dice. No es extrano el parentesco entre
estos autores. Sin embargo, su ubica-
ci6n geopolitica deriva en una parado-
ja.

Pinter festejaba entusiasmado hace
unos afos el triunfo sandinista, y lo
saludaba como "la revolucién de los
poetas’. Afnos después, Havel con-
vertido en estadista se apresura a
visitar a Violeta Chamorro y la salu-
da como simbolo de una "tierna
democracia”.
jOh, paradoja! {Oh, Carpe diem!

Canonizado el Santo, obrado el
milagro, el muerto sepultado, termi-
nada la funcion, la historia sigue y the
show must go on. Es la hora de las
consecuencias y las responsabilida-
des. De las respuestas. Una caravana
de preguntas va esperando su turno.
Aqui por lo pronto, me preocupa una
que parece deuda histérica: ;Qué va
a pasar con el teatro en Checoeslova-
quia?

Ahora que el hombre de teatro
Havel es el Presidente Havel, ;c6mo
subsistird la extraordinaria estructu-
ra del teatro publico -subvencionado-
de Checoeslovaquia, al vendaval
mercantilista con que el capitalismo
aniquila la eficacia del arte?

Hasta 1989, nos informa J.A.
Hormigoén: "Checoeslovaquia conta-
ba con una red de teatros de las mas

densas del mundo, con numerosos
elencos, un impresionante reperto-
rio, profesionales del més alto nivel
en las especialidades escénicas. Exis-
ten 51 conjuntos dramadticos estables,
12 compaiifas de 6pera (con sus solis-
tas, coros, ballets y orquestas), 13 de
opereta, 12 elencos independientes
de ballet, 5 teatros especializados en
espectdculos para nifios y jévenes, 16
teatros de guifiol, 4 grupos de panto-
mima y 2 escenificaciones poéticas.
En toda la Republica hay 96 edificios
teatrales, algunos con varias salas.
Cada temporada se ofrecen 22.000
representaciones a las que asisten
mas de 8.5 millones de espectadores.
El promedio de ocupacion de las salas
es del 90 por ciento. Cada afio se
estrenan 600 espectaculos. Todas las
tareas inherentes a la vida teatral son
atendidas por 13.000 personas. Los
teatros pequenos cuentan con compa-
fiias permanentes de 30 a 40 actores,
las grandes pueden superar el cente-
nar. Existen tres Escuelas Superiores
de Teatro en Praga, Brno y Bratislava,
donde se forman actores, directores de
escena, escendgrafos, dramaturgos y
técnicos...".

Datos como estos van despejan-
do el misterio y el asombro se trasla-
da del efecto hacia sus causas. Qué
poderosa vida teatral estaba detrds del

aparente fenémeno espontaneo llama-
do Havel.

Por ello mismo, cuando tuve el
privilegio de comparecer en persona
frente al Presidente Havel. en su
reciente visita a México, le pregunté:
(Qué va a pasar con el teatro en
Checoeslovaquia? Me contesté que
la libertad de expresién estard garan-
tizada, pero que irdn desapareciendo
los subsidios. Y que los teatros debe-
ran irse convirtiendo en negocios
autofinanciables. Y siguié explican-
dome con singular entusiasmo c6mo
funciona el teatro comercial en los
paises capitalistas; s6lo que ya no le
puse atencién, porque me distraje
pensando que eso ya me lo sé muy
bien y aln no alcanzo a entender en
que consiste una libertad de expresion
que solo se alcanza si consigues los
délares suficientes para ejercerla en
un idioma rentable... ;Oh paradoja!
iOh ironia! {Carpe diem!

"PROCESQ" (México)
agosto de 1.990

"El caballero de Olmedo" de Lope de Vega; CNTC, direccion: Miguel Narros. (foto: Ros Ribas)
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Un buen
profesor

de
actores

Por Juan Pastor

n profesor de actores es
aquel que '"de alguna
manera’ se compromete
con la formacion artisti-
ca del actor. Con ello doy
a entender que huyo de toda defini-
cién de lo que debe ser un buen
profesor de teatro y simplemente me
limitaré a dar criterios de lo que para
mi, y para muchos de mi profesién, es
ser un buen profesor de Teatro. Pos-
teriormente me centraré en lo que
puede ser una buena formacion de un
profesor de teatro.

Pero antes de abordar el tema,
seria interesante incidir en lo que
difiere la ensefianza teatral de la
ensenanza en general o s1 hay una
especial naturaleza que la diferencia
de otras clases de ensefianzas. En
esencia hay algo diferenciador en su
contenido. Mientras que la "Ense-
fianza" en general, estimula el creci-
miento en un estudiante a través de la
materia estudiada y que no forma
parte naturalmente de su individuali-
dad, la ensefianza teatral tiene como
verdadera materia la personalidad
individual del estudiante. La materia
0 contenido no se da al estudiante,
esta ya en el estudiante y hay que
descubrirla.

Con esto podriamos decir que un
buen profesor de Teatro es aquel que
persigue el desarrollo de la persona-
lidad individual creativa del estu-
diante. Pero antes de nada me voy a
centrar un poco en esa "especial natu-
raleza” de nuestra ensefianza y que
podriamos describir de la siguiente
forma:

A- Lo que el profesor ensefia o
CONTENIDO.

B - Para o por qué lo ensena o PRO-
POSITO.

C - Coémo lo ensefia 0o METODOLO-
GIA.

En cuanto al contenido a lo espe-
cifico de la naturaleza Creativa, a la
personalidad artistica: ;es posible de-
finirlo? (Se podria describir por
metaforas, imagenes, impresiones?
0, ;reconocerloconel corazén? Cémo
podemos encontrar palabras para
identificar lo imposible, lo fantdsti-
co, lo extrano, lo repentino, ... De
nuevo huyo de toda definicidn.

En cuanto al "prop6sito", tenien-
do en cuenta que "ese" contenido




supuestamente se encuentra "ya" en
el estudiante y futuro actor, un buen
profesor de teatro deberia:

1 - Ayudar al estudiante a descu-
brir la parte latente de su
personalidad y expresarla.

2 - Ayudarle a crear formas a
través de las cuales él pueda
comunicar esa personalidad
enriquecida.

3 - Ensanchar esa personalidad
del estudiante a través de los
recursos tomados del mundo
(de la vida).

4 - Desarrollar la habilidad del
estudiante para crear cambios
en su personalidad y que él
comunica.

5 - En general, desarrollar cier-
tos hébitos actorales necesa-
rios para el ejercicio de su
profesion.

6 - Inspirar en €l una obsesion
por la verdad artistica en su
trabajo.

En cuanto al método, teniendo en
cuenta qué método es aquello que
cada en ensefiante utiliza para el
desarrollo de su actividad, y que por
lo tanto todo el que se dedica a ella lo
utiliza, podriamos decir que no exis-
ten métodos malos sino profesores
incapaces. Todo método es vdlido si
el ensefiante primero lo ha aprendido
de una forma activa, ha hecho su
proceso subjetivo, se ha enfrentado
contra sus problemas como creador y
ese proceso subjetivo lo ha converti-
do en conceptos objetivos para apli-
carlo con otras personas. De manera
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B - Ensefiara hacia individuali-
dades diferenciadas mas que
dando normas comunes.

C - Insistiera en enseflar uno a
uno.

D - Expusiera a los estudiantes a
una practica continuada, pues
un actor ante todo actia.

A continuacion me gustaria trans-
cribir una carta de Mr. Lapicki, direc-
tor de la Escuela Superior de Teatro
de Varsovia que para mi es un ejem-
plo de lo que podria ser una forma
ideal de desarrollarun métodoy ponerlo
en practica en una escuela determina-
da.

"Yo veo tres caminos para llegar
a ser un buen profesor de actores: El
primero, el mds fécil, es contratar a
un experimentado actor que esta inte-
resado en la pedagogia teatral. Es
mejor si ese actor tiene una experien-
ciade 15 o0 20 anos en el escenario, asi
puede ofrecer esa experiencia profe-
sional a los estudiantes. Naturalmen-
te €l tiene su propio método de actua-
cion. De vez en cuanto este procedi-
miento puede ser aceptable. Cuando
el profesor es un buen actor su expe-
riencia podria ser util. Su camino de
ensenar es correcto.

Elsegundo camino. Un joven actor
interesado en la ensefianza, entra en
una escuela como asistente. Trabaja
con un profesor y aprende de €l todo
lo que es posible. De vez en cuando el
profesor le permite dirigir pequenos
ejercicios a sus estudiantes. Pasados
tres o cuatro afos de ayudante, el
joven actor impaciente y aburrido,

"Requiem", por el colectivo del ISA de La Habana; direccion: Eduardo Camacho.

que el método XX se ha convertido en
su propio método. El método ideal es
el propio método de uno, desarrolla-
do a partir de las ensefianzas de otro
u otros maestros de la interpretacion.
Naturalmente si se acopla dentro de
la estructura y objetivos de una es-
cuela con una pedagogia comun Yy
dentro de un equipo coherente de
ensefianza, mejor que mejor.
Seria interesante que todo méto-
do:
A - Ensenara por imagenes, me-
taforas, fantasia, sugestion y
sorpresa.
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deja la escuela porque tiene muchas
propuestas interesantes en el Teatro,
el Cine o la Televisiéon, y hace su
propia carrera. Pero al cabo de los 10
o 15 anos , siente "morrifa" de la
escuela y vuelve. Si es un buen actor,
con su previa experiencia pedagogi-
ca como asistente, debera ser ahora,
incluso, mejor que su viejo maestro.

El tercer camino es el mas serio:
Un joven actor después de tres o
cuatro afios de experiencia y habien-
do mostrado algunos resultados exi-
tosos, entra en una escuela como
asistente de un maestro. Trabajan juntos

"Las amistades peligrosas"” por la Royal Shakespeare Company;, direccion:
David Leveaux.

durante, 5, 7 afios y el joven actor/
profesor sigue en el Teatro al mismo
tiempo practicando su profesion. Es
una condicién obligada. Poco a poco
llega a ser autosuficiente hasta poder
estar cualificado como profesor. El
maestro es su promotor como en la
Universidad durante la obtencién del
doctorado. Su camino es el mejor
porque se elimina de una forma natu-
ral a aquellos que no tienen vocacion
pedagégica. Durante los afios de asis-
tencia, el joven profesor gana expe-
riencia confrontando diferentes mé-
todos de ensefianza observando a otros
profesores y al mismo tiempo desa-
rrolla su propio método".
Naturalmente las realidades po-
laca y espaiiola, posiblemente, son
muy diferentes, pero el comentario
de este hombre de teatro de bastante
prestigio en el campo de la ensenanza
teatral nos puede servir un poco de
reflexiéon de lo que realmente debe
ser la aplicaci6n de una metodologia
para la ensefianza teatral. Como dice
mi mejor maestro, William Layton, a
quien debo tanto y tanto, "... no se
trata de imitarme sino de incorporar
algo, enriqueciéndolo cada uno con
sus experiencias propias. Yo pongo
la semilla y luego cada uno ha de

crear su forma concreta, su evolu-
ci6n".

os cursos de formacién ac-

toral, son por su naturaleza

multidisciplinarios. Exigen

una gran variedad de ma-

terias o especialidades,nin-
guna de ellas ensefiadas por si misma
y que han de estar integradas en un
‘todo” que desarrollara la creativi-
dad individual del estudiante y le
capacitard para el desarrollo de su
profesién. Creo que es muy dificil
pedirles a un conjunto de individuali-
dades con talento que se pongan de
acuerdo y subordinen o formen parte
de un "todo". Algunas escuelas se
limitan a contratar a eminentes profe-
sores o directores y les da una libertad
total. Esto produce resultados, sobre
todo si el profesor que le ha tocado al
estudiante tiene talento para la ense-
nanza y es un buen profesional del
Teatro. Pero, no obstante, y si ello
fuera posible (medios, presupuestos,
tiempo) ;no seria mejor intentar una
pedagogia comuin y crear un equipo
coherente de ensefiantes?. Claro que
como todos sabemos esto crea consi-
derables problemas a la hora de poner-
se de acuerdo. Una pregunta que lanzo
al aire; ;la ensefianza oficial. puede
plantearse esto?, o ;solo la privada?.
De cualquier forma, asi como el ense-
fiante posee una especialidad, el equi-
po de profesores ideal seria el de un
grupo de polifacéticos que dominara
una especialidad que a modo de uni-
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dad cubririan el todo para ser estudia-
do. O dicho de otra manera, el equipo
ideal estarfa formado por buenos es-
pecialistas en las diferentes dreas de la
formacion actoral pero con un conoci-
miento o experiencia personal de la
practica teatral. Esto es muy impor-
tante no solamente en los profesores
de interpretacion sino también en los
de movimiento y voz. Lo ideal seria
que todos ellos hubieran sido actores
profesionales.

Uno de los errores que a mi enten-
der se presentan en la formacion acto-
ral, es pensar que los ensefiantes de
Teatro no necesitan investigar sobre si
Mismos, con su propia experiencia,
los problemas estéticos y expresivos
que los actores han de solucionar. Los
profesores de Teatro deberian tener
una formacién profesional, no sélo
estudiada, rodos excepto aquellos tra-
idos para ensefanzas muy especificas
(esgrima, alguna tedrica, etc...) debe-
rian tener experiencia en la practica
teatral. Todo conocimiento especia-
lista debe ser un conocimiento activo,
de la misma forma que toda experien-
cia. O lo que es lo mismo. Debo ser
consciente de lo que sé. Procesos sub-
jetivos deben llegar a ser conceptos
objetivos. El profesor de Teatro apren-
de a ensenar lo que en €l antes ha ex-
perimentado. La preparacién para la
ensefanza es asi una verificacion del
conocimiento recibo. Esto en térmi-
nos generales, claro esta. El caso es,
que miensefanzaes parte de mi apren-
dizaje.

Resumiento, ;cémo educamos o
entrenamos a ese ideal profesor?: El
primer escalén esencial y al que me
he referido anteriormente es la for-

macién bdsica e imprescindible acto-
ral, (seria ideal que hubiera una es-
cuela mixta de profesores de Teatro y
actores donde el alumno no decidiera
su especializacion hasta los dltimos
anos, pero esto creo que es del todo
imposible en nuestro pafs).

El segundo escalén: Los estu-
diantes para ensefiantes aprenden a
conocer conceptualmente lo que ya
han experimentado con ellos mismos.
Insisto que el conocimiento concep-
tual solamente, no es sustituto de una
directa experiencia personal.

El tercer escalon, seria el de la
practica con estudiantes en una clase,
naturalmente dirigido por un profe-
sor o asistiendo a un profesor en su
primera etapa.

De esta forma el aprendizaje para
la ensefianza como parte del proceso
de la propia ensefianza, elimina algo
el miedo a la palabra pedagogia y el
error de una excesiva ensefianza teo-
rica, como ocurre muchas veces, y no
quiero decir con esto que la teoria no
es valida, sino que no debe ser el
principal modo de aprendizaje. Y asi
tendremos las bases de los mds avan-
zados estudios de la ensefianza, el
triple proceso, enseflanza experimen-
tal, andlisis y transmisién de conoci-
mientos adquiridos.

No creo que sea el momento para
hablar de un posible programa o
esquema de programa sobre estos
cursos especializados para la ense-
rnianza teatral, pero si seria interesante
comentar que en otros paises hablan
de una duracién de dos afos, tenien-
do en cuenta que ya se ha pasado por
unatitulacién basicaoel primerescalén
profesional ya estd superado. Tam-

"Ubu reymde Jarry, por el teatro Katona Josef; direccion: Gébor Zsambéki.
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bién requieren que el estudiante se
especialice en actuacién, voz o movi-
miento, aunque ultimamente se tiende
a no dividir la parte fisica y vocal, ano
ser que se trate de una alta especializa-
cion. Naturalmente los programas de
las diferentes especialidades se dife-
rencian entre si, aunque no en lo esen-
cial. Por ejemplo, el especializado en
voz va a una mayor profundizacién en
la psicologia del lenguaje, etc...

De la misma forma que se tiende
en nuestro pais hacia una conciencia-
cion sobre la necesidad de la ense-
flanza teatral para acceder a la Profe-
s10n, igualmente deberiamos insistir
en la necesidad de una formacién
para el ensefiante. De todos es cono-
cido el comentario "... es un actor de
talento, pero no sabe ensenar".

n los préximos afnos asisti-
remos a la consolidacién y
desarrollo de la figura del
profesor de Teatro. En
muchos paises de todo el
mundo como URSS, China, Alema-
nia..., existen ya escuelas especiali-
zadas en la formacion de futuros ense-
nantes; en muchos otros paises, como
Suecia, Inglaterra, Yugoeslavia, etc...,
existe la especializacién, o se estdn
planteando la creacion de escuelas es-
peciales, y no me refiero a profesores
de Drama o especialistas en Teatro en
la Educacion, sino a la especialidad de
Profesor de Teatro para profesionales.
Puede que sea osado todavia hoy en
dia, en nuestro pais, hablar de la for-
macion del Profesor de Teatro cuando
todavia no se acepta del todo la nece-
sidad de una verdadera formacién ac-
toral que necesariamente pasa por las
escuelas de Teatro, pero si no quere-

mos perder otro tren como tantos per-
dimos, deberiamos reflexionar partien-
do de nuestras limitaciones, sobre la
posibilidad de crear una especialidad
en las Escuelas de Teatro para post-
graduados, o profesionales con un alto
curriculum interesados en la ensefian-
za. Gente a la que se pudiera ayudar a
que funcionaran como pedagogos con
una vision en los procesos profesiona-
les, que familiarizaran el trabajo pro-
fesional con las habilidades de la ense-
flanza. Y no me refiero a cursillos de
corta duracion que tan de moda se han
puesto ultimamente y que tan peligro-
sos pueden llegar a ser (esos cursillos,
los mas largos de 4 0 5 semanas que en
si mismos pueden ser muy validos
pero que tomados desordenadamente
pueden ser catastréficos para la for-
macion integral del actor en una pri-
mera fase) sino a una formacién a
largo plazo.

Y para terminar, me gustaria tras-
cribir unas recomendaciones que re-
presentantes de las escuelas teatrales
mas prestigiosas de todo el mundo de
comin acuerdo, hacian desde Esto-
colmo, para mejorar la formacién de
sus profesores:

- Clarificar y desarrollar la identidad
artistica de cada Escuela. Solamente
desde esa identidad artistica es posi-
ble establecer una coherencia y una
dindmica pedagégica.

- Pedir que cada profesor de Teatro,
tenga su propia carrera artistica pro-
fesional, a pesar de los problemas
que esto pueda crear. Las dos activi-
dades se enriquecen entre si.

- Dar a los profesores la oportunidad
de tener otras experiencias en otras
escuelas como profesores invitados o
como observadores a niveles nacio-
nal e internacional.

- Crear un contexto en el cual los
nuevos profesores tendran la oportu-
nidad de crecer, incluso después de
una primera dificultad. De otra ma-
nera algun buen candidato seria eli-
minado después de su primer intento.
- Incentivar a los profesores experi-
mentados a mejorar y desarrollar su
formacion.

- Proveer a los profesores de Teatro
con las mdés altas tecnologias posi-
bles y los conocimientos necesarios
para su uso practico.

- Mantener una permanente relacién
entre Escuela y Sociedad.

- Cada escuela deberia tomar la res-
ponsabilidad de descubrir el talento
para la ensefianza de sus estudiantes
de actuacion o direccion y posibili-
tarle los pasos para desarrollarlo.

- Una Escuela de Teatro debe ser
una“forma" de creacién no una repe-
ticion del pasado y una Escuela de
Teatro debe ser un "fogén" para el
desarrollo de los estudiantes. Un
profesor de Teatro es una guia para su
evolucion.




