consenso por el grupo. Lxs estudiantes se comprometen a
revisarlas al menos 2 veces por semana.

CRONOGRAMA

Por su naturaleza, el desarrollo del curso se halla en estrecha relacion con las
necesidades y dificultades individuales y grupales de Ixs estudiantes. En términos
generalas el proceso se desarrollara en dos etapas:

Etapa 1
Agosto-setiembre: Ejercicios para profundizar la atencion escénica, la autopercepcion y la

toma de conciencia del propio Cuerpo en relacién con el espacio, los objetos y la/el otra(o)
y en general para retomar contenidos del semestre pasado. Ejercicios para el encuentro
con la/el otra(o). Ejercicios de juego e improvisacién con la palabra/texto. Improvisacién y
aproximaciones al texto o como apropiarse de la palabra “ajena”. Lectura y reflexién sobre
algunos conceptos basicos de actuaciéon, el/la actor/actriz y la/el performer (arte
performance), el papel de la respiracién. Espacio Creativo 1. Tarea Escrita. Clase Abierta.
Primer Parcial. Presentacion de ejercicios personales o BlOinstalacién.

Etapa 2
Octubre-noviembre: exploracién, aproximacion y preparacion de ejercicios finales. Espacio

Creativo 2 y 3. Segundo Parcial. Presentacién de ejercicio personal o BlOinstalacién.
Evaluacion final.

ENSAYOS GENERALES:
Domingo 1 de diciembre
e 8ama 12pm: Grupo 01
e 1pmaSpm: Grupo 02

EXAMEN FINAL

Martes 3 de diciembre: Grupo 01
e 8am - 5pm

Miércoles 4 de diciembre: Grupo 02
e 8am-5pm

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr



MES
SEMANA | AGOSTO
1 Lunes 12

Desayuno/café compartido.
Lectura de semestre pasado: Richards, T. (p.23-25) (p-38-52)
Ejercicio parejas: Actividad ¥ Accidn Fisica

Jueves 15
FERIADO

Lunes 19

SIMULACRO NACIONAL
Programa del curso.
Espacio Creativo: propuesta
Tarea Escrita ¥ (p/21)

Jueves 22
PELICULA

Lunes 26
TAREA ESCRITA (12mdn)

Jueves 29
BIO 4

SETIEMBRE

Lunes 2
ESPACIO CREATIVO 1

Jueves 5

Lunes 9

Jueves 12
CLASE ABIERTA

Lunes 16

Jueves 19

Lunes 23
PARCIAL 1

Jueves 26

Lunes 30
BIO 5

Jueves 3

OCTUBRE

Lunes 7
ESPACIO CREATIVO 2

Jueves 10

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Lunes 14

Jueves 17
ESPECIAL*

11

Lunes 21

Jueves 24
ESPECIAL*

12

Lunes 28
PARCIAL 2

Jueves 31
BIO 6

NOVIEMBRE

13

Lunes 4
ESPACIO CREATIVO 3

Jueves 7

14

Lunes 11

Jueves 14

15

Lunes 18

Jueves 21

16

Lunes 25

Jueves 28
EXAMEN FINAL CORPORAL. 2

DICIEMBRE

17

Domingo 1
ENSAYO GENERAL ACTUACION

Lunes 2
EXAMEN FINAL ORAL. 2

Martes 3
EXAMEN FINAL ACTUACION 2
Grupo 1

Miércoles 4
EXAMEN FINAL ACTUACION 2
Grupo 2

HORARIO DE ATENCION (individual)

A convenir estudiante-profesora o lunes y jueves de 6 a 8pm.

TEL. 2511-6722

Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Programa No.3. Actuacion Il [Version A] y Programa No.4 Actuacion IV [Version

A]. Escuela de Artes Draméticas (2019).

UCN‘VERSlDRAD DE EAD f\:ct:ilgdacmét'cas
OSTARICA i
SIGLA: AD-3131

NOMBRE: ACTUACION Ill

CREDITOS: 4

HORAS: 8 TEORICO-PRACTICAS EN CLASE

REQUISITOS: AD -2231

CORREQUISITOS: AD2126, AD3132

CICLO: 1-2019

HORARIO ATENCION: | ACONVENIR

Prof.

Tel.

Correo

1. Descripcion:

Curso semestral en el que se estudian la teoria y la practica sobre los principios del
trabajo del actor/actriz para la creaciéon de escenas y personajes que pertenecen a las
corrientes del teatro naturalista/realista, principalmente. Durante el curso el/la estudiante se
enfrentara con el andlisis de textos dramaticos para la creacion de escenas cortas de
diversas obras de las corrientes teatrales mencionadas y con la creacién e interpretacion
de personajes tanto dramaticos como cémicos. En este caso se utilizaran las poéticas
naturalista/realista con el propdsito de estudiar principalmente la técnica del Sistema
Stanislavski (MAF/AA), como una de las muchas técnicas actorales que existen para
enfrentar dichas poéticas.

Asimismo, se integraran en el curso algunas otras técnicas de creacion,
investigacion y entrenamiento actoral, especialmente aquellas relacionadas con un enfoque
psico-fisico de la actuacion, como las creadas por V. Meyerhold, M. Chéjov, J. Eines, J.
Grotowski, P. Zarrilli, entre otros. Se espera que el/la estudiante desarrolle una actitud
critica/reflexiva sobre su proceso de aprendizaje, el proceso creativo en general y las
relaciones del material de clase con el contexto personal, histérico, social y cultural actual.

2. Objetivos Generales:

2.1. Consolidar los conocimientos aprendidos en los cursos anteriores de actuacion, voz,
cuerpo Yy teoria teatral.
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2.2. Introducir al estudiante en los principios tedrico-practicos basicos del trabajo del actor
dentro de las corrientes del teatro naturalista/realista, tanto para la escena de drama como
para la de comedia.

3. Objetivos Especificos:

3.1. Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor, de la creaciéon de escenas y
personajes dentro de las poéticas teatrales mencionadas.

3.2. Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas mencionadas, cuyas
caracteristicas seran cercanas o alejadas de sus condiciones cotidianas como estudiantes,
dependiendo de la especificidad de cada proceso.

3.3. Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas teatrales mencionadas
con, al menos, verosimilitud' y organicidad® segun las circunstancias dadas y la situacion
dramatica estudiada.

3.4. Desarrollar tanto un proceso de trabajo individual como grupal para la creacion de

personajes e investigacion de escenas.

3.5. Reflexionar de manera critica sobre su proceso personal de formacion, sobre sus

aptitudes, actitudes y problemas técnicos que debera superar.

3.6. Reflexionar de manera critica sobre las diversas lecturas tedricas que seran estudiadas
y su relacion con el trabajo practico, vivenciado dentro y fuera de clase, asi como con el
proceso de formacion de cada uno.

3.7. Valorar el aprendizaje de las diversas herramientas técnicas interpretativas,
relacionadas con las poéticas teatrales mencionadas, y su aplicacion en el ejercicio actoral.

! La verosimilitud es aquello que, en las acciones, en los personajes, en la representacién parece verdadero
para el publico, tanto en el plano de las acciones como en el modo de representarlas en el escenario...vale
para una dramaturgia basada en la ilusién, la razén y la universalidad de los conflictos y de los
comportamientos (Pavis 1998:504).

2 “E| actor como sujeto creador del personaje, moviliza los tres niveles esenciales: intelectual, fisico y
emocional, es decir, |la organicidad...” (Quiroga 2009:436). “Como virtud escénica implica, un compromiso,
una capacidad para situarse en el “aqui y ahora” simultaneos de la ficcion” (Serrano 2008:81)
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4. Contenidos
4.1. El trabajo del actor sobre si mismo
Quién soy, Como estoy, Dénde estoy, Mi Cuerpo/Mente, Mi discurso
4.2. El trabajo del actor en la creacion: La Escena/El Juego

Respiracion, Relajacion, Atencion, Imaginacion, Presencia, Juego, Tempo-Ritmo,
Escucha, Comunicacion, Contradiccion/Conflicto, Organicidad, Analisis Activo,
Circunstancias Dadas/Entorno, Objetivo/Deseo, Accion, Reaccién, Unidad, Cuarta Pared,

Atmosfera, Transicion, Previo, Visualizacion, Improvisacion, Centro/Hara.
4.3. El trabajo del actor en la creacion: El personaje

Analisis Tridimensional del personaje (Dimension Social, Psicolégica, Fisica),
Caracterizacion, Centros de Energia, Cuerpo Imaginario.

5. Metodologia y Cronograma de trabajo (Ver documento aparte)

La asignatura sera impartida y desarrollada fundamentalmente desde la practica, sin
embargo, se le dara un gran valor al analisis critico de los diferentes textos tedricos que se
estudiaran y su relacion con el proceso practico. Se partira de crear un lenguaje comun
sobre los elementos vinculados a la practica con base en la teoria de la actuacion que se
ira analizando a lo largo del curso. Se desarrollaran clases magistrales, conversatorios,

lecturas, ejercicios escénicos grupales e individuales, principalmente.
6. Actividades:

La principal actividad de los estudiantes durante el semestre sera la preparacion de una
escena de drama y una escena de comedia, pertenecientes a las corrientes teatrales
mencionadas. Para ello el estudiante realizara las actividades que parten de la metodologia
y el cronograma propuesto.

7. Evaluacion:

La Evaluacion es mixta (cualitativa y cuantitativa), inmediata, acumulativa, dialogica y
tomara en cuenta tanto el proceso como el resultado, ademas, en ella participamos

todos/as: profesora, estudiantes y colaboradora. Aparte de las observaciones de la
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profesora y las colaboradora, durante el proceso los/as estudiantes también valoran el
trabajo de sus companeros/as de escena mediante un instrumento que deberan rellenar

una vez al mes (abril, mayo y junio).

Durante el trabajo con las escenas, la profesora dara las pautas de los diferentes
ejercicios y una vez ejecutados, se desarrollaran reflexiones/evaluaciones conjuntas, en la

medida en que nos alcance el tiempo de las clases.

Se le dara especial importancia al trabajo de preparacion fuera de clase por parte del/la
estudiante, a su disposicion para la investigacion teoérico-practica, a la ética de grupo®, a la
disciplina individual y a la reflexion de su propio proceso, que culminara en la presentacion
de una bitacora y un ensayo final.

Se efectuaran seis evaluaciones de proceso durante el semestre (tres de drama y tres
de comedia), de las cuales la primera evaluaciéon no tiene calificacion, mientras que la
segunda y tercera si. Durante la segunda evaluacion, a finales del mes de mayo, se
realizara al mismo tiempo el examen parcial con la presencia de un jurado de profesores
para abrir y encaminar el trabajo de las escenas. El examen final del curso se realizara a

mediados del mes de julio.

Siempre estoy abierta a observaciones sobre mi trabajo y el desarrollo del curso,
cualquier cambio podemos discutirlo en conjunto y tomar decisiones si hay apoyo de la

mayoria y tiempo prudencial para efectuarlo.

3 Compafierismo, colaboracién, comunicacion, respeto, puntualidad. En Etica y Disciplina de K. Stanislavski
(1947): 1- No se puede llegar tarde al trabajo en comun y no se puede perturbar el orden. 2- Es necesario
corregir el propio caracter y adecuarlo al trabajo comun... es necesario procurarse un caracter corporativo.
3-Importancia del trabajo en casa. 4-Es absolutamente necesario tomar apuntes... (pero) no basta con tomar
apuntes, es necesario reflexionar sobre los mismos en casa y hacer propias las cosas anotadas. 5-El actor
tiene que actuar con toda su capacidad creativa, si el actor agota su papel para arrastrar consigo al
compaiiero flojo, que trabaja mal y no da todo de si, tampoco es justo. 6- El espectador percibe las
situaciones limpias como las relaciones poco claras (cuando ensayan se nota, cuando no ensayan también se
nota). 7-También en |a vida de cada dia el actor lleva su profesion.
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Actividades sujetas a evaluacion Porcentaje
Fichas de lectura y reflexion (5 lecturas) 5% (1% clu)
Bitacora de Registro, Sistematizacion e Investigacion 10%
Contiene:
1- Andlisis de la obra: Contexto historico, tema y fuerzas 2%
en pugna.
2- Biografia del autor. 1%
3- Andlisis del texto de las escenas: Unidades, accion 3%
por parlamento (con y sin texto), objetivos.
4- Acopio: actividades del proceso creativo y de 4%
aprendizaje: clases/preguntas de investigacién de los
personajes/ Ideas/experimentos/ensayos/material
visual/ moodboard/peliculas/sonoridades/
colores/objetos/utileria/vestuario
Reflexiéon/Ensayo final del proceso personal 5%
Actitud de Trabajo en clase: 10%
1- Disciplina individual y grupal 4%
2- Avances de proceso 4%
3- Propuestas 2%
(Valora profesora)
Actitud de Trabajo fuera de clase: 5%
1- Disciplina individual 1%
2- Etica de grupo 3%
3- Propuestas de investigacion 1%
(Valoran comparieros de escena)
Examen/Muestra parcial 10%
(Valoran profesores invitados)
Examen/Muestra final 35%
(Valoran profesora y profesores invitados)
Cuatro evaluaciones en clase (5% c/u) (Dos de comedia y 20%

dos drama)
(Valoran profesora y colaboradoras)

TOTAL

100 (Nota 10)
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o Sobre las evaluaciones en clase de las escenas:

La evaluacion general de las escenas durante su proceso de creacion toman en cuenta dos
aspectos principalmente: LA PROPUESTA DE PERSONAJE (TRABAJO INDIVIDUAL)
(2,5%) LA PROPUESTA DE LA ESCENA (TRABAJO GRUPAL) (2,5%)

La evaluacion especifica toma en cuenta:

La Primera evaluacion es para la investigacion de las circunstancias dadas y las
primeras propuestas de personaje (PRIMERA PARTE DE LA ESCENA). Esto es:
situacion, conflicto, objetivos. ¢Quién soy?, ;Qué quiero? Desde esta evaluacion se
incorpora y valora VESTUARIO, ESCENOGRAFIA Y UTILERIA, como parte de la
propuesta individual y grupal.

La Segunda evaluacion es para el desarrollo de las circunstancias dadas propuestas,
las caracteristicas del personaje propuestas y el inicio de la estructura de la escena
(SEGUNDA PARTE DE LA ESCENA)._Esto es: No nos quedamos con lo primero que
encontramos, sino que seguimos investigando-desarrollando cada propuesta y empezamos
a fijar movimiento para la escena en relacion a esos hallazgos y a las observaciones de la
profesora, colaboradores y compafieros.

La Tercera evaluacion es para integrar el movimiento de la escena con todos los
demas aspectos encontrados y trascender la escena (TERCERA PARTE DE LA
ESCENA). Esto es: Terminar de fijar el movimiento en relacion al desarrollo y
profundizacién de cada hallazgo para trascender la escena.

Puntaje de las escenas a partir de las necesidades de cada evaluacion:

VERDE EN-PROCESO EN-CAMINADA
0-1PTS 2-3 PTS 4-5PTS

o Sobre el Resultado Final:

Si el jurado evaluador y la profesora consideran que el estudiante no esta preparado
para afrontar los contenidos del préximo semestre, no cumple con los objetivos planteados
en el programa, no demuestra comprension de los contenidos del curso a lo largo de su
proceso y no aprueba alguno de los examenes, no pasara el curso. Posteriormente, se le

recomendara vivenciar el mismo proceso nuevamente con el propésito de que logre

429



UNIVERSIDAD DE EAD escuelade
COSTA RICA Artes Dramaticas

alcanzar las condiciones que lo capaciten para transitar los niveles superiores del plan de
estudios.

e Sobre las Fichas de Lectura: Deberan incluir una reflexién personal sobre los
puntos mas importantes expuestos y su relacion con la practica creativa personal.
Se realizara de forma individual. NO ES UN RESUMEN. Se entregan de forma
electronica el dia asignado en el cronograma.

e Sobre el Ensayo final: Debera contener una reflexion final sobre su proceso de
aprendizaje individual en relacion con el trabajo fuera y dentro de clase, y las

lecturas desarrolladas. Se puede entregar fisico o digital.

e Sobre la bitacora: Se puede entregar fisico o digital. Se hara una entrega parcial

para la segunda evaluacion de los tres primeros puntos descritos en la evaluacion.

e CUALQUIER DOCUMENTO ESCRITO ENTREGADO FUERA DE LA FECHA
ASIGNADA RECIBIRA LA MITAD DE LOS PUNTOS.

8. Asistencia:

LA ASISTENCIAy LAPUNTUALIDAD SON OBLIGATORIAS. Tres ausencias injustificadas
o seis justificadas a clase, significan la pérdida total del curso. Lo que se recomienda es
que NUNCA falten. Dos llegadas con mas de diez minutos de retraso, equivalen a una
ausencia justificada. En cada clase se pasaran listas de asistencia para comprobar la
misma. Es esencial traer ropa de trabajo a cada clase. Si ud llega tarde a clase, tenga la
cortesia de cambiarse afuera y de entrar listo/a para trabajar.

9. Bibliografia recomendada:

Teoria de la Actuacion: Eugenio Barba, Konstantin Stanislavski, Michael Chéjov, Josette
Feral, Alison Hodge, Vsévolod Meyerhold, Bella Merlin, Jorge Eines, Jerzy Grotowski, Phillip
Zarrilli, Guillermo Heras, Jorge Dubatti, Borja Ruiz, entre otros. Autores: Henrik Ibsen,
August Strindberg, Tennessee Williams, Eugene O'Neill, Arthur Miller, Federico Garcia
Lorca, Ferdinand Bruckner, John Steinbeck, Michael V. Gazzo, William Mastrosimone, John
Patrick Shanley, Sam Shepard, Shelag Delany, Andrés Lizarraga, Osvaldo Dragun, David
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Mamet, Tony Kushner, Emesto Caballero, Juan Mayorga, Sergi Belbel, Neil Simon,
Cristopher Durang, Emilio Carballido, Paloma Pedrero, Ana Istaru.



UNIVERSIDAD DE COSTA RICA
Escuela de Artes Dramaticas

Programa del curso: i
ACTUACION IV
(AD 3231)

Periodo: Il Semestre 2019

Facilita:
Cel:
Correo

Grupo facebook: Actuacion 4- 2019: hitps://mww.facebook.com/groups/2033491016978624/

Descripcioén:

Este es un curso semestral en el que se investiga la teoria y la practica del trabajo del
actor/actriz para la creacioén de escenas y personajes que pertenecen a las corrientes del
Teatro Realista/lmpresionista, en el caso de las escenas dramaticas, y Comedia de
situacién/farsa en el caso de las escenas de comedia. Durante el curso los/as estudiantes
trabajaran colectiva e individualmente en el analisis y la experimentacion para la creacion de
escenas cortas y de personajes tanto dramaticos como cémicos, que estan propuestos por
textos draméaticos de las corrientes teatrales mencionadas.

En este caso, se utilizan dichas poéticas con el propésito de que los/as estudiantes
profundicen en el aprendizaje de las técnicas actorales estudiadas durante el curso anterior
(Actuacion lll), como la psicotécnica (Stanislavski/MAF/AA). Estudiaremos también, con
mayor atencion, el concepto del subtexto y la subpartitura, y la creacion de lineas de accion
tanto realistas como no realistas. Asimismo, se pretende integrar en el curso el aprendizaje
de ofras técnicas de creacion de personajes, investigacién, creacion escénica,
entrenamiento actoral dentro de un marco de referencia conceptual contemporaneo e
integral, como las planteadas por V. Meyerhold, M. Chéjov, J. Grotowski, J. Eines, P. Zarrilli,
N. Nufez, entre otros).

Objetivos Generales:
-Consolidar los recursos actorales aprendidos en los cursos anteriores de Actuacion.
-Introducir al estudiante en los principios teorico-practicos basicos del trabajo del actor
dentro de las corrientes del teatro impresionista, u otras relacionadas con estas poéticas.
-Introducir al estudiante en los principios teorico-practicos basicos del trabajo del actor
dentro de las corrientes del teatro de comedia de situacion/farsa.

Objetivos Especificos:

-Reconocer los conceptos del trabajo del actor/actriz para la creacién de personajes y
pequeias escenas dentro de las poéticas teatrales mencionadas.

-Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas mencionadas, cuyas
caracteristicas seran cercanas o alejadas de las condiciones cotidianas de los
estudiantes, dependiendo de la especificidad de cada proceso.

-Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas teatrales
mencionadas, con al menos verosimilitud, organicidad, concentracion y relajacién activa,
segun las circunstancias dadas y la situacion dramatica estudiada.
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-Desarrollar tanto un proceso de trabajo individual como grupal, dentro del tiempo
lectivo y en los ensayos fuera de clase, durante la creacién de los personajes y la
investigacion de las escenas.

-Reflexionar sobre su proceso personal de formacion, sobre sus aptitudes y los
problemas técnicos interpretativos que debera superar.

-Reflexionar sobre las diversas lecturas tedricas que seran estudiadas y su relacion
con el trabajo practico, con el proceso de formacién de cada alumna/alumno y su
contexto.

-Valorar el aprendizaje de las diversas herramientas técnicas interpretativas,
relacionadas con las poéticas teatrales mencionadas, y su aplicacion en el ejercicio
actoral.

Contenidos

-El trabajo del actor sobre si mismo

Auto escucha y Auto conocimiento de Mi Cuerpo/Mente.
-Conceptos propios del ejercicio actoral

Relajacion, Atencién, Imaginacion, Presencia, Juego, Tempo-Ritmo, Escucha hacia
el otro(s), Comunicacion, Contradiccién/Conflicto, Organicidad, Integracion.
-El trabajo del actor en la creacién: La escena/El juego

Andlisis Activo, Circunstancias Dadas/Entorno, Objetivo/Deseo, Accion, Reaccion,
Accion no realista, Contradiccion/Conflicto, Unidad, Cuarta Pared, Atmoésfera, Transicion,
Previo, Visualizacién, Improvisacion, Situacion, Subtexto/Subpartitura.
-El trabajo del actor en la creacién: El personaje

Analisis Tridimensional (Dimension Social, Psicologica, Fisica), Caracterizacion,
Centros de Energia, Cuerpo Imaginario, Gesto psicolégico.

Metodologia y Cronograma de trabajo (Ver documento aparte)

La asignatura sera impartida y desarrollada fundamentalmente desde la practica, sin
embargo, se le dara un gran valor a la discusion critica de los diferentes textos que se
estudiaran. Se partira de crear un lenguaje comun sobre los elementos vinculados a la
practica con base en la teoria que se ira consultando a lo largo del curso.

Se desarrollaran clases magistrales, conversatorios, ejercicios escénicos grupales e
individuales y la creacién de escenas, principalmente.

Actividades:

La principal actividad de los estudiantes durante el semestre sera la preparacion de
una escena de drama y una de comedia de las corrientes teatrales mencionadas. Para ello
el estudiante realizara las actividades que parten del cronograma propuesto. La profesora
facilitara las escenas que se entregaran seguin el cronograma. Se realizaran ademas,
ejercicios de calentamiento, entrenamiento e investigacion actoral.

Valoracién:

La evaluacion sera inmediata y permanente, y toma en cuenta tanto el trabajo en
clase como el trabajo fuera de clase, asi como el de creacion de escenas, personajes y su
muestra final. Es de especial importancia la disposicién y apertura hacia el trabajo, la ética
de grupo, la disciplina individual y la reflexién sobre cada experiencia de aprendizaje.

433



dos drama)

(Valoran profesora y colaboradoras)

Actividades sujetas a evaluacion Porcentaje
Fichas de lectura y reflexion (5 lecturas) 5% (1% clu)
Bitacora de Registro e Investigacion 10%
Contiene:
1- Andlisis de la obra: Contexto historico, tema y 1%
fuerzas en pugna.
2- Biografia del autor. 1%
3- Analisis de las escenas: Unidades, accion por 4%
parlamento (con y sin texto), objetivos.
4- Actividades del proceso creativo y de aprendizaje: 4%
Clases/Preguntas de investigacion de los
personajes/ |ldeas/Experimentos/Ensayos/Material
visual: fotos, pinturas, dibujos,
peliculas/Sonoridades/
Colores/Objetos/Utileria/Vestuario
Reflexion/Ensayo final del proceso personal 5%
Actitud de Trabajo en clase: 10%
1- Disciplina individual y grupal 4%
2- Avances de proceso 4%
3- Propuestas 2%
(Valora profesora)
Actitud de Trabajo fuera de clase: 5%
1- Disciplina individual 1%
2- Etica de grupo 3%
3- Propuestas de investigacion 1%
(Valoran compaiieros de escena)
Examen/Muestra parcial 10%
(Valoran profesores invitados)
Examen/Muestra final 35%
(Valoran profesora y profesores invitados)
Cuatro evaluaciones en clase (5% c/u) (Dos de comedia y 20%

TOTAL

100 (Nota 10)

Sobre las valoraciones en clase de las escenas:
La evaluacion general de las escenas durante su proceso de

creacion toma en cuenta dos
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aspectos principalmente: LA PROPUESTA DE PERSONAJE (TRABAJO INDIVIDUAL), LA
PROPUESTA DE LA ESCENA (TRABAJO GRUPAL) y la integracion de ambos aspectos
segun la escena.

+La Primera evaluacidén es para la investigacion de las circunstancias dadas y las
primeras propuestas de personaje (PRIMERA PARTE DE LA ESCENA). Comprension
de la situacion, ¢ quién soy?, ;qué hago aqui?, ;qué quiero? ESTA NO ES EVALUADA.

+La Segunda evaluacion es para el desarrollo de las circunstancias dadas
propuestas, las caracteristicas del personaje propuestas y el inicio de la estructura de
la escena (SEGUNDA PARTE DE LA ESCENA)._No nos quedamos so6lo con lo primero
que encontramos, sino que seguimos investigando-desarrollando cada propuesta y
empezamos a fijar movimiento para la escena en relacién con esos hallazgos y a las
observaciones de la profesora, colaboradores y compafieros.

+La Tercera evaluacidén es para integrar el movimiento de la escena con todos los
demas aspectos encontrados y trascender la escena (TERCERA PARTE DE LA
ESCENA). Terminar de fijar el movimiento en relacién con desarrollo y profundizacion de
cada hallazgo para ir mas alla de sélo “resolverla”.

Las escenas a partir de las necesidades de cada evaluacién:

VERDE EN-PROCESO EN-CAMINADA

0-1% 2-3% 4-5%

Si el jurado evaluador y la profesora consideran que el estudiante no esta preparado
para afrontar los contenidos del proximo semestre, no cumple con los objetivos planteados
en el programa y no aprueba alguna de las muestras, no pasara el curso. Posteriormente,

se le recomendard vivenciar el mismo proceso nuevamente con el propdsito de que logre

alcanzar las condiciones que lo capaciten para transitar los niveles superiores del plan de
estudios.

Sobre las lecturas: Se entregara una reflexion personal (no un resumen) sobre los puntos
mas importantes expuestos por el autor y su relacion con la practica creativa de cada uno/a.
Se realizard de forma individual. Se reciben so6lo en digital el dia estipulado en el

cronograma.

Sobre la bitacora: Se entregara en papel o digital (todo el documento y NO EN PARTES)
en la fecha segun indica el cronograma. Se debera llevar un diario tnico para la clase, que
no contenga otras materias y que debe ser sistematico en relaciéon con las actividades y

reflexiones de la clase.

Sobre el Ensayo final: Se entregara junto con la bitacora, todo en papel o digital y NO EN

PARTES. Debera contener una reflexion final sobre su proceso de aprendizaje individual en
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relacion con el trabajo fuera y dentro de clase, y las lecturas desarrolladas a lo largo de todo

el semestre y/o afio.

Notas importantes sobre los trabajos escritos:
A-Se recibiran trabajos luego de las fechas acordadas para su entrega, pero se les

rebajara el 50% de la nota estipulada.

Asistencia:

LA ASISTENCIA y LA PUNTUALIDAD SON OBLIGATORIAS. Tres ausencias injustificadas
o justificadas a clase, significan la pérdida total del curso. Es decir, a la tercera ausencia
pierden el curso. Si no se presentan al ENSAYO GENERAL o al EXAMENFINAL pierden el
curso. Lo que se recomienda es que NUNCA falten. Dos llegadas con mas de diez minutos
de atraso, equivalen a una ausencia justificada. En cada clase se pasaran listas de
asistencia para comprobar la misma, es responsabilidad de cada estudiante anotarse en
cuanto llegue a clase. Es esencial traer ropa de trabajo a cada clase. Luego de 15 minutos
de la hora de inicio de la clase se cerrara la puerta y el estudiante debera cambiarse afuera

para no interrumpir.

Bibliografia recomendada:

Teoria de la Actuacion: Stella Adler, Sandford Meisner, Eugenio Barba, Lee Strasberg,
John Strasberg, Konstantin Stanislavski, Michael Chéjov, Josette Feral, Alison Hodge,
Vsévolod Meyerhold, Bella Merlin, Jorge Eines, Nicolas Nunez, Jerzy Grotowski, Phillip
Zarrilli, Guillermo Heras, Jorge Dubatti, Borja Ruiz, entre otros.

Dramaturgos: Tennessee Williams, Federico Garcia Lorca, Anton Chéjov, Harold Pinter,

Dario Fo, Eduardo de Filippo, Jose Sanchis Sinesterra, entre otros.
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ACTUACION 4 -ll SEMESTRE 2018

Prof. [

CRONOGRAMA
M 14 AGOSTO Reconocimiento grupal y personal.
Lectura del Programa del Curso, Cronograma de trabajo y
Cuestionario del personaje
Calentamiento-Entrenamiento
V 17 AGOSTO Calentamiento-Entrenamiento
(TRAER TENIS)
M 21 AGOSTO Taller de Bitacora con Nacho-
Entrenamiento estudiantes drama (2)
V 24 AGOSTO lera lectura
Entrenamiento estudiantes comedia (2)
M 28 AGOSTO Entrenamiento estudiantes drama (2)
ENTREGA ESCENAS-Lectura y primeras impresiones
V 31 AGOSTO 2da Lectura
Entrenamiento estudiantes drama (2)
Analisis Activos de dramas
M 4 DE Entrenamiento estudiantes drama (2)
SETIEMBRE Analisis activos dramas
V7 Entrenamiento estudiantes comedia (2)
SETIEMBRE Andlisis Activos comedia
M 11 Entrenamiento estudianes comedia (2)
SETIEMBRE Analisis activos comedia
V14 3era Lectura.
SETIEMBRE Entrenamiento opcional-
M 18 Disparadores personaje drama: Visualidad, sonoridad, texto,
SETIEMBRE acciones no realistas.
V21 4ta lectura
SETIEMBRE Entrenamiento Sensaciones arquetipicas-acciones no realistas
M 25 Momento a solas personaje comedia: con regla de tres,
SETIEMBRE contrastes, rompimiento de 4ta pared, musica y baile.
V 28 DE 5ta lectura
SETIEMBRE Entrenamiento opcional comedia/drama
M 2 OCTUBRE PRIMERA EVALUACION DRAMAS
V5 OCTUBRE PRIMERA EVALUACION COMEDIAS
M 9 OCTUBRE Calentamiento/Entrenamiento grupal. Ejercicios escenas.
V12 Taller con Adrian Brais-Afro
OCTUBRE
M 16 OCTUBRE Calentamiento/Entrenamiento grupal. Ejercicios escenas.
V 19 OCTUBRE Calentamiento/Entrenamiento grupal. Ejercicios escenas.
M 23 Calentamiento/Entrenamiento grupal. Ejercicios escenas.
OCTUBRE
V 26 OCTUBRE Calentamiento/Entrenamiento grupal. Ejercicios escenas.
M 30 SEGUNDA EVALUACION DRAMAS/EXAMEN PARCIAL
OCTUBRE
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V2 SEGUNDA EVALUACION COMEDIAS/EXAMEN PARCIAL
NOVIEMBRE
M 6 Entrenamiento-aflojar
NOVIEMBRE
V9 CITAS
NOVIEMBRE
M 13 CITAS
NOVIEMBRE
V 16 CLASE FINAL CIERRE-Entrenamiento
NOVIEMBRE
M 20 TERCERA EVALUACION COMEDIAS
NOVIEMBRE
V 23 TERCERA EVALUACION DRAMAS
NOVIEMBRE
M 27 CITAS
NOVIEMBRE
V 30 CITAS
NOVIEMBRE
M4 TRAMOYA
DICIEMBRE
V 7 DICIEMBRE CITAS
M 11 ENSAYO GENERAL 8AM-6PM
DICIEMBRE
MIER 12 EXAMEN FINAL 8AM-6PM
DICIEMBRE
LUNES 17 DE DEVOLUCION DE PROCESO Y NOTAS
DICIEMBRE
Lecturas
lera -El actor creativo, la actriz creativa de Jesus Jara y Alfredo Mantovani,
2008, Artezblai, Bilbao. Pags: 27-56.
2da -Introduccién al lado oscuro de la vida cotidiana de Connie Zweig y
Jeremiah Abrams en Encuentro con la sombra, VVAA, 2007, Barcelona,
Kairés. Pags 14-38.
3era -Teatros del Silencio de Cassiano Sydow Quilici (Traducccién: Ana Lucia
Rodriguez), 2005 Quilici, C. (2005). Sala Preta, 5, 69-77.
https://doi.org/10.11606/issn.2238-3867.v5i0p69-77
- Prélogo de Galina Tolmacheva, en Anton Chéjov, Teatro Completo,
2009, Buenos Aires, Adriana Hidalgo. Pas 5-16
4ta - Trabajando con la técnica actoral de Michael Chéjov (Traduccién
Vanessa Martinez) en The Michael Chekhov Handbook: For the Actor
de Lenard Petit.
5ta -Los Trucos del Actor de Yoshi Oida, pags. 104-119
-El actor y la Diana de Declan Donellan, 2004, Madrid, RESAD. Pags 21-
51
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PREGUNTAS DE INVESTIGACION DE LOS PERSONAJES PARA BITACORA
1. ¢ Cudl es el objetivo/deseo de mi personaje durante toda la obra? ¢ Como éste se
manifiesta o habla a través de los personajes? ¢Qué los hace hacer?
2. ¢ Qué les impide alcanzar lo que desean? ¢ Esta contradiccion qué les provoca?

3. ¢ Cudles son los arquetipos de mis personajes? ¢ Por qué? ¢ Como los estoy
incorporando en la escena?

4. ¢ Qué animales serian mis personajes? ¢,Por qué? ¢ Cdmo los estoy incorporando en
la escena?

5. AnalisisTridimensional:

5.1. Dimensién Social: clase social, relaciones sociales. ¢, Cémo se relaciona con
los demas?

5.2. Dimension Emocional: temores, personalidad, dudas, alegrias. Mencione
algunas de las sensaciones/emociones predominantes del personaje.

5.3. Dimensién Fisica: modos de hablar, modos de andar, caracteristicas
corporales, risa, tempo-ritmo, maquillaje, vestuario, externos. ¢ Cémo camina,
coémo se mueve? ¢ Por qué? ¢ Como habla, cobmo suena? ¢ Por qué? ¢ Como se
viste? ¢ Por qué?
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Programa No. 5. Actuacion Il [version B] y Programa No.6. Actuacion 1V [version

B]. Escuela de Artes Draméticas (2019).

UNIVERSIDAD DE EAD esxcuetade
COSTA RICA —e. AFtE@S Draméticas

Universidad de Costa Rica
Escuela de Artes Dramaiticas

Teoria y Prictica de la Actuacion 111
Programa del Curso

Curso: AD- 3131 Teoria y Practica de la Actuacion 111
Grupo: 02

Ciclo: 12019

Créditos: 4

Requisitos: AD 2231 / Co-requisitos: AD 2125, AD 2232
Horario: Ky Vde 1 a5 pm

Aula: martes / Teatro Universitario y viernes/ Aula 003 AD
Profesora:

Correo electrénico:

I. DESCRIPCION:

Curso tedrico-practico semestral sobre los principios del trabajo actoral (integracion mente-cuerpo-voz) a
partir del estudio de la téenica Stanislavski (memoria sensorial. acciones fisicas, analisis de la accion), desde
diferentes lecturas v aplicaciones, con la intencion de adquirir herramientas fundamentales para la
construccion de personajes del realismo y naturalismo.

La construccion de una ética personal de la profesion de cara al trabajo de intérprete sera un ¢je transversal
del curso que pretende brindarle al estudiantado una base solida para hacerse cargo de sus decisiones como
artistas profesionales en formacion. Asimismo, se ¢stimulara la busqueda individual de un lenguaje personal
desde ¢l punto de vista actoral.

Sc propone ¢l proceso artistico como una investigacion creativa- formativa plantcada desde la exploracion y
busqueda personales para la interpretacion y apropiacion de signos, situaciones v psicologias complejas
planteadas por los autores seleccionados.

I1. OBJETIVOS:
2.1 Objetivos Generales:

2.1.1 Fortalecer los recursos actorales aprendidos en los cursos anteriores de actuacion, voz, cuerpo y teoria
teatral,

2.1.2. Introducir al ¢studiantado en los principios tedrico-pricticos basicos del trabajo del actor dentro de las
corricntes del teatro realista o partidas del realismo. tanto para la escena de drama como para la de comedia
(comedia de situacion).

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: vwaw.teatro.ucr.ac.cr
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2.2 Objetivos especificos:

Al finalizar el curso el/la estudiante sera capaz de:

2.2.1 Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor propuestos por Stanislavski (acciones fisicas,
memoria sensorial y analisis de la accion).

2.2.2 Aplicar las metodologias de analisis de la accién dramatica y analisis activo al estudio e interpretacion
de textos realistas de diferentes autores: Ibsen, Strindberg, Chejov, Gorki, Shaw, Miller, Wilde, Simon,
Williams, Duras, Garcia Lorca, Pedrero, Carballido, Garnier, Fernandez Guardia, Calsamiglia, Castro,
Anouill.

2.2.3 Desarrollar una metodologia posible para la construccion de personajes a partir de los analisis
anteriormente propuestos.

2.2.4 Crear personajes partiendo de textos de la corriente del teatro realista y partidas del realismo (algunos
cercanos y otros alejados de sus circunstancias individuales).

2.2.5 Desarrollar un trabajo consciente con los géneros codmico y dramatico dentro del estilo del realismo y
partidos del realismo.

2.2.6 Reconocer y utilizar algunos de los elementos propios de su lenguaje actoral.

2.2.7 Reflexionar de manera critica sobre los conceptos asimilados y los que requieren mayor profundizacion
para avanzar en su proceso formativo (diferentes en cada caso seglin las capacidades y oportunidades de
desarrollo de cada estudiante).

ITII. CONTENIDOS:

Los contenidos se dividiran en tres grupos los cuales constituyen las dreas o niveles en los que se
abordara el proceso de acercamiento de cada estudiante al arte de la interpretacion: El aspecto
tedrico, el practico (ambos enfocados en el trabajo con el realismo) y el trabajo sobre si mismo, el cual
a su vez involucra el trabajo fisico y psicologico del interprete. De este modo cada grupo de contenidos
corresponde a un trabajo distinto de analisis, busqueda y generacion de conocimiento.

En el trabajo teorico:

La imaginacién

La verdad escénica
Circunstancias dadas

La accion

Si magico

Memoria emocional y sensorial
La cuarta pared

El realismo en el teatro

Contexto historico, vida y obra de los autores seleccionados como material de trabajo
correspondientes a los estilos realista y otros que parten del realismo.
La metodologia de analisis de la accion dramatica propuesta por Vladich y Bonilla.

En el trabajo practico: (conceptos disparadores hacia las construcciones escénicas):

El juego como motor creador

El teatro como ritual humano
- Construccion de personaje: Integracion: conflicto, accion, metafora.

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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2.2 Objetivos especificos:

Al finalizar el curso el/la estudiante sera capaz de:

2.2.1 Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor propuestos por Stanislavski (acciones fisicas,
memoria sensorial y analisis de la accion).

2.2.2 Aplicar las metodologias de analisis de la accion dramatica y analisis activo al estudio e interpretacion
de textos realistas de diferentes autores: Ibsen, Strindberg, Chejov, Gorki, Shaw, Miller, Wilde, Simon,
Williams, Duras, Garcia Lorca, Pedrero, Carballido, Garnier, Fernandez Guardia, Calsamiglia, Castro,
Anouill.

2.2.3 Desarrollar una metodologia posible para la construccién de personajes a partir de los analisis
anteriormente propuestos.

2.2.4 Crear personajes partiendo de textos de la corriente del teatro realista y partidas del realismo (algunos
cercanos y otros alejados de sus circunstancias individuales).

2.2.5 Desarrollar un trabajo consciente con los géneros comico y dramatico dentro del estilo del realismo y
partidos del realismo.

2.2.6 Reconocer y utilizar algunos de los elementos propios de su lenguaje actoral.

2.2.7 Reflexionar de manera critica sobre los conceptos asimilados y los que requieren mayor profundizacién
para avanzar en su proceso formativo (diferentes en cada caso segun las capacidades y oportunidades de
desarrollo de cada estudiante).

III. CONTENIDOS:

Los contenidos se dividiran en tres grupos los cuales constituyen las areas o niveles en los que se
abordara el proceso de acercamiento de cada estudiante al arte de la interpretacion: El aspecto
teorico, el practico (ambos enfocados en el trabajo con el realismo) y el trabajo sobre si mismo, el cual
a su vez involucra el trabajo fisico y psicolégico del interprete. De este modo cada grupo de contenidos
corresponde a un trabajo distinto de analisis, busqueda y generacion de conocimiento.

En el trabajo teorico:

La imaginacién

La verdad escénica
Circunstancias dadas

La accién

Si magico

Memoria emocional y sensorial
La cuarta pared

El realismo en el teatro

Contexto histérico, vida y obra de los autores seleccionados como material de trabajo
correspondientes a los estilos realista y otros que parten del realismo.
La metodologia de analisis de la acciéon dramatica propuesta por Vladich y Bonilla.

En el trabajo practico: (conceptos disparadores hacia las construcciones escénicas):

El juego como motor creador
El teatro como ritual humano
Construccion de personaje: Integracion: conflicto, accion, metafora.

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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- Laimagen, la palabra y la accion.

- Postura y movimiento en la construccién del personaje
- Elritmo, el tempo y la pausa.

- El mondlogo interior

- Las transiciones

- El analisis activo (en la escena)

El actor/la actriz sobre si mismo/misma:

- Atencion, concentracion y presencia escénica.

- La mirada.

- La verosimilitud

- El transito de la emocién en la relacion mente- cuerpo

- La proxemia (espacios: intimo, personal, social y publico)
- Los centros de energia.

- La columna de aire, resonadores y conduccion de la voz.

- El trabajo con ¢l otro: principio de accién- reaccion.

IV. METODOLOGIA Y ACTIVIDADES:

Clases magistrales, investigacion y exposiciones individuales, improvisaciones individuales y colectivas,
estudios de campo, trabajo de mesa, exploracién y experimentacion escénica, aprendizaje de texto y
movimiento, defensa de ejercicios finales a publico ante un jurado.

El curso contara con un aula virtual en la pagina mediacionvirtual.ucr.ac.cr. Esta aula virtual dara apoyo a las
actividades del curso regular. Asi, a través de este medio, se mantendra la comunicacion con los estudiantes,
quienes tendran acceso a las presentaciones, a nuevas indicaciones sobre algin tema, etc. La plataforma
funcionara, fundamentalmente, como un repositorio. Asi, la modalidad de uso sera bajo virtual. Contrasefia:
Torstov

V. EVALUACION:

La evaluacion es correctiva, inmediata y permanente y tomara en cuenta tanto el proceso como el resultado.

Aspectos actitudinales:
Puntualidad

Responsabilidad 10%
Participacion critica de las clases (Heteroevaluacion 5%, coevaluacion 5%)
Respeto
Colaboracién
Composiciones (trabajo tedrico sobre la lectura del
texto “El trabajo del actor sobre si mismo™) y “La 10% (5% c/u)
palabra en la creacién actoral”

Etapal 10%
Bitacora de trabajo y reflexiones Etapa Il 5%
Reflexion sobre el proceso 5% (dos entregas)

2 Avances de escenas finales (clases cerradas, ambas 20%
presentaciones con vestuario y utileria sugeridos)

Examen final (presentacién ante pablico) 40% (20% cada escena)

TOTAL 100%

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Péagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr



VI. CRONOGRAMA
FECHA TRABAJO EN CLASE ENTREGAS Y/O LECTURAS %
1 (1215 -Presentacion del curso, lectura del programa y cronograma
marzo -Entrenamiento actoral (Relajacién en movinuento vy la mirada
(interna/externa)
Lectura: “Empezar” (pp. 27) e Historia de China (pp. 1006) del
actor invisible
-Introduccidn a la accion
-Asignacién del primer ejercicio
Lecturas contenidas en “Hacer actuar” de Eines: Lo teatral es
lo real y lo real no existe (pdg. 37,
2 -Revision de métodos de analisis de texto (accidn v activo)
-Introduccién al lenguaje artistico y el signo.
1922
-Entrenamiento actoral (Centros de energia: adentro- afuera,
calidad de movimiento M. Chejov)
-Trabajo a partir de poema
-Introduccién al realismo
3 *Revision tedrica: “El trabajo del
-Ejercicios de relajacion y visualizaciones actor sobre si mismo.” (2. Arte y
26/20 -Revisién tedrica sobre el trabajo de C. Stanislavsk oficio de la escena, 3. Accidn/ El si/
Las circunstancias dadas, 4. La
imaginacion, 8. Fe y sentido de la 59
verdad, 9. Memoria emocional.) °
Entrega de composicion: viernes
29.
-Revisidn primer ejercicio
-Lecturas contenidas en “Hacer actuar” de Eines:
Estar presente me indica addnde ir (pdg. 125), Exigir al
cug) ara rehacer la palabra (pdg. 94), Objerivo. Entorno.
Accién. Contingencia. Texto. (pag. 121), El tercero incluido
(pag. 123).
4 -El trabajo actoral en el realismo
-Lecturas contenidas en “Hacer actuar” de Eines: La patna del
25 abrit | actor (pag. 131), No copiar la realidad: construirla, pag. 134)
-Revisién primer ejercicio con incorporacién de
observaciones
5 |912abnl |-Entrenamuento actoral (Relaciéon palabra- movinuento, |*Revision teérica: “La palabra es
relaciones proxémucas, texto de ejercicio mucial) accién, Valoracién de los hechos, 4%
Lecturas contenidas en “Hacer actuar” de Eines: Prepararse |V lizacién, Monélogo interno” 2
para recibir al personaje (pag. 17), El cuerpo contiene la|em La palabra em la creacién
biografia (pag. 20) actoral de Osipovna, M.
-Entrenamiento actoral (la verdad escénica, las transiciones y la
cuarta pared)
-Entrega de textos para escenas finales y asignaciones de
temas especificos para trabajo de campo.
6 | 16/19 abnl SEMANA SANTA SEMANA SANTA
7 |23726 abnl SEMANA UNIVERSITARIA SEMANA UNIVERSITARIA
-Trabajo de mesa sobre las escenas, intercambio. Etapa I: Primera impresion,
biografia del autor, contexto
histérico, analisis de la escena:
. sucesion de hechos, conflicto,
30 abril/ R < ’
8 tema, premisa, unidades ¥y 10%
3 mayo objetivos.
-Pr acer a las escenas: palabra y el|Etapa I: Biografia de personajes,
movimiento. cuestionario.
-Lecturas contenidas en “Hacer actuar” de Eines: El tiempo
sin muerte (pdg.115), Hacer para creer (pdag. 117), Elegir la
accion, no el resultado (118), Saber para no saber (pag. 120)
9 |7/10 mayo Etapa II: Visitas con reporte,
-Intercambio: M P 10, I 10 de vida, reportes de |Itinerario de vida del personaje, |5%
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visitas.

-Ejercicios colectivos de acercamiento a los personajes.
-Presentacién de imigenes

Manto expiatorio

Presentacién de imigenes.

10|1417 | Presentacitn de im:igenes.
mayo Exploracion y experimentacion sobre las escenas
118 de | Sesion compartida (TEATRO UNIVERSITARIO) Exploracion  comjunta  voz, cuerpo y| ¥
mave actuacion.
11|24 | Exploracion y experimentacion sobre las escenas
mayo
122851 Exploracién y experimentacién sobre las escenas Evaluacién: I Avance de las| 10%
mayo Inicio etapa IV escenas. (Etapa ITI)
13 |47 o | Exploracion y experimentacion sobre las escenas Lectura: “Tempo-ritmo” en La| 1%
palabra en la creacion actoral de
Osipovna, M.
Entrega bitacora (reflexiones 1) | 2.5%
14 | 11/14 junio | Exploracion y experimentacion sobre las escenas
* [13junio  |Sesion compartida (TEATRQ UNIVERSITARIO) Exploracion  conjunta  vez, cuerpe y| *
actuacion.
15 | 18121 junio | Exploracion y experimentacion sobre las escenas Evaluacion: II Avance de las| 10%
escenas. (Etapa IIT)
16 |25/28 junio | Exploracion y expertmentacion sobre las escenas
17|23 julio | Ensayos finales
18 |912pulic | Ensayos finales
Lectura: “La relacion con el publico” en El actor invisible de
Oida y Marshall
Bjulio | Ensayo final (SAM-4PM) Entrega bitacora (reflexiones 2) | 2.5%
* \17julic | ENSAYOQ GENERAL (3AM- 8 PM)
* |18julic  |EXAMEN FINAL (8AM-6PM) 40%

* Fechas especiales, no obligatorias pero importantes para su formacion integral
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ASPECTOS ORGANIZATIVOS:

El horario fijado de comiin acuerdo entre la profesora y el estudiantado sera respetado.

e La asistencia es obligatoria por ser un curso inminentemente presencial. Asimismo, partiendo
del criterio de respeto y disciplina en la creacion actoral y entre profesora y estudiantes se solicita la
permanencia en la clase durante las lecciones y la participacion activa en ellas (esto implica ser
ademas observador activo frente al trabajo de sus compafieros y compafieras).

e Tres ausencias injustificadas implican la pérdida del curso.

e Dos ausencias justificadas equivalen a una injustificada.

e Dos tardias equivalen a una ausencia injustificada.

e Tres ausencias injustificadas o seis justificadas a clase o a ensayo con los compafieros y compafieras
implican la pérdida del curso.

e Las ausencias seran justificadas por escrito y dentro de lo que estipula ¢l reglamento.

o La profesora se guarda el derecho de cerrar la puerta del aula a la hora en punto. Los y las
estudiantes que lleguen tarde deben esperar a que se les permita el ingreso, sin interrumpir, sin
garantia de que mas adelante se abra la puerta, pues puede entorpecer el trabajo que se esté
desarrollando.

e Es esencial traer ropa de trabajo comoda y apropiada (se determinara en forma conjunta) a las clases,
de lo contrario el o la estudiante sera invitado a integrarse Gnicamente como observador.

e No esta permitido durante la clase comer o traer observadores sin autorizacion.

e Kl uso del celular no es permitido durante las clases, ensayos o presentaciones. La atencién y la
concentracion son contenidos del curso y se ven afectados notoriamente por la intervencion de
dispositivos en clase.

e Los trabajos tedricos se entregan en fisico al inicio de cada clase de la fecha acordada.

e Las escenas finales son obligatorias, su no presentacion o una ausencia injustificada al ensayo
técnico implican la pérdida del curso sin importar su valor porcentual.

e Losy las estudiantes que asistan a clases bajo los efectos del alcohol y/o drogas, serin invitados
a salir del aula y se tomara ese dia como ausencia injustificada.

e Los clementos de utileria y escenografia son responsabilidad de los y las estudiantes pues son sus
instrumentos de trabajo, asi como los materiales que se les soliciten para el entrenamiento. Deben ser
responsables de que permanezcan ordenados en un lugar seguro durante y al finalizar la clase y el
curso.

REFERENCIAS

LECTURAS FUNDAMENTALES DEL CURSO:
Eines, J. (2005) Hacer actuar. Editorial Gedisa. Barcelona, Espafia.

Osipovna K., Maria (2004) La palabra en la creacion actoral. Editorial Fundamentos. Espafia.

Oida, Y y Marshall, L. (2010). EI actor invisible. Editorial Alba. Barcelona, Espafia.

Stanislavski, K. (2007) El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia.

2da edicion. Alba editorial. Barcelona, Espaiia.
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LECTURAS SUGERIDAS:

Balaskas, A. (1984) La vida del cuerpo. 2da edicion. Ediciones Paidos. Barcelona, Espaiia.

Barva, E. y Savarese, N. (2007) E arte secreto del actor. 2da edicion. Ediciones Alarcos. Holstebro,
Dinamarca.

Borja R. (2012) El arte del actor en el siglo XX. Editorial Artesblai. Bilbao, Espaiia.
Eco, U. (1980) Signo. Editorial Labor, SA. Barcelona, Espafia.
Eines, J. (2007) La formacion del actor. Editorial Gedisa. Barcelona, Espaiia.

Kowsan. (1992) “El signo en el teatro: Introduccion a la semiologia del espectdculo”. En: El teatro
y su crisis actual. Montea Avila Editores. Caracas, Venezuela.

Lecogq, J. (2011) EI cuerpo poético. Editorial Alba. Barcelona, Espaiia.

Mitter, S. (1992). Systems of Rehearsal: Stanislavsky, Brecht, Grotowski and Brook. Routledge.
New York, USA.

Muller, C. (2007). EI training del actor. Universidad Nacional Auténoma de México. México D.F.
Pavis (1998) Diccionario del teatro. Trad. Jaume Melendres. Ediciones Paidos, Barcelona, Espaiia.
Sanchez, A. (1979) La definicion del arte. Estética y marxismo. Ediciones Era, México.

Stanislavski, C. (1997) EI trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la
encarnacion. Editorial Quetzal. Argentina.

Stanislavski, C. (1994) Etica y disciplina: Introduccion al método de las acciones fisicas. Editorial
Gaceta.

Tavira, L. (s.f.) £l espectdaculo invisible. Serie debate n°9. Publicaciones de la Asociaciéon de
Directores de Escena de Espafia. Madrid.

Vladich, S y Bonilla, M. (1982) Artes dramadticas en la escuela. Editorial Universidad Estatal a
Distancia. San José, Costa Rica.

Vladich, S y Bonilla, M. (1984) Recursos audiovisuales. Editorial Universidad Estatal a Distancia.
San José, Costa Rica. Pp. 17-31.
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Universidad de Costa Rica

Escuela de Artes Dramaticas

Teoria y Practica de la Actuacion IV

Universidad de Costa Rica

Programa del Curso

Curso: AD- 3231 Teoria y Practica de la Actuaciéon IV
Grupo: 02

Ciclo: 11 2019

Créditos: 4

Requisitos: AD 3131 / Co-requisitos: AD 3232, AD 2127
Horario: Ky Vde1a5pm

Aula: martes / Aula 003 y viernes/ Teatro Universitario
Profesora:

Correo electronico: (NG

1. DESCRIPCION:

Curso teérico-practico semestral sobre los principios del trabajo actoral (integracién mente-
cuerpo-voz) a partir del estudio de la técnica Stanislavski (memoria sensorial, acciones fisicas,
analisis de la accion) para la creacién de escenas y personajes que pertenecen a las corrientes del
teatro realista e impresionista, en el caso de las escenas dramaticas, y comedia de situacion/farsa
en el caso de las escenas de comedia.

En este caso, se utilizan dichas poéticas con el propésito de que los/as estudiantes profundicen en
el aprendizaje de las técnicas actorales estudiadas durante el curso anterior (Actuacion III). Este
curso enfoca su atencién en los conceptos de subtexto y el trabajo con la proyeccién de las
emociones, asi como la creacidn de lineas de accidn tanto realistas como no realistas.

Se propone el proceso artistico como una investigacion creativa- formativa planteada desde la
exploracion y buisqueda personales para la interpretacion de signos, situaciones y psicologias
complejas planteadas por los autores seleccionados.

La construccién de una ética personal de la profesion de cara al trabajo de intérprete sera un eje
transversal del curso que pretende brindarle al estudiantado una base sélida para hacerse cargo de
sus decisiones como artistas profesionales en formacién. Asimismo, se estimulard la bisqueda
individual de un lenguaje artistico personal.

II. OBJETIVOS:

2.1 Objetivos Generales:

2.1.1 Fortalecer los recursos actorales aprendidos en los cursos anteriores de actuacién, voz, cuer-
po y teoria teatral.

2.1.2. Entrenar los principios teérico-practicos basicos del trabajo del actor dentro de las corrien-
tes del teatro impresionista, realista u otras relacionadas con estas poéticas.

2.1.3 Instruir los principios teérico-practicos basicos del trabajo del actor dentro del teatro de co-
media de situacion y farsa.
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2.2 Objetivos especificos:

Al finalizar el curso el/la estudiante sera capaz de:

2.2.1 Reconocer los conceptos propios del trabajo del actor propuestos por Stanislavski (acciones
fisicas, memoria sensorial y analisis de la accion) dentro de las poéticas mencionadas.

2.2.2 Aplicar las metodologias de analisis de la accion dramatica y analisis activo al estudio e
interpretacion de textos realistas e impresionistas de diferentes autores: Ibsen, Strindberg, Chejov,
Gorki, Shaw, Miller, Wilde, Williams, Duras, Garcia Lorca, Pedrero, Carballido, Anouill. Entre
otros.

2.2.3 Desarrollar una metodologia posible para la construcciéon de personajes a partir de los
analisis anteriormente propuestos.

2.2.4 Crear personajes de drama y de comedia, dentro de las poéticas teatrales mencionadas, con
al menos verosimilitud, organicidad, concentracion y relajacion activa, segin las circunstancias
dadas vy la situacion dramatica propuesta por los textos.

2.2.6 Reconocer y utilizar algunos de los elementos propios de su lenguaje actoral.

2.2.7 Reflexionar de manera critica sobre los conceptos asimilados y los que requieren mayor
profundizaciéon para avanzar en su proceso formativo (diferentes en cada caso segun las
capacidades y oportunidades de desarrollo de cada estudiante).

2.2.8 Considerar las diversas lecturas que seran estudiadas en relaciéon con el trabajo practico, con
el proceso de formacion de cada alumna/alumno y su contexto.

III. CONTENIDOS:
1. El trabajo del actor sobre si mismo (Entrenamiento pre-expresivo y expresivo).

Atencidn y concentracién, imaginacién, proxemia, la presencia escénica (trabajo con la energia),
capacidad de juego, capacidad de asombro, sentido de la verdad, el tempo-ritmo, capacidad de
escucha, el impulso, la visualizacion.

2. El trabajo del actor sobre el personaje: La Escena

El anélisis de la accion dramatica, analisis signico, analisis activo, la improvisacion, las
circunstancias dadas, objetivo y super objetivo, la accién interna, la acciéon verbal, el conflicto y
la premisa, la cuarta pared, la atmosfera, las transiciones, el subtexto.

3. El trabajo del actor sobre el personaje: La Creacién
Aplicacion de los distintos métodos de analisis mencionados, caracterizacion y signos externos,
gestos y movimientos, centros de energia, el cuerpo imaginario, el gesto psicologico.
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IV. METODOLOGIA Y ACTIVIDADES:

Clases magistrales, investigacion y exposiciones individuales, improvisaciones individuales y
colectivas, estudios de campo, trabajo de mesa, exploracion y experimentacion escénica,
aprendizaje de texto y movimiento, defensa de ejercicios finales a piblico ante un jurado.

El curso contard con un aula virtual en la pagina mediacionvirtual.ucr.ac.cr. Esta aula virtual dara
apoyo a las actividades del curso regular. Asi, a través de este medio, se mantendra la
comunicacion con los estudiantes, quienes tendran acceso a las presentaciones, a nuevas
indicaciones sobre algun tema, etc. La plataforma funcionara, fundamentalmente, como un
repositorio. Asi, la modalidad de uso sera bajo virtual.

V. EVALUACION:
La evaluacion es correctiva, inmediata y permanente y tomara en cuenta tanto el proceso como el

resultado. Es de especial importancia la disposicion y apertura hacia el trabajo, la ética de grupo,

la disciplina individual y la reflexion sobre cada experiencia de aprendizaje.

Desempeno ético y avance:
Puntualidad, comprension del teatro como 15% (5% cada rubro)
hecho colectivo (respeto, solidaridad,
colaboracion, disposicidn), participacion activa
y observaciones a los comparieros y las
compaiieras.

**Reportes de lectura 10%
(Diarios de doble entrada de lecturas )

**Proceso: identificacion de logros,
oportunidades de mejora y riesgos.

2 Avances de escenas finales (clases cerradas, 30% (10% primer avance, 20% segundo
ambas presentaciones con vestuario y utileria avance)
sugeridos)™
Entrega 1: Primera impresion, biografia del
"Bitacora de trabajo y exposiciones autor, contexto historico, analisis de la escena:
(La presentacion de la bitacora con la sucesion de hechos, conflicto, tema, premisa,
informacion sistematizada en cada etapa analisis parlamento por parlamento, emocion,

propuesta para la creacion del personaje es un |subtexto y cuestionario del personaje.

requisito para presentar los avances, si no se

presenta este material en la fecha estipulada se |Entrega 2: biografia del personaje, manto

perdera el porcentaje correspondiente al expiatorio, itinerario de vida, temas especificos
avance) de investigacion.

Imégenes 5% (2,5% cada una)




Examen final (presentacion ante publico)

40%

TOTAL

100%

** Entre los reportes de lectura y la observacion de proceso conjunta (profesora-

estudiante) se otorgaran los valores a la evaluacion de los avances, por lo que son

requisitos para éstos.

VI. CRONOGRAMA
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SEM

FECHA

TRABAJO EN CLASE

ENTREGAS Y/O LECTURAS

%

13/16
AGO

Presentacion del curso, lectura del programa vy
cronograma
Entrenamiento actoral
simbdlico)
Asignacion del primer ejercicio

(Trabajo con el cuerpo

El impresionismo y la construccion poética en la
escena.

20/
AGO

23

Entrenamiento calidades de movimiento segtin Chejov.
Revision primer ejercicio (soledad compartida)

Revision de métodos de andlisis de texto (accién y
activo). Diarios de doble entrada.

Reporte de lectura: M. Chejov
Esquema resumen
indispensable para el trabajo
en clase.

27/
AGO

30

Segunda revision de ejercicio (soledad compartida)

Entrenamiento actoral (la verdad escénica y la cuarta
pared) Ejercicio con texto

Reporte de lectura: El actor
invisible de Oida y Marshall

5%

3/6 SET

Entrega de textos para escenas finales vy
asignaciones de temas especificos para trabajo de
campo.

- Primera impresioén

- Explicacion metodologica construccion del personaje.

Entrenamiento actoral: la acciéon verbal

Reporte de lectura:

“Neurociencias”

5%




10/13
SET

- Entrenamiento
- Trabajo de mesa

Primeros acercamientos a la palabra y el movimiento.

Entrega 1:

Primera impresion, biografia
del autor, contexto histérico,
analisis de la escena: analisis
parlamento por parlamento,
sucesion de hechos, conflicto,
tema, premisa, sub texto,
cuestionario del personaje.

17/

Exposiciones:  Biografia del  personaje,

Biografia  del  personaje,
itinerario de vida y manto

Rel expiatorio, itinerario de vida expiatorio.
Rayuela de emociones/ Voladero de pajaros
21SET  |Trabajo conjunto del nivel (9AM- 12MD en el Teatro
Universitario)
Presentacion de imagenes Imagenes 5%
24/
SET
Introduccion al trabajo con las escenas/ Rayuela
1/4 OCT |Exploracion y experimentacion sobre las escenas
(Inicia etapa IIT)
8/ 1|Exploracion y experimentacion sobre las escenas Primer avance escenas 10%
OCT
15/ Exploracion y experimentacion sobre las escenas Evaluacion de desempenio ético y
OCT avance 1
22/ 25|Exploracion y experimentacion sobre las escenas
OCT Inicio etapa IV
26 OCT |Trabajo conjunto del nivel
29 OCT- [Exploracion y experimentacion sobre las escenas
1NOV
5/ 8 |Exploracion y experimentacion sobre las escenas
NOV
12/ 15|Exploracion y experimentacion sobre las escenas Evaluacion: Segundo avance| 10%

NOV

de las escenas.
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15
9 % Exploracion y experimentacion sobre las escenas Evaluacion de desemperio ético
y avance 2
NOV
16 |26/  29|Ensayos finales
NOV
17 |3/ 6 DIC |Ensayos finales

08 DIC

ENSAYO GENERAL (9AM-6 PM)

10 DIC

EXAMEN FINAL (8AM-6 PM)

40%

12 DIC

Devoluciones (9AM- 12MD)

* Fechas especiales

ASPECTOS ORGANIZATIVOS:

El horario fijado de comiin acuerdo entre la profesora y el estudiantado sera respetado.

La asistencia es obligatoria por ser un curso inminentemente presencial. Asimismo,
partiendo del criterio de respeto y disciplina en la creacion actoral y entre profesora y
alumnos (as), se solicita la permanencia en la clase durante las lecciones y la participacion
activa en ellas (esto implica ser ademas observador activo frente al trabajo de sus
compaileros y compaieras).

Tres ausencias injustificadas implican la pérdida del curso.

Dos ausencias justificadas equivalen a una injustificada.

Dos tardias equivalen a una ausencia injustificada.

Una llegada tardia de mas de 10 minutos equivale a una ausencia.

Tres ausencias injustificadas o seis justificadas a clase o a ensayo con los
compaiieros y compaiieras implican la pérdida del curso.

Las ausencias seran justificadas por escrito y dentro de lo que estipula el reglamento. No se
justificaran las ausencias que tengan relacidon con el ambito profesional o con
yuxtaposiciones horarias de otras actividades académicas o profesionales del estudiante
salvo en los casos de representar al pais o a la Universidad de Costa Rica, previa
comunicacion y siguiendo el protocolo establecido en el reglamento..

La profesora se guarda el derecho de cerrar la puerta del aula a la hora en punto. Los y
las estudiantes que lleguen tarde deben esperar a que se les permita el ingreso, sin
interrumpir, sin garantia de que mas adelante se abra la puerta, pues puede entorpecer el
trabajo que se esté desarrollando.

Es esencial traer ropa de trabajo a las clases de lo contrario el o la estudiante sera invitado
a integrarse unicamente como observador. Asimismo se recomienda evitar rotulos,
simbolos o estampados llamativos en la ropa de trabajo, de preferencia se recomienda
utilizar colores neutros, pantalones largos y comodos, camisas o blusas comodas.

No esta permitido durante la clase comer (fuera de periodos asignados para tal fin) o traer
observadores sin autorizacion.

El uso del celular estd terminantemente prohibido durante la totalidad de la clase,
asi como durante ensayos o presentaciones. De violar esta disposicion el
estudiante sera invitado a salir de la clase, con la responsabilidad que ello conlleve



(pérdida de entrenamiento, ensayo o pasada). De ser necesario el uso del celular
por motivos familiares o médicos el estudiante debe indicarlo al inicio de la clase
0 ensayo.

Los trabajos tedricos se entregan via mediacion virtual en la fecha indicada.

Las escenas finales son obligatorias, su no presentacion o ausencia injustificada al
ensayo técnico implican la pérdida del curso sin importar su valor porcentual.

Los y las estudiantes que asistan a clases bajo los efectos del alcohol y/o drogas,
seran invitados a salir del aula y se tomara ese dia como ausencia injustificada.

Los elementos de utileria y escenografia son responsabilidad de los y las estudiantes pues
son sus instrumentos de trabajo, asi como los materiales que se les soliciten para el
entrenamiento. Deben ser responsables de que permanezcan ordenados en un lugar seguro

durante y al finalizar la clase.

REFERENCIAS
LECTURAS FUNDAMENTALES DEL CURSO:
Borja R. (2012) El arte del actor en el siglo XX. Editorial Artesblai. Bilbao, Espaiia. Pp. 153-169.

Eines, J. (2005) Hacer actuar. Editorial Gedisa. Barcelona, Espaia.
Osipovna K., Maria (2004) La palabra en la creacién actoral. Editorial Fundamentos. Espaiia.
Oida, Y y Marshall, L. (2010). El actor invisible. Editorial Alba. Barcelona, Espaiia.

Stanislavski, K. (2007) El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia.
2da edicion. Alba editorial. Barcelona, Espaiia.

LECTURAS SUGERIDAS:
Balaskas, A. (1984) La vida del cuerpo. 2da edicion. Ediciones Paidos. Barcelona, Espana.

Barva, E. y Savarese, N. (2007) El arte secreto del actor. 2da edicion. Ediciones Alarcos. Holstebro,
Dinamarca.

Eco, U. (1980) Signo. Editorial Labor, SA. Barcelona, Espaiia.
Eines, J. (2007) La formacion del actor. Editorial Gedisa. Barcelona, Espaiia.

Kowsan. (1992) “El signo en el teatro: Introduccion a la semiologia del espectaculo”. En: El teatro
y su crisis actual. Montea Avila Editores. Caracas, Venezuela.

Lecogq, J. (2011) El cuerpo poético. Editorial Alba. Barcelona, Espaiia.

Mitter, S. (1992). Systems of Rehearsal: Stanislavsky, Brecht, Grotowski and Brook. Routledge.
New York, USA.

454



Muller, C. (2007). El training del actor. Universidad Nacional Autonoma de México. México D.F.
Pavis (1998) Diccionario del teatro. Trad. Jaume Melendres. Ediciones Paidos, Barcelona, Espaiia.
Sanchez, A. (1979) La definicion del arte. Estética y marxismo. Ediciones Era, México.

Stanislavski, C. (1997) El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la
encarnacion. Editorial Quetzal. Argentina.

Stanislavski, C. (1994) Etica y disciplina: Introduccién al método de las acciones fisicas. Editorial
Gaceta.

Tavira, L. (s.f.) El espectdculo invisible. Serie debate n°9. Publicaciones de la Asociacion de
Directores de Escena de Espaia. Madrid.

Vladich, S y Bonilla, M. (1982) Artes dramdticas en la escuela. Editorial Universidad Estatal a
Distancia. San José, Costa Rica.

Vladich, S y Bonilla, M. (1984) Recursos audiovisuales. Editorial Universidad Estatal a Distancia.
San José, Costa Rica. Pp. 17-31.
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Programa No. 7. Actuacion V. Escuela de Artes Dramaticas (2019

.ﬂ; UNIVERSIDAD DE EAD escuetade
= COSTA RICA Artes Dramiticas

Docente:

Horario del curso: L y V 9:00am-12:md, M 2:00pm-5:00pm

Horas Presenciales: 9

Horas Extra-clase: 12

Horario de Atencidn a Estudiantes: L y J de 1:00pm-2:00pm. Lugar segln disponibilidad de
la EAD.

Contacto docente: [

Programa del curso AD-4131
Teoria y Practica de la Actuaciéon V
Ciclo 1-2019

. .
Curso tedrico—practico sobre los principios del trabajo actoral desde una experiencia creativa-
formativa planteada desde la exploraciéon y reconocimiento de los recursos vocales y corporales
para la creacion de personajes arquetipicos que se desprenden de los textos clasicos. Se propone
un acercamiento a estructuras de psicologia compleja, que les permita reconocer registros de
interpretacion clave para el desarrollo de la formacién actoral profesional. Es importante
considerar que para el curso sera un eje fundamental el reconocimiento del “cuerpo poético” asi
como la compresion, interpretacion y ejecucion del texto poético y sus imagenes.

General:
* Profundizar en la interpretacion actoral a partir de una perspectiva exploratoria y
creativa enfocada en la construcciéon poética del cuerpo y el texto clasico.

Especificos:

+ Construir estudios actorales que permitan profundizar en la accion dramatica a
partir de la utilizacion de técnicas corporales, vocales e interpretativas, para la
creacion de los personajes clasicos (arquetipicos) y su relacion con las
circunstancias.

* Integrar y profundizar en la comprension de circunstancias, analisis del gesto,
trla_ng.iciones. y contenido emocional al trabajo de la construccion de personajes
clasicos.

* Investigar el “cuerpo elevado o sublime” y su aplicacion a la construccién del
personaje tragico asi como el “cuerpo bajo o grotesco” en el personaje cémico.

= Contenidos:

“Cuerpo elevado o sublime” en el personaje tragico.
“Cuerpo bajo o grotesco” en el personaje comico.

Cuerpo como pensamiento vivo.

El carnaval.

La imagen, la palabra y la accion verbal.

El “arquetipo” en los personajes clasicos.

El cuerpo, personaje y discurso en la interpretacion actoral.

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: vwww.teatro.ucr.ac.cr
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¢ Accibn, transicién, emocion.

* Larelacién mente-cuerpo y tiempo-espacio.

¢ Elritmo y la pausa.

+ Disefio escénico del actor/actriz, la manifestacién de la singularidad.

* Metodologia:
Se consideraran tres etapas de trabajo:

¢« Formacién y Entrenamiento para la creacion de Material Escénico:
Esta area consistira en la exploracion y ejecucién de ejercicios y técnicas para la creacién
de material escénico a partir de improvisaciones individuales y grupales, o pequefios
estudios preparados por los estudiantes y analizados en clase a la luz del proceso
formativo. Se disefiaran estructuras que potencian las habilidades creativas de los y las
estudiantes relacionadas con el material escénico a trabajar (textos clasicos, verso y gesto
clasico).

« Asignacion de Estudios Actorales y Sistematizacion Escénica:
Esta area consiste la asignhacién del material escénico sobre el que se trabajara, en un
espacio para la investigacion, el analisis y la recopilacion del material creativo para las
escenas, con la intencién de transformarlo en material escénico. Es una etapa de sintesis
entre la teoria y la practica, mediatizada por el proceso creativo (investigativo), en el que la
subjetividad del actor/actriz esta presente.

¢ Creacion de Estudios Escénicos:
Se refiere a la creacidn de las escenas finales la cual consistira en una sintesis del proceso
de investigacién y formacién y una depuracién del material escénico para ser presentada
(en el marco de una muestra de trabajo creativo) a un publico.

+ Experiencia de Aprendizaje:
* Se asighara material teérico y/o audiovisual que apoye el trabajo de investigacién actoral.

* Se recomienda el uso de una bitacora critica que incluya, registr de trabajo en clase,
registro de ensayos, analisis critico de lecturas y material audiovisual y reflexiones sobre el
proceso critico.

* Se asignaran escenas y personajes sobre las cuales se desarrollara la experiencia
creativa.

* Los comentarios de los estudiantes estan enfocados a la asimilacién de conceptos y
procesos, se evitaran los juicios de valor de caracter destructivo.

¢ Se realizara al menos una muestra abierta al publico que sera evaluada en conjunto con
un jurado especializado.

* Se desarrollaran ejercicios de entrenamiento orientados a la ampliaciéon de los recursos
escénicos de los y las estudiantes tales como:

* Los recursos vocales en relacién al trabajo de comprensién e interpretacién
de los textos clasicos.

* La Dramaturgia del cuerpo y el lenguaje corporal clasico.

* La transformacion del material de entrenamiento y los recursos creativos en
material escénico. La escritura escénica del actor y la actriz.

*  Aspectos Organizativos:
Con el fin de establecer algunas normas que ayuden al proceso de aprendizaje se acuerda
lo siguiente:

* La clase inicia a la hora puntual. Los primeros 10 minutos se destinaran a la preparacioén
individual antes del trabajo grupal. A la hora y 10 minutos de iniciada la clase la puerta se
cerrara para iniciar la clase.

+ La inasistencia a un ensayo técnico o general implica la pérdida automatica del total del
rubro: ASPECTOS ETICOS que equivale a un 10% de la nota.

+ Las ausencias seran justificadas por escrito y dentro de lo que estipula el reglamento.

* Partiendo del criterio de respeto y disciplina en la creacién actoral y entre profesora y
estudiantes, solicita la permanencia en la clase durante las lecciones y la participacion
activa.

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Péagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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+ Es inadmisible realizar la clase bajo el uso de sustancias alcohélicas o drogas.

+ Los elementos de utileria y escenografia son responsabilidad de los y las estudiantes pues
son sus instrumentos de trabajo, asi como los materiales que se les soliciten para el
entrenamiento. Deben ser responsables de que permanezcan ordenados en un lugar
seguro al finalizar la clase.

* Al terminar la clase, las y los estudiantes deben comprometerse a dejar el espacio de
trabajo en éptimas condiciones de érden y limpieza.

¢« Recursos Educativos:

Se cuenta con material bibliografico y audio visual, elementos para el entrenamiento actoral,
vestuario y utileria.

« Evaluacién:

RUBRO DESCRIPCION CALIFICACION CALIFICACION
DESGLOSADA TOTAL
Analisis de Autor, Epoca y Obra. 2%
Escenas
(Tragedia vy Analisis  Estructural y de 4%
Coomedla personajes. 20%
10% cada Texturas, Imagenes Insumos 4%
una) filmicos.
| Avance: Aproximaciéon Creativa a Ila 5%
Escena aplicando las (Tragedia)
herramientas de entrenamiento 10%
vistas e clase. 50,
(Comedia)
Il Avance Se evaluard la aplicacion de
herramientas hasta la mitad de 5%
la escena. Ademas de Ila (Tragedia) 10%
propuesta definitiva de 59,
vestuario. (Comedia)
Il Avance Se evaluard la aplicacion de 5%
herramientas hasta el final de la (Tragedia) 10%
escena. 5%
(Comedia)
Aspectos Demuestra interés y dedicacién 2%
Eticos a su trabajo en el curso.
Participa de forma critica vy 2%
analitica en clases.
Se relaciona con respeto con 2%
profesora, asistente y
compafieros (as) 10%
Demuestra actitudes de 2%
solidaridad y colaboracién.
Demuestra responsabilidad vy 2%
puntualidad.

TEL. 2511-6722

Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr




Escenas de
Tragedia

Comprensién de las
circunstancias y profundizacién
en la ejecucién de acciones.

5%

Ejecucién del personaje
(recursos de interpretacion del
actor en funcién de la creacién
del personaje: voz, -cuerpo,
emocioén, etc.)

10%

Ejecucién apropiada del texto,
interpretacién, proyeccién y
accién vocal (darle sentido al
texto, relacién forma/contenido)

5%

20%

Escena de
Comedia

Comprension de las
circunstancias y profundizacién
en la ejecucién de acciones.

5%

Ejecucién del personaje
(recursos de interpretacion del
actor en funcién de la creacién
del personaje: voz, -cuerpo,
emocién, etc.)

10%

Ejecucién apropiada del texto,
interpretacién, proyeccién vy
accién vocal (darle sentido al
texto, relacién forma/contenido

5%

20%

TOTAL

100%

TEL. 2511-6722

Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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+ Cronograma:

SEMANA

ACTIVIDADES

ENTREGA DE
ASIGNACIONES

1
Del 11 al 15 de marzo

Presentacién del
curso.

Lectura del
programa y revision
del cronograma
Entrenamiento

actoral
* Asignacién de
primer ejercicio
actoral.
2 + Lecturas:

Del 18 al 22 de marzo

“La  palabra es
accion”. Pp 17-32.
Pelicula:
“Anonymous” de
Roland Emmerich

3
Del 25 al 29 de marzo

Lecturas:

“Andlisis por medio
de la accién”. Pp.
33-58.

Peliculas:

“Edipo Alcalde” de
Jorge Ali Triana
Pelicula:

“La tempestad” de
Julie Taymor

*« Presentacion de
Primer Ejercicio
Actoral.

4
Del 1 al 5 de abril

Lectura:

“Valoracién de los
hechos”. Pp. 59-70.
Entrega de Estudios
Dramaticos.

Asignacién de
Analisis de Escenas.

Peliculas:

“Romeo e Giulieta”,
de Franco Zeffirelli

“Romeo Julieta” de
Baz Luhrmann

5
Del 8 al 12 de abril

Lectura:
“Visualizacién”. Pp.
71-94.
Peliculas:

“Hamlet” de
Kenneth Branagh

TEL. 2511-6722

Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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“Titus” de  Julie
Taymor
“Medea” de Pasolini

6 SEMANA SANTA

Del 15 al 19 de abiril

7 * Lecturas: | AVANCE ESCENAS.

Del 22 al 26 de abril “El trabajo con la

Semana U palabra artistica”, | Entrega de Investigacion y

P.p. 95-114 | analisis
“Mondlogo interno”, | Tragedia.
P.p. 115-136 | Entrega de Investigacién y
Peliculas: andlisis
“Marquise” de Véra | Comedia.
Belmont

8 * Lectura:

Del 29 de abril al 3 de mayo

“Técnica y logica del
habla”. Pp. 95-166
Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y cdmicos

Pelicula:

“Macbeth” de Justin
Kurzel

9
Del 6 al 10 de mayo

Lectura:

“Pausa psicolégica”.
Pp. 167-175.
“Adaptacién”. Pp.
175-181.

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y cébmicos

10
Del 13 al 17 de mayo

Lectura:
“Tempo-ritmo”. Pp.
181-207.
Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y comicos

Il AVANCE ESCENAS:
Hasta la mitad de Ia
escena.

Presentacion de vestuario
incluida.

11
Del 20 al 24 de mayo

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y cémicos

12
Del 27 al 31 de mayo

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y coOmicos

13
Del 3 al 7 de junio

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y comicos

11l AVANCE ESCENAS:
Escenas Terminadas. Con
vestuario definitivo.

14
Del 10 al 14 de junio

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y comicos

Depuracién de Escenas
para la muestra final

15
Del 17 al 21 de junio

Trabajo sobre los
estudios dramaticos
y cdmicos

Depuracion de Escenas

16

Trabajo sobre los

Depuracién de Escenas.

TEL. 2511-6722

Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Del 24 al 28 de junio

estudios dramaticos
y cOmicos

17 Trabajo sobre los | Revisién Final de Escenas.
Del 1 al 5 de julio estudios dramaticos
y cédmicos
18 ENSAYOS Y | ENSAYO TECNICO:
Del 8 al 12 de julio EXAMENES Miércoles 10 de julio:

De 5:00 p.m. a 10:00 p.m.
Ensayo Técnico y General

Jueves 11 de julio:

De 9:00am a 12:00md
Ensayo General
3:00pm Examen

19
Del 15 al 19 de julio

ENTREGA DE
PROMEDIOS
*(Por coordinar)

TEL. 2511-6722

Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr  Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Referencias bibliograficas:

+ Obras de teatro para los estudios actorales y textos para el analisis respectivo especifico.
+ Berry, C. La voz y el Actor. Editorial Alba. Adaptacion de Vicente Fuentes, 1973.
* Blecua, A. (2009) El Teatro del Siglo de Oro: Edicién e Interpretacién. Editorial

Iberoamericana/Vervuert. Madrid.

* Calhoun, Ch. y Solomon, R. (1996) ;Qué es una emocién? Lecturas clasicas de psicologia
filoséfica. Fondo de Cultura Econémica. México.

+ Catalan, A. (2005) El actor como escenario. Conjunto 136. (80-87)

* Escuza, C. (2003) Un inventor de sentido. Conjunto 128. (27-32)

* Guevara, D. (2009). La Transformacién del vinculo en la Pedagogia Teatral: una propuesta

de enfoque. En Tesis para optar por el grado de Licenciatura. Escuela de Artes Dramaticas.
Universidad de Costa Rica.

* Hethmon, Robert H. (2015) El Método del Actors Studio. Editorial Fundamentos. Espaha.

*  Hormigén, J (2001). Paradojas de la Interpretacién actoral. Muchos equivocos y algunas
certidumbres. ADE Teatro, Asociaciéon de Directores de Escena N°87 Sep- Oct. Madrid
Espafia.

+ Layton, William (2014) ; Por qué? Trampolin del actor. Editorial Fundamentos. Espafia.

« Osipovna K., Maria (2004) La palabra en la creacién actoral. Editorial Fundamentos.
Espafia.

*+ Rebel, G. (2000). El lenguaje Corporal. Lo que expresan las actitudes, las posturas, los
gestos y su interpretacién. Editorial Edad. Tercera Edicion. Madrid, Espafa.

* Saulquin, S. (2001) EIl cuerpo como metafora. Designis 1. La moda: representaciones e
identidad (169-185). Barcelona: Gedisa.

+ Stanislawski, C. (1992). La Creacién de un Personaje. Editorial Diana. México.

* Van Dijk, T. (1980). Estructuras y Funciones del Discurso: una introduccién interdisciplinaria
a la linglistica del texto y a los estudios del discurso. Siglo Veintiuno Editores. S.A. Tercera
Edicién. México.

TEL. 2511-6722
Correo electronico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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Programa. No. 8. Actuacion VI. Escuela de Artes Draméticas (2019).

EAD cscueade

Artes Dramdticas

SIGLA: AD-4231

NOMBRE: ACTUACION VI
CREDITOS: 4

HORAS: 9 TEORICO-PRACTICO
REQUISITOS: AD-4131
CORREQUISITOS: AD4232 AD2129
CICLO: 1-2019
CLASIFICACION: PROPIO

Docente: [N
Horario del curso: martes, mié¢rcoles y viernes de 1:00 am a 4:00 pm

Contacto docente: |

1. DESCRIPCION DEL CURSO:

Curso tedrico-practico semestral enfocado en los principios de la interpretacion actoral como eje
fundamental de la creacién escénica. Se plantea el trabajo actoral desde la exploracion,
reconocimiento y asimilacion de recursos psicofisicos del estudiante aplicados de forma integrada
en diversas escenas/obras correspondientes al devenir historico teatral de los Gltimos periodos. El
curso plantea un enfoque activo-participativo de la figura del (la) intérprete como ser creador(a) a
partir de una perspectiva dinamica, critica, dialéctica v propositiva, que les permita a los y las
estudiantes dialogar, analizar y enunciar el rol del actor/actriz en el contexto teatral del siglo XX,

desde las vanguardias artisticas-historicas hasta el teatro contemporaneo.

El trabajo actoral se centrara en la investigacion teorico-practica para la creacion de personajes de
las principales vanguardias artisticas de finales del siglo XIX y principios del siglo XX. Del mismo
modo, los y las estudiantes deberan enfrentarse a las nuevas concepciones de las dramaturgias
alternativas (O'Reilly) o al también llamado rearro postdramdtico (H. T. Lehmann) del teatro
contemporaneo, haciendo hincapié¢ en lo que se refiere a la crisis del personaje (R. Abirached) y en

la fragmentacion espacio-temporal de la accion y/o narracion. Para esto serd imprescindible

TEL. 2511-6722
Correo electrénico: artesdramaticas@ucr.ac.cr Pagina Web: www.teatro.ucr.ac.cr
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reconocer los elementos estéticos, ideoldgicos y estructurales que constituyeron estos movimientos,

asi como su contexto historico, social y filosoéfico.

Se considerara fundamental enfocar el trabajo formativo en tres ejes principales:
® La investigacion tedrica sobre aspectos como ideologia, estética, vanguardia, estilo,
contexto historico y su relacion con el trabajo escénico.
° La investigacion escénica a partir del actor/actriz (nuevas posibilidades creativas,
interpretativas y expresivas) como aproximacion para la creacion de personajes y/o
impersonaje (J.P. Sarrazac) en relacion con sus circunstancias dramaticas-narratirgicas a
partir de las interrelaciones con la estética determinada.
B El actor/actriz como creador de discursos; asi como, la reinterpretacion del material

escénico a trabajar que le permitira desarrollar un resultado escénico (escenas finales).

2. OBJETIVO GENERAL:

= Estudiar y comprender el fendmeno actoral / interpretativo en el contexto de las
vanguardias artisticas de finales del siglo XIX- inicios del siglo XX y del teatro
contemporaneo a partir de la creacion de escenas teatrales propias de este devenir historico,

desde una perspectiva analitica, critica, integral y auténoma.

3. OBJETIVOS ESPECIFICOS:

. Aproximarse al lenguaje estético de las principales vanguardias artisticas de finales
del siglo XIX- inicios del siglo XX desde los recursos de la interpretacion actoral.

= Desarrollar diversos lenguajes de expresion escénica actoral a partir de las
posibilidades que ofrece la complejidad de la dramaturgia del teatro contemporaneo.

= Aplicar y ampliar los recursos expresivos del actor/actriz de una manera integral
(Bodymind) para la construccion-desarrollo-encarnacion de personajes, figuras, voces y/o

impersonajes.
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4. CONTENIDOS:

= Relacion Estética e Ideologia.

= Contexto historico y artistico de las vanguardias (siglo XIX- siglo XX), asi como los
manifiestos y estéticas especificas.

= Simbolismo.

= Expresionismo.

=  Futurismo y Constructivismo.

= Esperpento.

=  Dadaismo y Surrealismo.

= Existencialismo y Absurdo.

= Teatro de la Crueldad y Teatro Panico

»  La Performance o Performance Art

= Postmodernismo

= Autores, textos y principales caracteristicas del Teatro Contemporaneo,
principalmente Occidental y Latinoamericano.

= Recursos expresivos del actor/actriz: cuerpo-mente, presencia, dinamica energética,
respiracion, voz, ritmo, movimiento, balance, composicion, equilibrio, tensiéon dinamica,
emocion, accion dramatica (accion realista / accidon no realista), impulso, relajacion
activa, enunciacion, entre otros.

= Lafigura del actor/actriz como creador en el siglo XXI.

El curso Teoria y Practica de la Actuacion VI es un curso tedrico- practico, por esta razon la
metodologia consistira en dividir tareas tanto de investigacion tedrica como de creacion

practica para lo cual se organizara de la siguiente manera:

a. Investigacion Tedrica:

Se abordaran conceptos tedricos y técnicos de manera magistral. Se asignara material
audiovisual (grabaciones de extractos de obras teatrales y/o peliculas), escritos sobre el teatro y
obras teatrales para su respectivo estudio a manera de referentes estéticos para la comprension y
analisis de tanto las diversas manifestaciones del teatro de vanguardia, asi como del teatro

contemporaneo y sus ejes transversales. A su vez, se utilizaran diversas obras de teatro para los
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trabajos practicos de creacion actoral asignados con el fin de analizar las caracteristicas
fundamentales de cada corriente teatral.

Este contenido tedrico sera evaluado a partir de exposiciones tedricas y practicas,
asi como el analisis que entregaran a al docente relacionado con las escenas finales asignadas. A
partir de este analisis tedrico se tomaran las decisiones escénicas, actorales y estéticas del trabajo
practico. Es obligacion de los estudiantes buscar el material bibliografico especifico para la

resolucion de escenas actorales.

b. Creacion Practica:

] Se desarrollaran clases practicas con énfasis en la exploracion creativa para acercarse
al material escénico a partir del trabajo de interpretacion actoral, el lenguaje del cuerpo, la
estética estudiada, las operaciones escénicas que ayudan a resignificar un concepto o

situacion particular, la subjetividad y “objetividad” del intérprete.

L] Se asignaran escenas para ser resueltas escénicamente. A cada estudiante se le
asignaran dos escenas: una correspondiente al territorio de las vanguardias artisticas y una

de teatro contemporaneo (desde la segunda mitad del siglo XX hasta nuestros dias).

] Una vez asignado el material escénico los y las estudiantes deberan disponer de
horarios de ensayo de manera autonoma fuera del horario de clases que incluya analisis y
espacio de creacion practica y presentaran semanalmente los avances practicos de las

€scenas.

] Una vez terminado el proceso creativo los y las estudiantes presentaran sus escenas
finales ante un publico general y uno especializado (jurado) el cual emitirda una evaluacion
del trabajo de cada estudiante. El criterio consensuado del jurado puede determinar si uno o
una estudiante debe repetir el proceso en el caso de que la ejecucion en interpretacion

actoral no cumpla con el nivel de un curso de Actuacion VL

51 ASPECTOS ORGANIZATIVOS:
Con el fin de establecer algunas normas que ayuden al proceso de aprendizaje y permitan tanto a
los y las estudiantes como a al docente conocer las reglas del espacio de formacion, se acuerda

lo siguiente:
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. El horario fijado de comun acuerdo sera respetado. La llegada a clase después de 10
minutos y antes de los 15 minutos sera contabilizada como tardia. Mas de 15 minutos se
contabilizara como ausencia y debera esperar la autorizacion de la profesora para integrarse
en la clase.

) Las ausencias seran justificadas por escrito y dentro de lo que estipula el reglamento.
La acumulacion de tres ausencias implica la pérdida no apelable del curso. Tres llegadas
tardias seran contabilizadas como una ausencia injustificada.

) Partiendo del criterio de respeto y disciplina en la creacion actoral y entre profesores
y estudiantes, se solicita la permanencia en la clase durante las lecciones y la participacion
activa en ellas (esto implica ser ademas observador activo frente al trabajo de sus
compaifieros y compaiieras). En caso de que se divida el tiempo de clase para ver escenas
especificas, los y las estudiantes deberan utilizar el tiempo para resolver sus propias escenas
del mismo curso (ensayo, trabajo de mesa, etc.). Ademas, deberan tener presente que el
horario de clase es horario de clase. En caso de que se les indique que deberan quedarse o
venir a un momento de la clase determinado no se admite la inasistencia por cualquier otro
motivo que no sea cualquiera de los justificables por el reglamento universitario (cita
médica, muerte de algin familiar, etc.). De no asistir a esa convocatoria, sera contabilizado
como ausencia.

. Después de terminar la clase y/o las presentaciones de ejercicios practicos los
estudiantes son responsables de dejar el espacio en las mismas o mejores condiciones en las
que lo encontraron.

) Los elementos de utileria y vestuario son responsabilidad de los y las estudiantes,
pues son sus instrumentos de trabajo, asi como los materiales que se les soliciten para el

entrenamiento. Deben ser responsables de que permanezcan ordenados y en un lugar seguro.

5. RECURSOS EDUCATIVOS:

Se cuenta con material bibliografico referido a cada contenido y material de apoyo fotocopiado.
Material visual y auditivo.
Elementos de Vestuario, Escenografia y Utileria seran buscados y/o proporcionados por los y

las estudiantes para el desarrollo de sus ejercicios.
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6. EVALUACION:

Asignacion Teorico-Practica (Vanguardia)..........cooovvveieiiiiieiniiiieiieinienen, 5%
Asignacion Tedrico-Practica (Contemporaneo)...........ovvevviuirirenineninaneniennn. 5%
I Avance de Escena Vanguardia..............cooiiuiuiniiniineiiiiiiieiieiiine e 5%

I Avance de Escena Contemporanea. ... .........c.uvuviuiuiininieeiiiiieninnanannes 5%
Concepcion Estética Vanguardia.............cocovviiiiiiiiiiini e 5%
Concepcion Estética Contemporaneo. ... ... .ouvuieieiiiiiiiaiiiiiiiiieiine e 5%
IL-Avance de Escena Vanouardi@ssmmsawss mas memvemns 590 Soes s mesmss 5%
II Avance de Escena Contemporanea. .........c.ouvueueirinineneiieieinieiiieaneananannn 5%
BItACOTA oot 10%
Examen T. Vanguardia .............ccoouiuiuiiiiiiiiiie it 20%
Examen. T. ContempPotanei s s smuws swosanan s snews semsumin s S s s 20%
Aspectos ActitudinaleSusus sues sunosmes sve sypvames 5 HEFOSRUS S Y 10%
O T AL e e e 100%

7.1 RUBRICAS DE LA EVALUACION

RUBRO DESCRIPCION | CALIFICACION | CALIFICACION

DESGLOSADA TOTAL
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Asignacion

(Teorico- practica).

Vanguardia

Modalidad: Grupal.

Exposicion:
Contexto historico
y artistico,
caracteristicas
estético/ideologicas
sobre el tema de
una vanguardia
historica asignada.
Demostrar dominio
del tema, ademas de
presentar apoyo
visual y sonoro.

2,5%

5%

Presentar una
propuesta creativa
(original-metafora):
que demuestre la
comprension de la
estética estudiada.

2,5%

Asignacion

(Teobrico- practica).

Contemporaneo

Modalidad: Grupal.

Exposicion:
Contexto historico
y artistico y
caracteristicas
fundamentales del
Teatro
contemporaneo.
Demostrar dominio
del tema, ademas de
presentar apoyo
visual y sonoro.

2,5%

5%

Presentar una
propuesta creativa
(original)
(matafora): que
demuestre la
comprension de los
principales ejes,
influencias y
caracteristicas del
teatro
contemporaneo.

2,5%

I Avance Escena
Vanguardia

Aplicacion de lo
visto en clase.

2,5%

Resolucion de
indicaciones hasta
el momento

2,5%

5%

I Avance Escena
Contemporaneo

Aplicacion de lo
visto en clase.
Resolucion de

2,5%

5%
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indicaciones hasta
el momento.

2,5%

II Avance Escena
Vanguardia

Aplicacion de lo
visto en clase.

2.5%

Resolucion de
indicaciones hasta
el momento.

2.5%

5%

II Avance Escena
Contemporaneo

Aplicacion de lo
visto en clase.

2,5%

Resolucion de
indicaciones hasta
el momento.

2,5%

5%

Bitacora

Breve contexto
historico y artistico
del autor y de la
obra.

2%

Propuesta estética y
conceptual
(disefios, colores,
texturas, textiles,
ete.)

2%

Analisis del texto
dramatico y/o
postdramadtico y del
personaje-figura:
circunstancias,
caracteristicas,
acciones,
enunciaciones,
emociones y
transformacion.

2%

Analisis critico de
las peliculas o
videos de obras o
textos escritos a la
luz de la teoria.

2%

Reflexion critica
del proceso
personal.

2%

10%

Examen Escena
Vanguardia

Ejecucion de

acciones escénicas
en relacion con las
circunstancias y la
propuesta estética.

5%

20%
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Ejecucion del
personaje (recursos
de interpretacion
del actor en funcién
de la creacion del
personaje: voz,
energia, cuerpo,
presencia, emocion,
gesto, etc.)

5%

Ejecucion
apropiada del texto,
interpretacion,
proyeccion y accion
vocal (darle sentido
al texto, relacion
forma/contenido).

5%

Riesgo de la
propuesta escénica.
(profundizacion y
novedad desde los
lineamientos de la
vanguardia)

5%

Examen Escena
Contemporaneo

Ejecucion de las
circunstancias-
ficciones
performativas-
estados-
fragmentaciones;
asi como, del
personaje que
deviene en
impersonaje.
(recursos de
interpretacion del
actor: voz, cuerpo,
energia, presencia,
emocion,
enunciacion,
disociacion, etc.).

5%

20%
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Ejecucion
apropiada del texto:
interpretacion,
proyeccion y accion
vocal-enunciacion,
direccionalidad del
texto, etc.

5%

Riesgo de la
propuesta escénica:
Generar una
propuesta
interpretativa y
estética pertinente
al texto, que
dialogue con lo
comprendido como
contemporaneo,
profundizacion y
novedad.

10%

Presentacion de la
Concepcion
Estética de
Vanguardia.

Concepcion del
espacio.

2,5%

Concepcion del
vestuario y utileria.

2,5%

5%

Presentacion de la
Concepcion
Estética de
Contemporaneo

Concepcion del
espacio.

2,5%

Concepcion del
vestuario y utileria.

2,5%

5%

Aspectos
Actitudinales

Atiende
indicaciones.

2%

Participa de forma
critica y analitica en
clases.

2%

Se relaciona con
respeto con
profesora, asistente
y compafieros (as).

2%

10%
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Demuestra actitudes
de solidaridad y
colaboracion.

2%

Demuestra
responsabilidad y
puntualidad.

2%

TOTAL

100%

. CRONOGRAMA:

Semana

Actividad

Semana 1: 12 a 18 de agosto

Lectura del programa.

Introduccion del curso.

Clase  tedrico/practica  sobre  los
principales contenidos del curso.
Asignacion de Exposiciones Teodrico-
Practicas 1

Semana 2: 19- 23 de agosto

Clase tedrico/practica (Vanguardias:
Antecedentes, etapas y sucesores)
Trabajo sobre investigaciones Teorico-
Practicas.

Ejemplos de obras de las Vanguardias
Historicas (extractos)

Semana 3: 26- 30 de agosto

Presentacion de Asignaciones: Tedrica y
Practica.
Dia 1:

e Expresionismo

¢ Futurismo
Dia 2:

e Esperpento

e Dadaismo y/o Surrealismo.
Lecturas: Antologia

Dia 3:
e Existencialismo y Absurdo
e Teatro de la crueldad y Panico
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Semana 4: 2 de setiembre — 6 de
setiembre

Dialy2:

Clases  teodrico-practica sobre las
caracteristicas fundamentales del Teatro
contemporaneo (antecedentes y
actualidades) y principales
caracteristicas: crisis de la fabula, crisis
del personaje y crisis del dialogo.
Asignacion de Exposiciones Teorico
Practicas II

Dia 3
Asignacion de escenas.

Semana 5: 9-13 de setiembre

Presentacion de exposiciones Teodrico
Practicas II

Analisis preliminar de las escenas de
Vanguardia y Contemporaneo:
Contexto, autor y obra.

Semana 6: 16-20 de setiembre

Trabajo actoral (entrenamiento y
ejercicios de acercamiento a las escenas)
Apoyo de material audiovisual (obras de
teatro) y escrito (escritos sobre teatro)

Semana 7: 23-27 de setiembre

Trabajo actoral sobre las escenas
Lectura: Antologia

Semana 8: 30 setiembre-04 de
octubre

Entrenamiento actoral
Ejercicios técnicos e improvisaciones
para aplicar al trabajo con las escenas

Semana 9: 7-11 de octubre

Trabajo sobre las escenas
Lectura: Antologia

Semana 10: 14-18 de octubre

I Avance
Contemporaneo

Vanguardia y

Semana 11: 21-25 de octubre

Entrega Concepcion Estética de las
Escenas: Vanguardia.

Trabajo sobre las escenas: Presentacion
de las propuestas estéticas de las
escenas finales. (Utileria, Escenografia,
Vestuario)

Semana 12: 28 de octubre al 01 de
noviembre

Entrega Concepcion Estética de las
Escenas: Contemporaneo
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Jameson, Fredric. (1991) Ensayos sobre el postmodernismo. Traduccion de Esther Pérez,
Christian Ferrer y Sonia Mazzco, Ediciones Imago Mundi: Buenos Aires.

Lacan, Jacques, (1973) Le quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, Seuil : Paris.

Lucet, Sophie et Libois Jean-Louis, (2003) L ‘acteur créateur, Revue Double Jeu, numéro 1,
Presses universitaires de Caen.

Meyerhold, V.E. (2003) Teoria Teatral, Editorial Fundamentos: Madrid.

Pavis, Patrice. (2016) The Routledge Dictionary of Performance and Contemporary
Theatre. Routledge: London.

Pavis, P. (1998). Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética y semiologia. (Edicion
revisada y ampliada) Paidos: Barcelona.

Richards, Thomas (2005), Trabajando con Grotowski las acciones fisicas, ALBA Editorial:
Barcelona.

Ryngaert, Jean-Pierre et Sermon, Julie (2006) Le personnage thédtral contemporain :
décomposition, recomposition, éditions théatrales : Paris.

Sanchez J. A. (1999). La escena moderna. Manifiestos y textos sobre teatro de la época de
las vanguardias. Ediciones Akal: Madrid.

Sarrazac, Jean-Pierre. (2010) Lexique du drame moderne et contemporain, Circé Poche :
France.

Sarrazac, Jean-Pierre. (2005) Nouveaux Territoires du dialogue. Actes Sud-Papiers : Paris.

Zarrilli, Phillip B. (2009) Psychophysical Acting, An Intercultural Approach after
Stanislavsk, Routledge: London.

Zinder, David. (2002) Body Voice Imagination. Routledge: London.

FILMOGRAFIA DE SUGERENCIA:

“El Gabinete del Dr. Caligari”, Robert Wiene
“Sin City”, Robert Rodriguez y Frank Miller
“Metropolis”, Fritz Lang

“Un perro andaluz”, Luis Bufiuel
“Irreversible”, Gaspar Noé

“Sald”, Pierre Paolo Pasolini

“La Montafia Sagrada” Jodorovsky

“Kill bill”, Quentin Tarantino

“Crash”, Paul Haggis

“Babel”, Alejandro Gonzélez Ifiarritu

“Ex Machina”, Alex Garlan
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Mapa de la propuesta pedagogico-actoral de Raul Serrano. Elaboracion propia.
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ion propia.

Mapa del programa de Actuacion |. Elaborac
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ion propia.

Mapa del programa de Actuacion Il. Elaborac
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7

ion propia.

Mapa de Actuacion Il (version A). Elaborac
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7

ion propia.

Mapa de Actuacion IV (Version A). Elaborac
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Mapa de Actuacion Il (B). Elaborac
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Mapa de Actuacion IV (B). Elaborac

aleuosiad

“OlIBuONEaNd EQIRA LDj22€ ] “Opajund

|3p epin 3p oLIess o (seleunsied ep eifoiy soujelgo| e uaueuaig | ppier (pated ey TWRIWMDL P PEDIED g0
o . anciidya ol , ; ; REICE TS [N
WHvd W04 oloje|dxa ojuew EIIEIS9 A sapepun ‘esiwaid ‘ews) ] | E21u3083 peqian ) .m_ odim
OIS RENLAE 05103 S¥N30S3 NOISIATY mmw{&w@m& .mm_._mmw_._.__ ap UoReasal uondeaue mu QSES _ o_ggm_axm ‘01002 ‘S0Y2al 3p UgISaINS m_h:n”m_“”“mh [BI0JE OUBIUEU=LU3 .85%23 &EE e anm.:.
S SORVSNE | cqypgny [ F0TVINON | e saleunssad 50  0juaILEDIS0E WD e alouossad jap | 2ue2sa ¢ 3 sitpue ‘wey e oopou _ums_%w_wmmﬁc_w . e
T WA . OXaIueD ‘Jopne ap eleibog | womenidag s B53ll 3P SIS[EUE
P SO}g| : amm 8D UDIDEUBSal eeifog ‘sauopisadq gy o =t BUSIENEE  ng psy | U0isag
SELUBLUS 2D QLU
358 g 053204 (3 odwal|
— P “Z0A B3P U0IaINPU0Y £ S310PEUOSR! ‘2lIE 3 BUWN|0) ‘Bfiaua
[oD J0UB[Ka UODRZIRL D C ap sonuad ‘(oangnd A eia0s euosiad ‘Sownul s010edsa) BRI BIIUR0S BIURSAIA 00ISIH00ISd OMYEVHL
7
OO 093nr="Tan L1y
SO0 51 -NOIISNWHL B
30K0N0FADH [PUOSURS 03
BloLA
X Swmmm&ﬁw@_m sE0|U0s8 sauabiow|
SYIITN0D - Y(OT9IS - XK 01918
OMSNO=S o sewsse 1 yafey svooaaAsonisa'siou | — | YLV 1 3Iwians3
7 ONSITY3 v Sv19070018¢ s A saleuostad 30| &p 0 Y130 ON¥'1d HOLW
WEnNERE 30 0TI0MYS3q o s 30 OJ4YIN SOMYY3LN SOLXEL
IHOSHd —
WAL NIYY —  frousiul ofiojpuayy
_ EIE
QJINSIS SISITYNY
NN '
01X318ns
W3 NORDY _
EpoBiEise el BESAE) |l sepep || eaneuep 0J03LONY'1d
slopoeapesu [ | SEUEISUNIE) Uglae Sislely




484

SOOLLYID SOIQNLS3 50130 NODYZHD Y1 JNQIONN N SINOIDDV 30 YINTHd YINTTYNN 30 OLNANIOI18YLST - SwNIOS3 SV THBOS VSN 30 SISy
SINODVHOTAE A STNODYSIONA §§00d3 A SOTL53 S0TTHEOS SYOMOIL STNOIVOILSIAN
OALYIHO W3 LWIN H0NA0H Yivd SOIIDH3 30 NOIDVHOTAXT - STWHOLIV SOLNIMWNT NG

| I , I
! HORVELLSIAN

SOOUYIVHA S0IaNLS3 50140
SAYIHI A SVLINON SOT30 NOIWANA30

7

on propia.

Mapa de Actuacion V. Elaborac
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Mapa de Actuacion VI. Elaborac
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion |. Elaboracion propia.
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion Il. Elaboracion propia.
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion Il (version A). Elaboracion

propia.
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion IV (version A). Elaboracion

propia.
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion Il (version B). Elaboracion

propia.
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion V. Elaboracion propia.
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Comportamiento de los dominios-Mapa de Actuacion VI. Elaboracion propia.
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la propuesta de R. Serrano.
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