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Complejidad en la formación artística

Sonia Viramontes Cabrera

Universidad Autónoma de Zacatecas

En el mundo de las disciplinas artísticas el entramado es complejo y basto tanto en el
aprendizaje como en su ejercicio, aprender fórmulas y ecuaciones en el espacio
académico de las artes puede ser duro por la disciplina que se exige, pero podemos
estar seguros de que siempre se puede conseguir a fuerza de trabajo y más trabajo. El
asunto es que las obras no nacen solo de la destreza técnica sino de las intenciones
del artista que busca desarrollar un estilo propio para no encasillarse, y esto es un
poco más complejo. Digamos que la complejidad en el arte se muestra cuando apa
recen cosas no planeadas ni pensadas por la fórmula y que hay que resolver en el
camino. El asunto es que el ingenio es una habilidad que por desgracia no se puede
instruir, y por más dominio técnico que se tenga en la formación artística la dificul
tad se presentará y tendrá que ser resuelta en algún momento. El obstáculo no solo
no se puede evitar sino que podría decirse incluso que sin él, no existe la posibilidad
del arte. En la obra de arte aparece al mismo tiempo el problema y la solución, y
como espectadores admiramos la maestría con que se exhibe resuelta una compli
cación que ni siquiera nos habíamos imaginado.

Cuando se da el afortunado encuentro entre actor y personaje nos preguntamos
con sorpresa ¿dónde estaba esa voz y ese gesto que llegó a tocarnos de manera tan ín
tima?, ¿en qué parte del cuerpo o de la mente del actor estaba todo eso. De dónde sa
lió ese personaje que habla y dice cosas que me pasan a mí, y por qué esas
emociones que salen de su cuerpo se instalan en el mío para conmoverme de tal ma
nera, dónde estaba ese poema, y por qué no sale siempre ni en todos los ejercicios.

Es duro decirlo pero nada de esto puede aprenderse en las academias por más
cerca que se encuentre la combinación casi imposible, de un curriculum soberbio y
una ingeniosa enseñanza, la escuela solo puede circunscribirse a enseñar técnicas,
algunos conceptos y la historia de la tradición. Puede contribuir en el desarrollo de
capacidades más refinadas en la percepción y ayudar al alumno a crear formas esté
ticas y expresivas que amplíen su comprensión, pero nunca conseguirá prever las
necesidades internas en la creación de una obra ni las consecuencias de haber to
mado esa decisión. En el arte como en el mito, queda siempre algo para ser experi
mentado en carne propia. E igual que como a leer se aprende leyendo y a bailar se
aprende bailando, a actuar se aprende actuando, no basta con saberse los sonidos
de las letras, la secuencia de los pasos o el texto dramático, para leer bailar o actuar
hay que resolver una complejidad muy grande de asuntos que se presentan en la
composición. No se trata de seguir los pasos de una fórmula, sino de pensar y deli
berar en cuál de todas las posibilidades está la mejor, y después en irlo tejiendo
punto por punto hasta acomodarlo en un discurso visible para los demás. La obra
está resuelta porque tiene forma y no es la copia de nada sino el producto de la in
vención del artista, de su ingenio, de su intuición y por supuesto del conocimiento
de la técnica y su perspicacia para manejarla.
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Cómo sabe el artista que ha podido ir más allá de la fórmula, la respuesta
simple y tal vez sea enigmática pero lo primero que hay que tener c aro es qi
un método, o muchos, y que hay unos que funcionan rnejor y
manera de saber de ellos es trabajando en uno y pro un ^ gj p^Q.
otro y en otro hasta encontrar el tono adecuado. E ac or . ^g ^jjygr-
ducto de su esforzada deliberación que el proceso lo
sidad de las reglas, aCúa ante ellas e incluso antej^a^
criterios y prevé las consecuencias de su deci • exploración que le
que es en los matices donde descubre la detonan lo que sigue,
lleva fuera del orden perfecto hasta encontra
los pasos posteriores, el horizonte. g^ cualquier discipli-

El horizonte es un elemento importan e ^ gg marca
na, en al arte también, pero solo es visible si se g| espacio abarcable, la
el recorrido de la percepción. Es el panorama, de visión. Sin hori-
distancia, la superficie, el paisaje, el contorno, ^ escultor necesita saber
zonte el arte está ciego, un actor, un pintor, ^^njca, tiene que saber si lo que
su grado de pertenencia al lenguaje con que |q puede escribir. T'®"®
hace lo puede decir, lo puede leer, lo P"® . g| dominio de la técnica o a e
saber qué es lo que hace, y si eso al ámbito de la g^
creación artística. El artista tiene que me p pjptar, ®scu P' ̂  .
pensamiento y de la teoría del arte. Porque y en eso
slgún instrumento sin arte alguno, pero y (.Qnsciente del lugar q
de ia escuela, en hacer que el conoc,miento
dentro del mundo del arte. , (.Qmpetente para lleg g^¡no técni-
.  Unalicenciaturadeberíaserel^
jetivo, y ser capaz de construir una P J? |g creatividad e |g ¡dea, sa
co y estimule la curiosidad del de discusión e ¡ g^ g| resulta-
necesario ordenar el camino. Poner ¡ importante par | gp^o no, como
ber qué es lo que se busca como una prem, dónde es-
do del ejercicio se ha , .¡u Traspasar los limi ¡¡ación. Un ejercicio
ona condición para poder ir mas • empieza ¿gj recorrido,
tan las fronteras, cuáles son los Im ¡pg porque no ^ cruces en la tra-
artístico sin bitácora se pierde ®" ® .^^pdo, si hay vere a ¡^gy d,alo-
No se está al tanto de lo qué s® ̂  P «pergía se derro ^g ggt^ pías a a,
^esía. Sin seguimiento del ^^^^i^-arse en un lug^"" Pgo con nada ni posibilidades de u .¡gop idea de nada, ac
niásacá. . p. empírica.

"csid. :)in seeuimieniuuc. . ggpuii'"O •

go con nada ni posibilidades de u jg pada. ac
"^ás acá. , es empaca, vez actúa muy bien

Cuando la formación en el a pg sabe p ^pg hizo una ve^
de vena no sabe por qué hace ° ̂¡^n. No p"® tiene ' Lrque no
y otra vez no tiene la menor msp ^g gu j tardarse mucho en sa q^
rnanera excelsa porque no tie ^ ¡j^piinar. Prie gp ̂ ^"^'"t^cnica que le
cuenta de que la práctica no ^ consi^^^ ^^¿0 y una ^^„^rn\en-
tiene idea, y otro tanto en n organiza"® g crear. N
Sobre aciertos y errores que no g po es
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tas para medir su faena. Sin objetivos concretos, no sabe dónde está, si lejos o cerca
de algún lado, mucho menos si está inmediato a la libertad para crear.

La escuela debe posibilitar la construcción de una idea, de un camino que bus
que en la esclavización de la técnica, la libertad creadora. El maestro tiene que sa
ber qué es lo que se puede enseñar y qué es lo que se puede aprender. Tenerlo claro
porque en eso consiste su tarea, formar para saber hacer, y si se puede, y con el tiem
po, hacer que eso se convierta en un conocimiento útil. Este sería un buen principio
pedagógico para las artes, establecer un criterio de valor que tenga que ver con estar
al tanto, y saberse medir, con comprender la dimensión que ocupa nuestra presen
cia en el espacio artístico. Saber en qué punto está la ignorancia de cada uno, y em
prender el camino para descubrir lo que se quiere encontrar. Un valor que se inspire
en la pasión por conocer más y más sobre un asunto, en conducir al alumno de una
forma tal que se genere en él, la necesidad de aprender todo lo que requiere para un
ejercicio de creación. Al averiguar dónde está el punto en el que nos situamos apa
rece la complejidad, y ésta resulta un tanto sugestiva porque resuelve problemas por
un lado, pero complica las formas por el otro. El cruce es atractivo y árido al mismo
tiempo.

En el arte cuando se intensifican las experiencias, la vida crece y se hace adic
ta a la necesidad de satisfacerse. El que interpreta una composición musical y se
siente perturbado por el misterioso poder de la música, quiere volver a repetir la ex
periencia. El que vive en carne propia la comunión entre actor y personaje sufre una
suerte de contaminación que lo modifica leve pero irreversiblemente, adquiere un
extraño gusto por la diversidad de hacerse visible en la mágica transformación. El
que pinta y encuentra en un color y un trazo violento el modo de expresar su gesto
primario, encuentra la comunión entre su gesto y la pintura. Y todo se debe a que el
arte viene de la ambición desmedida, de ser algo más de lo que uno es de la necesi
dad de superar la miseria experimentada hasta las últimas consecuencias Aleo se
echa en falta y se quiere sobre todas las cosas, y en el descubrimiento de esa debili
dad está la fuerza para superar muchos umbrales.

La escuela debería medir lo que echa en falta el alumno para desarrollar sus
ambiciones, y una vez establecida la necesidad, acompañarlo y presenciar la supe
ración de sus limites Pero para que el alumno descubra su categoría, se necesita un
método experimerital que busque constantes más que variables para que pueda ha
cer una y otra vez lo mismo. El registro de las constantes debe obligar a la construc
ción de una bitácora académica que de cuenta del camino recorrido. La inscripción
diana de la brujula que no permite que se pierda la ruta. Los datos que se inscriben
en el cuadrante de la composición. La cuenta de Im niinw « • . .. •
de lo tejido. La sujeción a la técnica es lo úntoque ¿rami-? '1 I T
grado. Con el sendero trazado en la bitácora, el alumno enr °
cer lo mismo una y otra vez. El método permite saber oué a^jo

c^nlaUrir
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ñar a prepararse para ser actor, pintor o músico, proceder metodológicamente, ofre
cer para el aprendizaje los lenguajes artísticos y repetirlos con \a certeza de que
están bien, porque la búsqueda sistemática en la enseñanza debería de dar como re
sultado un aprendizaje consistente. Pero si el procedimiento
pite sin cesar el mal oficio se fomenta un vicio del que es muy
lo mismo muchas veces mal, puede llegar a convencer a nrofesio-
solo porque se ha hecho más de una vez es un mal a ' o ̂rpanntarse aué se quería
nal busca evitar. Cuando se toca, se pinta o se actúa P ^^^órí
qué se logro y que se asimiló, se obtiene gn el vacío. Él conjunto
obedece a que no hay camino y la , bietivo de fomenUr el encuentro
de herramientas que ofrece la escuela ladisci-
con un lenguaje propio, con una q^e alcanza su propia responsa-
plina. solo el alumno sabe el nivel de prot payre en la musculatura de su
bilidad, la energía de sus ejercicios el baila-
cuerpo, y entonces sabrá que tiene un le g J P , u fuerza de su instrumento
rín y el dibujante deben encontrar el tono a
para comunicarnos su experiencia. alumno y qué tiene que enseñar el

Estar al tanto de qué tiene que saber ei propiamente un
maestro es un procedimiento complejo pa alumnos, se
concepto o una formulación que pueda ''®P® . ̂ nomento concreto con cada uno
trata más bien de la capacidad de Ug qué dispositivos de la pedagogía
de ellos en la interacción del proceso, a porque eso no esta
podrán hacerlo experimentar la P"^^ . -¡^Iq Por eso es que en las .
gún lugar, en ningún libro. Hay que
arte no se puede estar a la expectativa si estructura pedagógica. ^ nrofe-
fabricar laLcción ante los mecanismos d^ ̂ de la orrnacion^
el conjunto de técnicas y je manera " eda realizarse
sional, lleven a los alumnos a Q^g haya un ^ |uz sus propias
paración vaya más allá del ' el alumno es necesario que la
mediante un procedimiento en ®^,,gsultado pueda;'® saber qué fun-
ideas. Y para que las condiciones de « ®;®^é,odos y criterios paraestructura académica cuente con tec ' ia de cierto criterio sa-
ciona y qué no en el ejercicio crea i • de una bruju t¡ene que

El sujeto de la pedagogía tien q del pensarni _ ,.gpderdesu interior,
'udable que permita escarbar en ^ y lo que tiene ̂  ^^ qp¡o aprendizaje.
transitar entre lo que aprende g para que ̂'^P^.^I^Iucho en la técnica, escla-
tiene que entrar a sí mismo y que trabaja^ ^dos y esperar hasta
Este procedimiento es complejo p ¡pternarse en e / suceda no a ra
"izarse en ella y buscar más Y no den resultados
q®e aparezca algo. Tejer el indecible que (,a en las técnicas y no
creación propiamente dicha. Es muy aprendizaje s rnisma
inientras se está en la escuela, jíorq ^ reflexión- P 3 jar a luz ningu
^ueda mucho tiempo para los ggq suceda, no
t^^ja los espacios adecuados para q
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idea, y el entrenamiento de los maestros y la medición de los resultados se quedan
solo en un proyecto con muchas dificultades para implementarse.

Pero vale la pena seguir insistiendo en educar de esta manera, en el arte para la
libertad a pesar de su complejidad. No se trata de enseñar una idea de libertad que
todos aprenden y repiten como un concepto, sino en la idea de pensar en el arte y
abrir horizontes. De provocar, de inspirar y de conmover en el propio trabajo como
algo que acabará finalmente en una sociedad fuera de la escuela. Libertad de pensar
y de crear, de ser responsable y de devolver con gratitud lo que se ha recibido en
otro espacio. Asumir esto tal vez se convierta en el placer más grande de su aprendi
zaje, le permitirá estar vivo por mucho tiempo y una vez que sea lanzado al mundo
del mercado y de la competencia, podra idear proyectos individuales o colectivos,
multidisciplinarios e interdisciplinarios, y todas esas cosas que resultan tan atracti
vas para el consumo externo. Por desgracia nadie está esperando a nuestros alum
nos para incorporarlos a su empresa o a su espacio cultural. Hay que abrir espacios
curriculares en los que aprendan a diseñar sus proyectos y las estrategias para ofre
cerlos, y generar en ellos la necesidad por la creación artística y la confianza en que
pueden hacerlo.

El arte puede y debe intervenir en la sociedad como un lugar de expansión, el
alumno de estas escuelas debe formarse como un humanista y llevar a donde vaya
una colección de sus mejores trabajos. Poner a prueba su empuje y el valor de lo
que ofrece. Crear un clima de necesidad artística de su existencia que dé vida a
quien la presencie. Que los actores que van a representar una obra de teatro gene
ren en los espectadores tal conmoción que ya no quieran volver a vivir sin el teatro
porque el espacio virtual que crea el mundo de ficción no puede dejar de ser vivido
por quien lo sueña. Y el sueño no solo no puede controlarse sino que nos templa,
nos da forma y nos contiene. ^

Pero ¿de qué depende? que ese otro nos fascine, nos capture, nos hipnotice,
nos sorprenda. Depende fundamentalmente de la maestría del actor de su lenguaje
simbólico, del ambiguo y enigmático ámbito en el que se mueve la creación teatral.
Porque el actor crea algo que no existe, un personaje que cobra vida en el cuerpo de
quien se ha prestado para dejarle ser De tal suerte que al actor no lo vemos como
un mentiroso en escena, sino como el progenitor de una figura hasta entonces invisi
ble^ Actor y personaje se confabulan para entrar juntos a vivir la misma historia, a
padecer y gozar la misma vida. Han decidido llevar a cabo una experiencia idénli-
ca. Los dos son uno, y nosotros uno con ellos dos.
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Maestría en investigación teatral: de la misión de investigar a la
transmisión de experiencias compartidas

Arturo Díaz Sandoval

INBA-Centro Nacional de Investigación, Documentación^^nform^^^^^^^^^^

El CITRU ha sostenido su vocacióa ̂
conocimiento acerca de la practica teat prehispánicas y colonia-
ria, a partir de la indagación de formas d p ¿g renovación escénica,
les, hasta el acompañamiento creativo trascender la herencia de los
encabezadas por colectivos de ^.«^psos creativos de identidades espe-
Maestros y vincular la investigación con los procesos
cíficas. , tr^crpndencia de los innumerables eventos

El impacto de las publicaciones, a ^omo vasto y la práctica en las distin-
académicos, la riqueza de un acervo tan u . Hevado a comprender
tas maneras de acercarnos a los ^ en el desarrollo de una práctica que
la multiplicidad de formas posibles, ggf como de tener configuraciones
no cesa de renovarse cada día y de
y conexiones de carácter transgeografica apasionantes de la investi-

En el cotidiano transitar por los
gación teatral nos detenemos hoy a '^"^'^rar preguntas y responder a
medios que han buscado cubrir lag"" ^ % |rupos de «'«"diar^s mteresa-
tudes de la comunidad artística, de p tradición de la que son p j
do. e„ .1

Sostenidos en un punto de tr;ínsmitir la experienc ^ saberes que
cir eco a las voces que vociferan P° gjg^o 'afabilidades y de cami-
reconocer en el teatro " pocer la inmensidad de pnos avasallan, estas nos hacen r jgbemos de prepara ^¡pación desde la
nos por construir. Entendemos q |¡2ar las lineas , . ^pos presentes y
ción de nuevos perfiles y para
cimentación de bases firmes, len P neriodo 2013-2016 se
venideros. dirección de' pg^te de su entonces

En el marco del proyecto estudios tea ^gg^dinador de la carrera
presentó la iniciativa de una ma desempeño co sensible y testigo
titular Ricardo García Arteaga, qu^" Lgrado en teatro, especi-
dp I ^ V teatro en la u .^.¡gnalesdeposg gggp,ca.
titular Ricardo García Arteaga, ̂1 jjisJAM (2005- gQsgrado en teatro, especi
de Literatura dramática y teatro e jgprofesiona -¡g y producción escénica,
de la limitación para la p actuación, drama aspiran a continuar es

nente en las áreas de ¿g esta discP '"3' ^yg(¡vo de desatro ol^icame
Por lo regular, los egresados ^^gpsformar su ̂

dios y especializaciones, °goniplen^®"^^'^'^jpcididocontin^ fjfnrofe
démico hacia disciplinas tan dec d d profe
se la carrera escénica. Porotraparte,q^¡ossinaspítaral«
do la práctica teatral concluyen


