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Formacioén para la Actuacion en Buenos Aires.
La posicion de la Universidad en un escenario complejo

Karina Mauro
CONICET — Universidad de Buenos Aires /| UNA

Resumen

Este articulo focaliza en la formacién para la actuacion, entendida
como el conjunto de técnicas, metodologias, instituciones, discursos y
agentes que se ponen en juego en el devenir de un sujeto en actor y que
constituyen un campo en constante transformacion y disputa. Nos pro-
ponemos analizar el derrotero de la formacién para la actuaciéon en Bue-
nos Aires, desde el ejercicio del oficio en companias hasta su introduc-
cién en la universidad. Nuestro fin dltimo es aportar herramientas con-
ceptuales e historiograficas para la construccion de programas de forma-
cion para la actuacion y para la direccion de actores que se hallen fun-
damentados tedricamente.

Abstract

This article focuses on acting training, understood as the group of
techniques, methodologies, institutions, discourses and agents participat-
ing in the development of the subject into an actor. Acting training con-
stitutes a field in continuous transformation and dispute. We propose to
analyze the course of acting training in Buenos Aires, from the exercise
of the trade within troupes to its introduction in the University. Our
objective is to provide analytical and historiographical tools for the de-
velopment of theoretically-based programs of acting and direction train-

ng.
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LLa actuacion es un acontecimiento que reune a un sujeto que se
ofrece a la mirada de otro, en una relacién que puede ser directa o me-
diatizada por algtn tipo de dispositivo. Se trata de una forma de expre-
siéon presente a lo largo de la historia de la humanidad, hundiendo sus
raices en los bordes del ritual y sobrepasando los limites de lo que la
cultura occidental ha entendido por “teatro” a lo largo de su historia.

Lo perturbador y disruptivo que conlleva la relacion entre un suje-
to que exhibe publicamente su cuerpo y su accionar ante la mirada de
otro, que ha decidido a su vez suspender su capacidad de accién y la
mostracién de su propio cuerpo,” se halla en la base de una cadena de
reparos que pesan y han pesado sobre a actuacion durante siglos. Desde
la desvalorizaciéon y la marginalidad atribuida a quienes se desempefian
como actores y actrices, hasta el supuesto caracter “indecible” de la ac-
tuacion con el que los estudios teatrales tradicionales justifican la caren-
cia de elaboraciones tedricas especificas, pasando por la aparicion de
instancias que, esgrimiendo argumentos morales, religiosos, politicos,
econémicos o estéticos, se interponen entre el artista y la mirada del
espectador; todos estos fendmenos constituyen una reaccion de la cultu-
ra occidental frente al caracter disruptivo que plantea la actuacién en
tanto acontecimiento que desborda el lenguaje y el sentido.

Este articulo pone el foco en un territorio espacial y simbdlico que
podriamos ubicar en la encrucijada de las manifestaciones recién enume-
radas: la formaciéon para la actuacién, entendida como el conjunto de
técnicas, metodologias, instituciones, discursos y agentes que se ponen
en juego en el devenir de un sujeto en actor y que constituyen un campo
en constante transformacion y disputa.

No obstante, la importancia que posee el vastisimo campo de la
enseflanza de la actuacion en la Ciudad de Buenos Aires (conformado
por cursos, talleres, escuelas privadas y publicas, a los que se les suma la
universidad), la instancia formativa se aborda desde un vacio conceptual
y una carencia de sistematicidad. Entonces, ¢cuales son los presupuestos
que rigen la formacién de un actor? ;Cual es la idea de sujeto que subya-
ce en las diversas metodologias especificas de actuacion que se transmi-
ten en los diversos espacios y/o instituciones? ¢Cudl es la idea de teatro,

8 En este sentido, acordamos con Jacques Ranciere cuando desestima la idea de expecta-
cién como algo pasivo y culpable, y por lo tanto exime al espectador de la obligacién de asumir
alguin tipo de accién emancipadora.
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de cultura y de espectador que estan circulando implicitamente por las
mismas?

A continuacion analizaremos el devenir histérico de la formacion
para la actuacién en Buenos Aires, desde el aprendizaje del oficio en el
seno de compafifas teatrales hasta la creaciéon de facultades y carreras
universitarias dedicadas exclusivamente a la ensefianza de la actuaciéon y
de la direccién. Nuestro fin ultimo es aportar herramientas conceptuales
e historiograficas para la construccién de programas de formacién para
la actuacién y para la direccion de actores que se hallen fundamentados
tedricamente y que contemplen las dimensiones estética, ética, laboral,
patrimonial, internacional y en tanto productora de conocimiento que
posee la actuacion.

El campo de la formacién para la actuacion en Buenos Aires

El analisis y la sistematizacion del vastisimo campo de la forma-
cion para la actuacion en la Ciudad de Buenos Aires, que incluye ofertas
tanto formales como informales, individuales e institucionales, es un
desafio pendiente y que necesita de la generacién de indicadores especi-
ficos que exceden los objetivos de este trabajo. Nos proponemos aqui,
en cambio, dar cuenta de algunos lineamientos generales sobre la pro-
blematica, basados en las historias del teatro existentes (Pellettieri, 2002,
2003 y 2001a), y que posee aun muchos puntos oscuros sobre los que es
necesa-rio continuar indagando.

Desde finales del siglo XIX y durante las primeras décadas del XX
la actividad teatral se hallaba organizada en companias, reunién estable
de actores que no so6lo generaba espectaculos, sino que también funcio-
naba como espacio para la incorporacion y formacion de nuevos artistas.
Ia actuacion era un oficio que el aprendiz adquirfa ingresando a una
compania en el escalafén mas bajo, observando a los actores mas expe-
rimentados, aceptando los desafios cuando se los daban, cometiendo
errores y saliendo victorioso en igual o desigual proporcion, lo cual de-
terminaba el devenir de su carrera. El actor pasaba por todos los roles,
muchas veces asignados por motivos involuntarios y ajenos a su capaci-
dad o talento, ya que estos tenfan que ver con la edad o la apariencia
fisica. El miembro de mayor trayectoria funcionaba como “cabeza de
compafifa”, haciendo las veces de maestro y/o director del resto. De este
modo, la formacioén se hallaba completamente imbricada con el trabajo,
cuyas condiciones, por otra parte, eran de una precariedad e informali-
dad extremas. Es en este contexto que los actores adquirian los rudimen-
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tos de las metodologias especificas™ de actuacion maés utilizadas en las
propuestas teatrales de la época: la Diccién Interpretativa o Declama-
ci6n” y la denominada Actuacién Popular Nacional (Pellettieri: 2001b).”

Con el ingreso a la Modernidad, las nuevas concepciones acerca de
la transmisién del conocimiento desestimaron esta forma de traspaso del
saber (considerada la razén por la que los vicios del divismo y la
busqueda del efecto se reproducian entre los actores), promoviendo la
apertura de escuelas oficiales de actuacion. Se aplico el concepto de “ca-
rrera de actuaciéon”, que supone un plan disefiado y racional de estudio
organizado en etapas, de varios afios de duracién, y con diversas disci-
plinas o materias, pero fundamentalmente, la creacién de un espacio de
aprendizaje “higiénicamente” separado del de la produccion. La premisa
es que el alumno de actuaciéon no debe actuar ante el publico, lo cual
difiere drasticamente de la necesaria salida al ruedo que suponia el
aprendizaje dentro de una companfa.

Sin embargo, las instituciones de formacion para actores en Bue-
nos Aires lograron organizarse tardiamente y surgieron subordinadas a
otras disciplinas artfsticas, como la musica académica, lo cual demuestra
la posicién periférica del teatro en el campo cultural portefio. Mientras
que la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires
fue fundada en 1896 y la Academia de Bellas Artes en 1905, habra que
esperar recién hasta 1925 para la apertura del Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacién™. El mismo es creado como un desprendimiento

% Entendemos por “metodologia especifica” al conjunto de procedimientos conctetos que
se ponen en practica para lograr una actuacién segin un tipo de poética o estética historica.
Posee, por lo tanto, un cardcter prescriptivo. (Para profundizar, ver Mauro 2014)

91 La metodologia de la Diccién Interpretativa o Declamacion se propone como objetivo
exclusivo la optimizacién de la comunicacion del texto dramatico al publico. Por lo tanto, la tarea
del actor se limita a realizar una elocucién perfecta y un desempefio corporal que no interfiera
con la claridad del texto. Para ello, debe someterse a una codificacion previa y externa de los
movimientos, que tiende a la mdxima visibilidad frontal de la totalidad de la escena, segiin un
calculo 6ptico. (Para profundizar, ver Mansilla y Pellettieri 2001b).

92 Osvaldo Pellettieri (2001b) caracteriza a la Actuacién Popular Nacional como aquella
surgida de la combinacién de la influencia del cémico italiano, el payaso del circo criollo y el
naturalismo. Sus procedimientos principales son la mueca y la maquieta, que se utilizan en forma
sucesiva o yuxtapuesta, y los secundarios, la parodia, la morcilla, el balbuceo y el equilibrio preca-
rio del cuerpo, entre otros. (Para profundizar, ver Mauro 2013).

9 No obstante, se registran algunos antecedentes, como el efimero Conservatorio La-
vardén fundado en 1908, y el Teatro Municipal Infantil (denominado Instituto de Teatro Infantil
Lavardén a pattir de 1928 y después de 1958, Instituto Vocacional de Arte) y el Teatro Infantil
de Angelina Pagano, fundados en 1913. Es nototio que la iniciativa municipal se oriente a la
formacion para la actuacién de niflos como clara manifestacién de la educacion por el arte, antes
que la educacién para el arte, es decir, a la formacién de adultos con vistas a su profesionaliza-
cién.
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de la Escuela de Arte Lirico y Escénico que funcionaba en el Teatro
Colén. Recién en 1957 se crea una Escuela Nacional de Arte Dramatico,
como desprendimiento del Conservatorio, cuya direccion y plan de estu-
dios fue diseflado por Antonio Cunill Cabanellas (1894-1969), figura
cuya omnipresencia en la constitucién de los lineamientos del teatro y la
formacién para la actuacién oficiales™ requiere de una investigaciéon pro-
funda y aun pendiente. La creaciéon de la Escuela Municipal de Arte
Dramatico, por su parte, deberd esperar hasta 1965. Surgida como parte
integrante del Instituto Lavardén, la misma alcanzara su autonomia re-
cién en 1974.

Es significativo que estas instituciones hayan optado de manera
unanime por la transmisién de la metodologia de la Diccion Interpreta-
tiva (y luego de su ingreso al pais, por el “sistema” Stanislavski), igno-
rando la metodologfa propia de la Actuacién Popular Nacional. Esto es
notorio dado que, incluso cuando se lo considerara técnica y estética-
mente deficiente, el actor popular posefa una rica experiencia profesional
para transmitir. No obstante, la eliminacién de su referencia (excepto en
tanto polo negativo) sefiala que aun los conocimientos adquiridos en su
ejercicio del oficio se consideraban perniciosos para el actor en ciernes,
al punto que se trataba de mantenerlo alejado de aquéllos. De hecho, se
consideraba en estos espacios que el actor debfa componer su personaje
a partir de la observacion y de las indicaciones del autor y del director,
evitando imitar servilmente a sus colegas, en clara oposicion a la forma
de adquisicion del oficio actoral en el seno de las compafifas.

Esta desvalorizacion, que expresé y contribuybé a perpetuar un
confuso y rigido entramado de cuestiones éticas, estéticas, ideoldgicas y
politicas, y condujo a la eliminacién de la metodologia de la actuacion
popular nacional de la formacién actoral, lo que con el tiempo redundd
en una auténtica pérdida de patrimonio cultural intangible comun.

Se reforzé asi una singular configuraciéon del hecho escénico en
nuestro medio, segun la cual el componente ético, identificado con una
funcién social, educativa o politica directa del teatro en el publico, preva-
lece por sobre los componentes estéticos, cuya opacidad es percibida
como una superficialidad que actia en detrimento del enunciado y que
es, por lo tanto, gratuita o prescindible.

94 Cunill Cabanellas se desempefié como Director de la Comedia Nacional entre 1935 y
1941, Director del Teatro Municipal General San Martin, entre 1953 y 1955, y Director de la
Escuela Nacional de Arte Dramitico, entre 1957 y 1961.
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Sin embargo, esta preponderancia de la dimension ética del es-
pectaculo, largamente reclamada por la intelectualidad, sélo serfa reafir-
mada por el teatro independiente, surgido en 1930 con la fundacién del
Teatro del Pueblo. El teatro independiente planted la concrecién de un
teatro culto de corte mensajista, desligado del afan comercial y con una
funcién exclusivamente didactico-politica. Todos los componentes del
hecho escénico, fundamentalmente el actor, debian subordinarse a estos
objetivos, lo cual se evidencia en la organizacién interna del Teatro del
Pueblo, que luego serfa replicada en las agrupaciones independientes
surgidas en todo el pais. Dicha estructura constaba de un director perso-
nalista en el centro, alrededor del cual se disponian los anénimos acto-
res. La condicion del artista en el seno del Teatro del Pueblo era extre-
madamente precaria, dado que les estaba prohibido percibir dinero por
su actuacion y que no se consideraba necesaria su formacion técnica.
Metodolégicamente, se utilizaba la Declamacién, aunque sin contar con
una formacién especializada en la misma, con los consiguientes resulta-
dos.

Luego del derrocamiento del primer peronismo, el movimiento
independiente y principalmente, el Teatro del Pueblo, perdi6 la funcion
politica opositora que lo habia sostenido durante los afios precedentes,
precipitando también cambios en su ubicacion en el campo teatral, que
pasé a ser marginal, aunque no sucedié lo mismo con las formaciones
independientes que aparecieron posteriormente. En efecto, en los afios
50 surgi6 una segunda generacioén de grupos (como La Mascara, Nuevo
Teatro, Fray Mocho, entre otros) que emprendio la renovacion estética a
partir de la formacién de sus actores en metodologias de actuacion re-
alistas, como el “sistema’ Stanislavski, que promovio a su vez, el surgi-
miento de una nueva dramaturgia denominada “realismo reflexivo”.

ILa modalidad que adopt6 la incorporacion y posterior difusion del
“sistema’ Stanislavski fue singular: en 1958 un grupo de actores jévenes
que ingresé a la agrupacion La Mascara decidio iniciar su experimenta-
cién con los libros del director ruso motivados por la admiraciéon hacia
los actores de cine norteamericano. Con este fin, buscaron infructuosa-
mente a alguien que pudiera transmitirles el “sistema” Stanislavski, por
lo que recurrieron a Heddy Crilla, una actriz de origen austriaco que lo
experimento a la par de ellos. Luego de un afio de trabajo a puertas ce-
rradas, el éxito de los espectaculos que estrenaron fue tal, que la metodo-
logia de actuacion realista se difundié por todo el pais, convirtiéndose en
hegemonica hasta la tltima postdictadura argentina.
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El prestigio y legitimidad de este modo de hacer teatro se extendié
a todo el campo cultural promoviendo que los actores y directores sur-
gidos en el teatro independiente se profesionalizaran y emigraran a otros
circuitos teatrales, a los medios de comunicacién (como la television y el
cine), y ocuparan posiciones dirigentes en las instituciones oficiales de
formacion para la actuacion, en los teatros oficiales e incluso en el gre-
mio de actores. Pero ademas, muchas de estas figuras abrieron sus pro-
pias escuelas o talleres de caracter privado, que pasaron a suplantar a la
agrupacion independiente como ambito privilegiado para la transmision
de la metodologia de actuacion realista.

El panorama en los afios posteriores a la tltima dictadura cambio
ostensiblemente. Surgi, sobre todo entre los actores jovenes, una fuerte
oposicion al realismo y la consiguiente busqueda de estéticas novedosas.
De este modo, se desarrollaron o ingresaron al pafs metodologias especi-
ficas de actuacién que comenzaron a enseflarse en nuevos ambitos pri-
vados, entre las que podemos mencionar al Teatro de Estados o de In-
tensidades (creado por Alberto Ure y difundido en sus talleres, asi como
en el Sportivo Teatral fundado por Ricardo Bartis), la metodologfa fran-
cesa sistematizada por Jacques Lecoq (introducida a partir de los talleres
dictados por Cristina Moreira y Raquel Socolowicz) e incluso una varian-
te novedosa del propio realismo, el Método de las Acciones Fisicas (in-
troducido por Raul Serrano a partir de la fundacién de ETBA, Escuela
de Teatro de Buenos Aires).

Consideramos que, por un lado, la formulacién o incorporacién
de estas nuevas metodologias han correspondido a maestros y/o direc-
tores como resultado de experiencias individuales, generalmente realiza-
das o motivadas en el extranjero: Ure en los Estados Unidos, Moreira en
Francia, Serrano en Rumania. De este modo, la dinamizacién del campo
teatral en su conjunto no ha provenido de programas o politicas de for-
macién de caracter publico, sino de la expresa voluntad de los artistas de
transmitir estos “viajes personales”. No obstante, estas propuestas tuvie-
ron eco entre los estudiantes debido a que los mismos se hallaban avidos
de las novedades estéticas y metodoldgicas que el campo de la formacion
oficial y del teatro consagrado que, volcado al realismo, no les brindaba.

Por otra parte, si bien se mantenia la estructura del taller privado,
los jovenes que iniciaron su formacion en los ultimos afios de la dictadu-
ra, en los afios de la transicion democratica, e incluso en los primeros 90,
comenzaron a evidenciar un cambio notorio en su vinculo con estos
espacios: si antes la adscripciéon a una metodologia de actuacion implica-
ba la adhesién a una forma de hacer teatro y la adopcién de una posicion
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ética, por lo que los cambios o los transitos de una metodologia a otra
eran inusuales, los nuevos alumnos comenzaron a privilegiar el eclecti-
cismo en su formacién. En este sentido, el pasaje por la mayor cantidad
de metodologias posibles, aun contradictorias e incluso de manera yux-
tapuesta, comenzo a percibirse como la tnica via para adquirir ductili-
dad, para experimentar e incluso para conformar, a partir de las diversas
influencias, un modo de trabajo personal, que con el tiempo, comenza-
ron a transmitir en sus propias clases.

Por dltimo, cabe destacar que por estos afios varias escuelas de ac-
tuacion comenzaron a propugnar que la mejor forma de aprender era
producir, por lo que el alumno fue perdiendo paulatinamente su categor-
fa excluyente de tal, actuando en puestas en escena que terminaron gene-
rando y alimentando profusamente un circuito denominado gff o alterna-
tivo (en contraposicion a los circuitos oficial y comercial, pero también
al teatro independiente que lo precedid). El circuito alternativo posee sus
propias salas, agentes de prensa, equipos técnicos, etc., y ha sido consi-
derablemente dinamizado a partir de la politica de subsidios llevada ade-
lante por el Instituto Nacional de Teatro (INT) y PROTEATRO. Esto
ha producido un borramiento de las fronteras entre alumno y profesio-
nal, promoviendo un gran numero de actores nuevos, prolongando la
condicién de asistente crénico a talleres y aumentando a su vez la canti-
dad de actores que no consiguen otra insercion profesional mas que la
ensenanza. De este modo, se registra un aumento en la heterogeneidad
de la composicion etaria y del grado de compromiso de los alumnos
(Godgel Carballo), al punto que estudiar actuacion llegd a convertirse en
una actividad terapéutica, de esparcimiento o como un fin en si mismo.

Hacia una formacion (universitaria) para la actuacion

Hacia finales de la década del 90 se produjo un nuevo cambio sig-
nificativo en el panorama de la formacién para la actuacion (y para las
artes en general) en la Ciudad de Buenos Aires. En 1996 se crea el Insti-
tuto Universitario Nacional del Arte (a partir de 2014, Universidad Na-
cional de las Artes), mediante la reunién de los antiguos Conservatorios
y Escuelas Superiores existentes en la Ciudad: Conservatorio Nacional
Superior de Musica “Carlos Lopez Buchardo”, Escuela Nacional de Be-
llas Artes “Prilidiano Pueyrredén”, Escuela Superior de Bellas Artes de
la Nacién “Ernesto de la Carcova”, Instituto Nacional Superior de
Ceramica, Instituto Nacional Superior de Danzas, Instituto Nacional
Superior de Folklore y Escuela Nacional de Arte Dramatico “Antonio
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Cunill Cabanellas”. Estos espacios pasaron a conformar Departamentos
de la nueva institucion universitaria, a los que se les sumo la creacion del
Departamento de Artes Audiovisuales y de las Areas Transdepartamen-
tales de Formacion Docente y Artes Multimediales. Si bien existian en el
pais universidades que contaban con estudios de actuaciéon (como la
Universidad Nacional de Tucuman y la Universidad Nacional de Cuyo),
la creacion de la UNA constituyé un hito en la jerarquizacion de la edu-
cacion artistica, al ser la primera universidad del pafs integramente dedi-
cada a la ensefianza superior de diversas disciplinas artisticas, mediante
carreras de grado y posgrado, y actividades de investigacion, extension y
produccion artistica.

El programa para la Licenciatura en Actuacién se conformé casi
exclusivamente de cara al desempeno teatral (casi sin referencias al cine,
la radio, el doblaje, la publicidad y/o a la televisién, asi como tampoco a
la instancia de seleccion o casting) y retomando el imaginario construido
durante la década anterior. A una formacién mayormente planteada a
partir de la metodologfa de actuacion realista de base stanislavskiana se le
sumaron entonces diferentes propuestas prescriptivas, muchas veces
contradictorias, asociadas a géneros y poéticas diversos, con la idea de
que la diversidad metodolégica es suficiente por si misma para garantizar
la constituciéon del alumno como actor. De este modo, se incorporé una
nueva generaciéon de docentes jovenes que, si bien podian tener una
formacion oficial como base, habfan adquirido estos rudimentos meto-
dolégicos en el ambito privado, transito que habfan combinado en su
formacion.

A esta diversidad estética, se le sumo la incorporacion de asignatu-
ras historicas y tedricas obligatorias, que incrementaron notablemente la
carga horaria y que abonaron preponderantemente en el paradigma de la
semidtica estructural. De este modo, estos programas privilegiaron la
concepcion de la actuacion como productora de signos y priorizaron el
énfasis en la preparacion previa de la puesta en escena, exacerbando lo
que Michel De Certeau identifica como una légica de accion estratégica”™

95 Michel De Certeau define a la 16gica de accién estratégica como el “calculo de relaciones
de fuerzas que se vuelve posible a partir del momento en que un sujeto de voluntad y de poder
es susceptible de aislarse de un <<ambiente>>" (XLIX). Asi, la estrategia circunscribe un lugar
propio, a través de un orden segin el cual los elementos presentes se distribuyen en relaciones de
co-existencia, excluyendo la posibilidad de que dos cosas se encuentren en el mismo sitio. Esto
provee una estructura estable que hace posible una posicién de retirada, de distancia y previsién,
que se da a si misma un proyecto global y totalizador. Consideramos que en el caso del teatro, el
texto dramatico y la direccién escénica constituyen por antonomasia el lugar de la estrategia.
(Para profundizar, ver Mauro Ver Mauro 2014, 2011 y 2010).
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y reforzando, de este modo, la dependencia de la actuacién de las instan-
cias autoral y directorial. Esto se produjo en detrimento de la concep-
ci6én de la actuaciéon como accion en el aqui y ahora del encuentro con el
espectador, es decir, como acontecimiento, desvalorizando asi la logica
de accion tactica™ inherente a la actuaciéon como una de las “artes del
hacer” y, por consiguiente, restandole importancia a la situaciéon de ac-
tuacién’’ como esencia del arte actoral.

Sin duda, este recorrido de la formacién para la actuacion en la
Ciudad de Buenos Aires, desde el aprendizaje del oficio en el seno de
companias teatrales hasta la incorporacion de la ensefianza de la actua-
cién en el ambito universitario, da cuenta del paulatino acercamiento del
ambito educativo al ejercicio de las artes, lo cual implico la percepcion,
por parte de un campo cultural eminentemente logocéntrico, de que de
este modo la practica artistica resultaba jerarquizada. Esto redundé tam-
bién en la necesaria transformacion de los saberes inherentes a las artes,
que debieron encarar una justificaciéon de sus fundamentos de caracter
racional y articulado de modo discursivo. Sin embargo, la incorporacion
de las artes en el esquema de la universidad se presenta aun como la
sintesis no acabada de saberes practicos en simple anexion a teotias pro-
venientes mayoritariamente del ambito de la lingtistica estructural y la
historia del arte tradicional.

Si bien en el contexto actual es necesario reafirmar que la dimen-
sion histérica de toda practica contribuye al enriquecimiento de la mis-
ma, se torna necesario el desarrollo de una historiograffa propia de la
actuacion y su inclusion en la curricula en pos de complementar o susti-
tuir a las asignaturas que se imparten actualmente y que refieren sélo a la
historia del arte o del teatro (en los que prevalece un enfoque que priori-
za los textos dramaticos y las puestas en escena). Incorporar una historia
del teatro construida desde y hacia la actuacion (para lo cual serfa necesa-

% A diferencia de la estrategia, la tactica se define como la légica de accidén de un agente
que, imposibilitado de aislarse o establecer un lugar de distancia, no puede circunscribir un lugar
propio, por lo que no tiene mas lugar que el del otro. De este modo, depende enteramente de las
circunstancias en que “el instante preciso de una intervencién transforma [una situacién| en
situacion favorable” (De Certeau 45). La tictica es movimiento, por lo que no puede existir en
una posicién de retirada, distancia o prevision. (Para profundizar en la légica de accién tactica
como caracteristica inherente a la actuacién, ver Mauro 2014, 2011 y 2010).

97 Denominamos “situacién de actuacién” al contexto espacio temporal en el que un suje-
to se posiciona como actor merced a la mirada de otro sujeto, que constituye el tnico sostén que
legitima su desempefio. De este modo, las acciones ejecutadas en escena, que no necesatiamente
son distintas a las de la vida cotidiana, hallan justificaciéon y fundamento en el hecho de ser reali-
zadas sin otra razén que la de ser contempladas. (Para profundizar, ver Mauro 2010 y 2014)
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rio previamente que los investigadores de la disciplina se abocaran a su
elaboracién), subsanarfa los hiatos y contradicciones que se presentan
entre lo que propone la historiografia teatral tradicional y el conocimien-
to que se produce en las disciplinas de formacién practica, como conse-
cuencia de una historia elaborada estrictamente desde la posicion de la
dramaturgia y de la direccién, ignorando por completo la perspectiva
estrictamente diferente de la actuacion respecto del fenémeno teatral.

Por su parte, el paradigma de la semibtica estructural que ha colo-
nizado el analisis de las artes, tanto de tipo académico como ctitico, aun
no ha desarrollado tedricamente los principios en los que se fundamenta
esta intromisién. Proveniente del mundo de las letras, la imposicion de
este paradigma parece ser simplemente el resultado del pasaje de docen-
tes e investigadores de dicho ambito al estudio de las artes, trayendo
consigo las herramientas conceptuales con las que contaban. Al imple-
mentarlo en el estudio del arte, este paradigma redujo la tarea del inves-
tigador a un analisis de tipo semidtico y hermenéutico de las obras, evi-
denciando un gran silencio respecto de las practicas artisticas, que por su
propia condicién escapan a este modelo explicativo y, en definitiva, su-
mieron a las artes en una condicién heterénoma. Si esto se registra en
disciplinas artisticas como las artes visuales y las letras, que cuentan con
mayor legitimidad y producen obras tangibles y/o que pueden conset-
varse, el panorama en el arte actoral, cuyo caracter acontecimental y efi-
mero ha contribuido a su marginalidad y desvalorizacién social, es mu-
cho mas desfavorable.

Consideramos, por tanto, que el proximo desafio radica en la ela-
boracién de herramientas conceptuales especificas que permitan disefiar
programas de formacién para la actuacion y para la direccién de actores
fundamentados teéricamente y capaces de diferenciar el trabajo formati-
vo de aquel inherente a la preparacion de un espectaculo, esto es, distin-
guiendo claramente el trabajo del profesor del de director y la categoria
de alumno de la de actor profesional. Para ello es necesario detectar la
dimension técnica en las metodologias especificas utilizadas para la for-
macién y para la produccion de especticulos. Con dimension técnica
nos referimos a los aspectos vinculados al posicionamiento del sujeto
como actor frente a la mirada del otro, es decir, a los procedimientos
que se ponen en practica durante la formacién o el ejercicio de la actua-
cién, con el objeto de que el sujeto asuma su identidad como actor con
el fin de proponer y sostener la situacién de actuacion. Estas herramien-
tas difieren de aquellas que hacen a la dimensién metodolégica, esto es, a
las que transmiten el conjunto de procedimientos concretos para lograr
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una actuacion segin un tipo de poética o estética historica (tales como la
Actuacion Popular, el “sistema” Stanislavski, el “Método” Strasberg, el
“Método de las Acciones Fisicas”, el Teatro de Intensidades, la Escuela
Francesa, etc.).

Dado que ambas dimensiones coexisten en las diversas metodo-
logfas especificas de actuaciéon, no siendo posible aislar los aspectos
técnicos de los metodolégicos para poder asi transmitirlos o ponerlos en
practica de manera auténoma, sera necesario elaborar herramientas con-
ceptuales para detectar las metodologias que posean una dimension
técnica fuerte con el fin de ubicarlas al inicio de la formacién (como
podrian ser el Método de las Acciones Fisicas, la Escuela Francesa o la
Actuacién Popular). Y ubicar en etapas mas avanzadas de la formacién a
aquellas metodologfas especificas que posean una dimensiéon técnica
débil, en tanto requieren para su transmisiéon de un sujeto cuya identidad
como actor ya se encuentre relativamente afianzada, debido a que su
trabajo consiste en desarrollar procedimientos metodolégicos de cara a
producir actuaciones vinculadas con poéticas de caracter experimental
(como aquellas vinculadas al Nuevo Teatro norteamericano y europeo o
al Teatro Posdramatico) o aquellas que basan su trabajo en el juego con
la desestabilizaciéon de la posicion del actor (como el Teatro de Intensi-
dades). Consideramos que esa elaboracion de caracter conceptual consti-
tuye el desafio para una investigacion que plantee como su objetivo es-
pecifico la planificaciéon de la formacion para la actuacién en el ambito
universitario, pero también en el privado formal e informal.
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