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pedagógico elementos novedosos para pensar en estos tiempos de incertezas 
a nivel mundial. De modo que el libro La enseñanza del teatro a nivel 
superior en el siglo XXI se encuentra dispuesto en dos partes significativas: 
la primera dedicada a la problemática de la educación universitaria, sus 
desafíos y obstáculos, pero sobre todo, sus poderosas propuestas que 
advierten acerca de un trabajo educativo que resignifique los esfuerzos a 
favor de la experiencia de lo teatral. Y la segunda parte del libro compila a 
las autoras que proponen distintas posturas y recursos estéticos que nutren 
la educación teatral. Asimismo, desde disciplinas como el maquillaje y hasta 
el entrenamiento corpo-vocal, todas ellas buscan articular formulaciones 
que ayuden a generar conexiones y reajustar el significado de lo escénico.

En primera instancia, la Dra. Claudia Fragoso Susunaga, con su texto: 
Enfrentando a los futuros creadores escénicos. Configuraciones formativas, 
plantea la necesidad de cambiar el paradigma en la enseñanza del teatro 
para generar una conciencia, tanto en estudiantes como en docentes, que 
promueva la comprensión de la verdadera finalidad de este campo; la cual, 
dicho sea de paso, no radica únicamente en preparar a los aspirantes para 
que logren ser estrellas o personalidades famosas. La investigación de la Dra. 
Fragoso pretende replantear los objetivos de la educación artística. Ya que para 
la autora, se torna absolutamente necesario promocionar en los estudiantes 
—a través de un programa de asignatura que incluya contenidos, estrategias 
y competencias puntuales en relación con el estudio de la licenciatura en 
teatro y/o en artes escénicas— un perfil de creador escénico con todo el rigor 
y responsabilidad ética que supone la especialidad. Lo cual bajo el entendido 
de la autora es preciso formar egresados laboralmente eficientes, dueños de un 
marco teórico que les permita insertar exitosamente, social y artísticamente, 
sus creaciones.

Desde esta misma perspectiva, la académica Karina V. Castro Santana en 
su artículo Análisis y perspectivas de la formación actoral universitaria en México, 
describe las observaciones realizadas sobre algunos problemas en la formación 
actoral en nuestro país, añadiendo que las técnicas de enseñanza-aprendizaje 
se han tenido que adaptar a lo largo del tiempo, tanto a los maestros como 
a los alumnos. Agrega que, de acuerdo a la UNESCO, los alumnos deben 
aprender integralmente, lo que les ayudaría a tomar iniciativas, y no solo a ser 
receptores de conocimientos. Para ello realiza un análisis comparativo entre la 
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Licenciatura en Literatura y Arte Dramático de la UNAM y la Licenciatura 
en Actuación de la Escuela Nacional de Arte Teatral, donde equipara ambas 
licenciaturas y expone que, derivado del quehacer universitario, en el ámbito 
profesional se muestra una diferencia importante entre la práctica y la teoría: 
ambos campos se sienten ajenos el uno del otro. De ahí que la Licenciatura 
en Arte Dramático de la Universidad Autónoma del Estado de Hidalgo haya 
realizado un estudio que arrojó importantes datos sobre la problemática 
académica. Para lo cual, Castro Santana propuso diversas estrategias que 
ayudarían a mejorar el desempeño de los estudiantes. Después de realizar 
los cambios y las observaciones a lo largo de tres años, la autora encontró 
que el perfil de egreso comparativamente en este tiempo fue más homogéneo 
que anteriormente, que la percepción de los estudiantes fue haber tenido 
una mejor preparación que los egresados anteriores y que se logró una mayor 
coincidencia de la actividad laboral con los estudios realizados.

Por su parte, las investigadoras Araceli De Vanna, Marisa Rodríguez 
y Cristina Dimatteo, en su investigación denominada La formación 
de profesores de teatro en el nivel superior de la educación en Argentina 
buscan también problematizar la formación docente en el teatro,  para 
lo cual realizan un análisis de la formación de los profesores de artes 
pertenecientes al nivel de enseñanza superior y a los profesorados de la 
especialidad de teatro en el nivel superior universitario, por lo que llevan a 
cabo un breve recorrido por los antecedentes de las carreras universitarias 
de formación docente en Teatro en Argentina. Observan la manera en que 
se concibe el planeamiento en el tramo final de la formación universitaria 
de los estudiantes que se desempeñarán como profesores de Teatro, ya 
que consideran de suma importancia tener presente el eje socio político 
de la formación, además de los contenidos específicos y dispositivos de 
intervención propios de la educación superior en Argentina. Sugieren que 
comprender la complejidad de la educación como práctica social supone 
considerar un nivel macro político. Dentro de las propuestas de las autoras 
se encuentran: formar profesionales del arte comprometidos con el arduo 
desafío de desarrollar su práctica en un contexto sumamente cambiante, 
enseñando una disciplina artística en general, y en particular, la teatral. Es 
decir, formar un docente capaz de favorecer la construcción de aprendizajes 
y participar en las acciones pedagógicas e institucionales.
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Desde una perspectiva muy cercana, la Mtra. Yamel El Mosri 
Fernández, en su texto La comunicación asertiva del docente en la formación 
actoral en México, analiza la conducción en la formación actoral a partir 
de la comunicación asertiva y apreciativa. Tiene como propuesta inicial 
reflexionar sobre los procesos vividos durante la propia formación. Plantea 
reconocer la vulnerabilidad que implica el proceso de la formación teatral, 
para después comprender la efectividad de la crítica y evaluación asertiva, 
apreciativa y comprensiva del proceso como motor de motivación y no 
como depósito de nuestras propias frustraciones. Finalmente, aplicar este 
tipo de conducción horizontalmente y como práctica constante en clases. 
El Mosri comenta: “no se trata de obviar lo que está haciéndose de forma 
incorrecta, si no referirse a ello como una oportunidad de perfeccionarlo”. 
La pedagogía propuesta se basa en tres preceptos fundamentales: el cuidado, 
el respeto y la paciencia. Sugiere que es necesario que acompañemos al 
actor-estudiante para mejorar su motivación desde la crítica asertiva, 
comprensiva y apreciativa, siempre en relación a su proceso.

Ahora bien, en su texto Diálogo entre el trabajo del artista escénico y la 
interdisciplina, la investigadora Elvira Trejo plantea que actualmente se viven 
tiempos plenos de incertidumbres y que se requieren varias inteligencias 
para poder trabajar. Al mismo tiempo afirma que el campo social del artista 
escénico es tal vez de los más inciertos y que por ello, el egresado de las 
artes escénicas necesita, además de las competencias disciplinares, otras que 
le permitan crear y trabajar en medio del caos y la incertidumbre. Para ello 
propone que el trabajo interdisciplinar aprovecha la incertidumbre para la 
exploración y la creación en vinculación con otras áreas del conocimiento, la 
investigación y el trabajo. Así, el ensayo aborda algunas de las características 
del trabajo interdisciplinario como una oportunidad para que el artista 
escénico amplíe su marco de acción, se fortalezca y se asuma como agente 
de cambio en el siglo XXI. Elvira Trejo afirma que la formación disciplinar 
constituye una fortaleza para los estudiantes de las artes escénicas, pero 
la vida va más allá de las certezas. Las dudas sobre lo establecido siempre 
plantearán preguntas que muevan hacia el aprendizaje, el crecimiento y la 
innovación. Las respuestas abrirán nuevos caminos y, a lo largo de ellos, la 
interdisciplina ofrecerá un diálogo con la otredad, la práctica de la flexibilidad, 
la escucha, la creatividad y el pensamiento diferente, explorando, a la vez, 
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nuevas oportunidades laborales, de autoempleo y de emprendimiento social, 
haciendo del artista escénico un agente de cambio social.

Y atendiendo a una perspectiva similar, la investigadora Gabriela 
González en su artículo Decálogo de una propuesta de entrenamiento corporal 
para el teatro contemporáneo, plantea que la formación universitaria requiere 
de una sistematización que permita al estudiante experimentar, comprender 
y reflexionar en un contexto de la práctica teatral contemporánea. Por lo que 
propone una red conceptual metodológica en la que deposita la enseñanza 
de la asignatura denominada “Entrenamiento corporal”. La autora apela al 
concepto de anatomía vivencial o senso-percepción para comprender una 
noción de corporeidad a la que denomina “carne historiada”. El concepto de 
anatomía vivencial consiste en reconocer el cuerpo desde una perspectiva 
subjetiva vinculando la información técnico-anatómica en la sensorialidad 
del sujeto, para posteriormente generar un auto reconocimiento y una 
autoconsciencia de su práctica experimental. Con todo lo anterior, la autora 
sostiene que se puede lograr un aprendizaje somático; mismo que resulta 
altamente importante, pues logra que los estudiantes puedan asimilarse 
como creadores de sus propios trabajos.

El artículo El maquillaje de caracterización como competencia artística para 
el estudiante de artes escénicas de la Mtra. Ivette Sandoval Torres constituye una 
valiosa aportación para el docente que imparte la materia puesto que a través de la 
reflexión en torno a la importancia que éste tiene como elemento de significación 
en el complejo visual de las artes escénicas, comparte también estrategias didácticas 
que enriquecen el proceso de la enseñanza en la Licenciatura en Arte Dramático. 
Sin duda, la propuesta de la maestra Sandoval Torres constituye un avance en la 
formalización de materias prácticas que apuntan hacia la profesionalización de 
los estudiantes de Arte Dramático, sin embargo, es apenas el inicio, ya que aún 
queda por ahondar en las estrate-gias que le permitan realizar una revisión por la 
historia del maquillaje teatral, el estudio del color, la anatomía, la luz, el estudio 
antropológico de los personajes para lograr la aplicación del maqui-llaje en pos de 
la caracterización del personaje como elemento integrador de la escena.

Por su parte, la Dra. Pamela S. Jiménez Draguicevic en su artículo La 
consciencia del cuerpo en la formación actoral del siglo XXI. Método de acciones 
físicas y bioenergética: entre la actuación y la psicología propone abordar el 
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trabajo del actor en formación a través del método de las acciones físicas de 
Constantin Stanislawsky y las estructuras de carácter de Alexander Lowen. 
Ambas propuestas metodológicas en el entendido de Jiménez Draguicevic 
aportan herramientas que permiten establecer el amalgamamiento en una 
ruta que se torna asertiva en el proceso de creación del personaje. Por un 
lado, el análisis activo del método de acciones físicas de Stanislawsky, aporta 
en el trabajo actoral un proceso orgánico de encarnación que fusiona lo 
psicológico en lo físico y permite una paulatina evolución del actor hacia 
el personaje. Por otro lado, las estructuras de carácter de Alexander Lowen 
están basadas en una psicoterapia corporal trabajada mediante la consciencia 
postural y respiratoria, el contacto físico y la expresión del movimiento; 
mismos que permiten comprender la personalidad en términos físicos y 
procesos energéticos. Jiménez Draguicevic plantea pues, que al fusionar 
ambas propuestas, la capacidad expresiva del actor se optimiza y se clarifica la 
ruta creadora por la cual transitar, ya que se establece un diálogo metodológico 
que justifica, conjunta, potencializa y canaliza los recursos del actor para dar 
vida al personaje en la ficción. Hoy más que nunca los estudiantes precisan 
de estrategias, herramientas y recursos diversos que apelen a distintas fuentes 
para volver más integrales y poéticos sus procesos creativos.

La Dra. Olivia Fragoso Susunaga en su artículo El teatro como forma de 
conocimiento, su relación con la experiencia estética menciona que el teatro 
es una forma de conocimiento y, por lo tanto, su enseñanza corresponde a 
un área de estudio que se encuentra íntimamente ligada a la educación. La 
manifestación teatral y su enseñanza desde la primera mitad del siglo pasado 
ha sido un proceso examinado desde múltiples maneras y problemáticas; 
en la que el pensamiento lineal, refuta la idea de lo hegemónico y es desde 
ahí que se ha reflexionado sobre su comprensión y sus propuestas. La Dra. 
Fragoso señala la importancia de considerar y comprender la manifestación 
del teatro como un área de adquisición del conocimiento, tal y como se ha 
concretado en el Siglo XXI, por lo tanto, la enseñanza del teatro es una 
forma de conocimiento.

Por último, aunque no por eso menos importante, la Dra. Alejandra 
Olvera Rabadán con su investigación denominada Teatro ¿desde 
quién? Nuevas preguntas para la formación en Teatro desde una mirada 
contemporánea, advierte también de la problemática recurrente que tiene 
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a las artes visuales, cuando se logra una adecuada interacción con las 
interfaces en la escena, ya sea para actualizarse y ser vigente, atractivo ante 
los embates de las nuevas tecnologías, del cine, el internet, los videos e 
incluso la agotada televisión, se otorga la posibilidad al espectador de tener 
otra perspectiva del teatro. 

Otro ámbito de exploración contemporánea en la escena, se hace 
presente desde el mismo texto, en donde los autores han buscado dar voz a 
entidades, a sensaciones, alteraciones, incluso. Conocido es Peter Szondi, 
como uno de los teóricos de los últimos años que sirven para comprender 
el proceso de la dramaturgia contemporánea, a partir de su obra La crisis 
del drama en el teatro moderno (1956), en dicho texto se analizan los 
cambios desde el siglo XIX hasta lo que va sucediendo en el siglo XXI. 
Junto a esta obra tenemos el texto de Richard Abirached La crisis del 
personaje en el teatro moderno (1994), quien considera al personaje en un 
estado de crisis permanente amenazado a desaparecer, pero subsistiendo 
en un constante renacer. También Hans Thies Lehmann con El teatro 
posdramático (1999), que aborda las características de ese teatro que el 
autor reconoce en una ruptura con el texto, diferencia lo espectacular 
y lo textual del teatro, con la insistencia de que no son reflejo uno del 
otro; irrupción de lo real, en donde los actores son ellos mismos y ya no 
personajes diferentes en sentir y pensar, el actor se expresa y se presenta 
por sí mismo, la falta de una narración o historia que contar. Estos 
autores enfocan su investigación y análisis en las modificaciones que 
se presentan en la escritura del texto dramático, como señala Navarro, 
respecto a Szondi:

[…] es justamente una estructura para la cual ciertos contenidos crean 
una dialéctica perfecta. Así la estructura del drama puro entra en crisis 
cuando autores como Ibsen, Chéjov o Strindberg, rompen la dialéctica 
entre forma y contenido. El primero cuando mete el pasado de los per-
sonajes para que accionen  a partir de él en el presente; el segundo, al 
introducir la estructura de monólogo ‘disfrazada’ de diálogo, haciendo 
entonces una especie de voz de autor o voz del personaje, rompiendo con 
las convenciones de diálogo y acción dramática. El tercero, al incorporar 
la autobiografía como aspecto determinante de la literatura dramática, 
estableciendo el yo individual o propio en el centro de la obra ‘monodra-
mática’ (Navarro, 2019).
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Los tiempos que se avecinan demandan a los teatristas accionar 
interactivamente estas categorías de manera indistinta, el texto, la 
corporalidad y los medios tecnológicos atendiendo al espectador, su 
interacción posibilita para la exploración y la experimentación escénica 
de manera fructífera. Es probable que aparezcan nuevas formas, 
elementos, aspectos e incluso nuevas búsquedas con los cuales hacer 
teatro, como un reto para mantener vigente esta práctica ancestral y ante 
ello  corresponderá a estas nuevas generaciones de teatristas  ahondar en 
su desarrollo y actualización.

A pesar de los argumentos arriba esgrimidos, no es posible obviar 
la ética, responsabilidad y compromiso como una constante necesaria 
en los procesos formativos de los aspirantes al teatro, puesto que es 
una disciplina que día a día se replantea la subsistencia, por el simple 
hecho de ser una actividad en vivo. Los jóvenes estudiantes además de 
un entrenamiento básico de su voz, su cuerpo, su gestualidad, alguna 
habilidad acrobática, vocal o instrumental, con lo que concienticen 
sus capacidades a desarrollar, deben construir un saber fundamental 
del teatro que abarca su compromiso, su búsqueda y su respeto por 
esta actividad humana que nos ha acompañado desde el principio de 
los tiempos. No puede soslayarse, su derecho de antigüedad, ante la 
frivolidad, la falsedad y el artificio trivial. El compromiso con lo teatral, 
debe ser hacia el comunicar, hacia la educación, hacia la transgresión, 
hacia el activismo, no importa el camino a elegir, cualquiera es válido, ya 
que desde esta perspectiva un programa educativo en teatro siempre será 
pertinente en el medio social.

En las discusiones académicas en torno al teatro actual se dieron voces a 
favor que señalaban la interculturalidad, la internacionalización, la interacción 
de creadores, la interdisciplina y la accesibilidad comunicativa e informativa 
por los medios electrónicos, en lucha contra la cultura localista. Por el otro 
lado se visualiza que es un concepto ajeno, que se aplica a proyectos teatrales 
altamente financiados, que permiten justamente exploraciones tecnológicas de 
gran formato, que no son parte de la controversia del arte nacional, que se 
ubica a otro nivel y con otras necesidades, tanto ideológicas como culturales.
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carrera o probar de manera autodidacta algunos ejercicios experimentados 
en alguna clase. En el caso de la escuela del INBA (Escuela Nacional de Arte 
Teatral), el resultado parece más homogéneo, los egresados de la ENAT 
cuentan con más herramientas en su formación actoral que les permite 
insertarse en el ámbito profesional de las artes escénicas, en comparación 
con un alto porcentaje de egresados de la UNAM; esto obedece a que 
los procesos de admisión a ambas instituciones difieren en el rigor de su 
selección de alumnos, mientras que en la UNAM el requisito es un examen 
de conocimientos generales en las distintas áreas formativas del nivel medio 
superior, en la ENAT el proceso de selección consta de 3 etapas en las que 
se evalúan habilidades puntuales de cada aspirante. 

Una de las consecuencias de estas diferencias es la alta deserción de 
estudiantes de teatro en la UNAM ante los distintos niveles de habilidades 
de sus compañeros que se van evidenciando en cada asignatura y que les 
genera la sensación de no estar aptos para estudiar esa carrera, además de 
la diversidad en estrategias pedagógicas de cada profesor, que como hemos 
mencionado, no le permite al alumno un desarrollo continuo con un 
objetivo definido, ya que cada profesor maneja una pedagogía de acuerdo a 
su experiencia. “Por eso la pedagogía teatral de las primeras décadas del siglo 
XX (antes que se sedimente, organice y degrade en didácticas) es el lugar del 
teatro, en cuanto a lugar de creatividad de los hombres de teatro. Las escuelas 
institucionales de teatro habían surgido de otras exigencias y respondían a 
otra cultura: los estudios, laboratorios, escuelas de maestros de principios del 
siglo XX surgieron para conquistar situaciones de experiencia creativa, lugar 
de operatividad del teatro (como cultura, sinónimo de larga duración). Aquí 
el director pedagogo se pone en actitud no solo de formar alumnos para el 
teatro o su propio teatro, sino también para construir materiales de su propia 
creatividad” (Barba, 2009, p. 47).

Por otra parte, una de las ventajas que brinda la universidad en 
comparación a otras instituciones como academias de teatro, es que como 
espacio de formación integral ofrece la posibilidad de expandir la mirada 
artística hacia el fenómeno estético - teatral más allá de la práctica del 
mismo, es decir, dentro de la universidad se entiende que el teatro no sólo 
se puede hacer, sino ESTUDIARSE desde múltiples dimensiones que 
abarcan otras disciplinas como las sociales e incluso las científicas. 
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ni aceptar dinero, para entregar a los conductores tarjetas de presentación 
de profesionales como: abogados, contadores, etc. Mientras eso sucedía, 
tres estudiantes se paraban frente a los vehículos con la leyenda “BOLSA 
DE TRABAJO”.
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Introducción
El nivel superior es el último previsto en la estructura del sistema 
educativo argentino de acuerdo con la Ley de Educación Nacional N° 
26.206/06 y comprende, entre sus instituciones, tanto universidades 
nacionales e institutos universitarios como institutos de educación 
superior de las respectivas jurisdicciones (provincias y Ciudad de 
Buenos Aires).

Nuestro interés particular reside en la formación docente en Teatro, 
por lo cual nuestro análisis se circunscribirá a los profesorados de arte 
pertenecientes al nivel de enseñanza superior y a los profesorados de la 
especialidad Teatro en el nivel superior universitario. Las Universidades 
Nacionales, por su parte, han incorporado progresivamente carreras 
destinadas a la formación artística y también han promovido la 
formación de profesorados de las distintas disciplinas artísticas que 
proveen de docentes capacitados al sistema educativo nacional. No 
obstante ello, muchas jurisdicciones provinciales aún no cuentan con 
instituciones especializadas. Por otra parte, la formación docente en 
arte en los institutos superiores comprende a los distintos profesorados 
en los diversos lenguajes artísticos para el desempeño en los niveles 
obligatorios y modalidades de la enseñanza y en las carreras artísticas 
especializadas (CFE, 2010). 

Los profesorados universitarios se crearon con diversas intencionalidades 
en las que primó lo local. Una de ellas, la inserción laboral de sus jóvenes 
artistas que podían ejercer su labor como docentes de teatro. Otra provenía 
de los requerimientos del Sistema Educativo, pues éste a partir de mediados 
de los 90 incorpora en su currículo al Teatro, lo cual exige formar docentes 
que reúnan las titulaciones habilitantes para la docencia. La articulación 
entre estas propuestas es escasa a nivel nacional, y también escasas las 
universidades que la ofrecen, pues de 24 provincias argentinas sólo se 
ofrece en ocho jurisdicciones. 

Realizaremos un breve recorrido por los antecedentes de las carreras 
universitarias de formación docente en Teatro en Argentina, en el que 
podemos advertir que la aparición de la formación teatral en carreras 
universitarias respondió a iniciativas individuales y colectivas y se ubicó 
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en distintas décadas del siglo XX en algunas provincias argentinas. En 
Mendoza, a fines de 1940; en Tucumán, a principios de 1984 y en la 
Provincia de Buenos Aires a fines de 1980. En la Ciudad Autónoma de 
Buenos Aires, con la creación del Instituto Universitario Nacional de 
Arte en 1996, se continúa la formación teatral iniciada en la Escuela 
Nacional de Arte Dramático “Antonio Cunill Cabanellas”. Más tarde, 
en Entre Ríos, en el marco de la Universidad Autónoma (UADER) de 
dicha provincia, se da comienzo a la formación pedagógica en Teatro. Y 
muy recientemente, en la provincia de Río Negro, actores y actrices de 
la ciudad de San Carlos de Bariloche, junto con el Instituto Nacional 
del Teatro radican la Carrera de Licenciatura en Arte Dramático 
desde 2009 y posteriormente Profesorado de nivel medio y superior 
en Teatro, mientras que en el Instituto Universitario Patagónico de las 
Artes (IUPA), también de Rio Negro, se dio apertura al Profesorado 
Universitario de Teatro. También contamos con carrera de profesorado 
en la provincia de San Juan, en el seno de la Universidad Nacional de 
San Juan desde 2016, al mismo tiempo que en la Facultad de Artes de 
la Universidad Nacional de Córdoba se creó el Profesorado de Teatro. 

La creación de planes de estudios de Profesorado de Teatro, tanto 
en la Universidad Nacional de Tucumán como en la Universidad 
Nacional de Cuyo, y en la UNICEN fueron posteriores a la etapa de 
recuperación de la democracia en 1983. En estos tres ámbitos resulta 
común el impulso dado por un número importante de grupos teatrales 
independientes que generaron en dichas provincias distintos espacios 
institucionalizados de formación y producción en consonancia con los 
circuitos teatrales locales ya establecidos en el seno de la comunidad 
universitaria. Coincidente con el proceso de retorno de la democracia, 
la normalización de las instituciones universitarias y la reinstauración 
de sus órganos de gobierno, surgen la Escuela de Teatro de la UNT, en 
1984 y la Escuela Superior de Teatro de la UNICEN en 1989, lo que 
significó la institucionalización de un espacio de formación artística 
dentro del ámbito universitario.

La formación docente en Teatro en el IUNA se inició posteriormente 
a la creación del Instituto, a fines de los 90, para continuar con la 
tarea iniciada en Escuela Nacional de Arte Dramático de Buenos Aires 
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Superior en Argentina, para situar allí las consideraciones acerca de la 
educación artística, los supuestos que orientan los distintos paradigmas 
de la planificación (normativo y estratégico)3 y los fundamentos que 
sustentan los Proyectos Institucionales en instituciones pertenecientes al 
nivel superior de la educación, dedicados a la formación artística y docente. 
En este nivel micro político se atiende a la singularidad de las instituciones 
educativas, sus agentes, sus intereses, las relaciones de poder y autoridad y 
el conflicto en las prácticas cotidianas, sin perder de vista su relación con el 
nivel macro político de la educación. En este tramo de la formación docente 
se incentiva al estudiante, a punto de obtener la titulación de Profesor de 
Teatro, a elaborar proyectos pedagógicos para insertarse en las instituciones 
de educación superior, conociendo en profundidad sus características. El 
abordaje del planeamiento estratégico —en contraposición al normativo— 
le permite al estudiante contar con herramientas para una lectura crítica de 
las condiciones institucionales donde se inserta como profesional, cómo lo 
hace y poder así construir sus proyectos de intervención apropiados a tales 
contextos, desde una perspectiva crítica. También para poder leer y evaluar 
proyectos de otros.

La institución educativa se presenta como el escenario en el que se 
desarrolla la práctica de la enseñanza en los distintos niveles y modalidades 
del sistema educativo y de otras instituciones sociales por afuera del sistema 
escolar. Las herramientas teóricas y metodológicas permiten comprender 
los entramados institucionales a través de los cuales se concretan las 
intenciones educativas que orientan las acciones de los agentes al interior 
de las instituciones. Se retoma de los anteriores espacios curriculares 
destinados a la formación docente el carácter político de la educación 
y de la práctica profesional que se ponen en juego en el planeamiento 

3. El planeamiento puede tener diferentes orientaciones conceptuales, metodológicas y técnicas: 
Planeamiento Normativo y Planeamiento Estratégico. La planificación normativa es la forma convencional 
de planeamiento mediante el cual un equipo técnico elabora un esquema de objetivos y metas que expresan 
lo deseable para un conjunto de expertos. El producto más destacado de este tipo de planeamiento es el 
denominado Plan Libro, documento creado bajo una racionalidad técnica que establece una única y mejor 
manera de realizar las cosas. Desde esta perspectiva, no resulta necesario considerar los intereses sectoriales 
de actores diversos, ni los obstáculos y limitaciones que habitualmente condicionan la factibilidad de 
cualquier plan. Se puede concluir rápidamente que el habitual destino de estos planes son los cajones de los 
escritorios o los anaqueles de las bibliotecas. El enfoque de la Planificación estratégica situacional sostiene 
que el Estado desempeña un rol central en la vida social como garante público, siguiendo siempre la idea 
de generar una visión compartida de futuro y la elaboración colectiva de un proyecto. En definitiva, la 
planificación estratégica situacional permite transformar un conjunto de intereses sectoriales en el interés 
colectivo para alcanzar el bienestar general de un sector. 
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micropolítico de análisis implica atender a la singularidad de la institución 
escolar, a sus agentes, sus intereses diversos, las relaciones de poder y 
autoridad y conflicto en las prácticas escolares cotidianas.

La institución educativa se presenta entonces como un escenario en 
el que se desarrolla la práctica de la enseñanza, como el espacio donde se 
construyen relaciones que determinan los límites y las posibilidades de lo 
que ocurre en las aulas (Follari, 1995).  Es importante aclarar aquí que la 
escuela articula en su interior múltiples determinaciones de orden extra- 
áulico, que se inscriben en la estructura y la dinámica institucional, de 
allí la importancia de este plano institucional en el que confluyen y se 
intersectan el nivel de la macropolítica y el de la micropolítica escolar. Es 
importante advertir que no se pueden considerar las dinámicas propias 
de lo macro y trasladarlas como tal a lo micro, dado que en este último 
nivel adquieren características singulares en la institución educativa por 
tratarse ésta de un espacio socio cultural en constante construcción. Desde 
esta perspectiva, se considera a la institución educativa como el lugar en 
el que se hace presente el cruce entre lo macro y micro político, donde se 
crean y se recrean las practicas provenientes de distintos actores con una 
multiplicidad de miradas y saberes. 

Las prácticas educativas artísticas ocurren en escenarios institucionales 
cuyas condiciones e historias son singulares, configuran las culturas 
institucionales particulares que intervienen en el desarrollo de tales 
prácticas, por lo que podríamos hablar, en términos de Mary Douglas 
(1996), de “instituciones que piensan” con una autonomía relativa de lo 
macropolítico. En un marco institucional los actores desean, calculan 
y deciden, dada su posibilidad de creación, resistencia y recreación de 
prácticas al interior de las instituciones.

En este contexto, la formación docente requerida para el desarrollo 
de una práctica educativa compleja adquiere características particulares 
en el contexto de nuestro devenir histórico local, regional y nacional. Las 
políticas de formación docente han quedado indisolublemente ligadas a 
la reforma global del Estado iniciada en el siglo pasado y a las actuales 
políticas educativas, entendidas hoy como un espacio de focalización de 
la política pública, convirtiéndola en un dispositivo atado a estas políticas.
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Los estudiantes de nuevo ingreso suelen traer una carga histórica y 
cultural desde el ego o el miedo, donde pueden resultar desastrosos o 
constructivos sus primeros pasos en el oficio; sea que no son suficientemente 
buenos o talentosos o lo contrario, que son muy talentosos. Habrá que 
recordarles siempre que este es un proceso de paciencia y confianza con 
uno mismo y que en medida que sean pacientes con su proceso, la cosecha 
dará frutos; esto significa que se darán pasos pequeños y con objetivos 
claros y cortos que conducen a un objetivo mayor que se irá alcanzando en 
cada clase. Si el estudiante no percibe que hay un camino dispuesto que 
recorrer, puede caer en la frustración. 

Cuando el estudiante llega al espacio de la formación teatral trae una 
carga que tendrá que reconocer y mediar a lo largo de su formación. Según 
Pichón Riviére (1982) los miedos más comunes en el estudiante son el 
miedo a la pérdida y el miedo al ataque Constantemente aparecerá en el 
estudiante el miedo a que se den cuenta que no es “talentoso”, que “no 
sabe” y que puede ser atacado por ello; en cuanto al miedo a la perdida, 
Astrosky (2013) mantiene que el aprendizaje es doloroso y tememos perder 
nuestra ignorancia o hacerla evidente. 

Cuando el estudiante llega al espacio que conforma su primera 
formación teatral se puede ver envuelto en un ambiente tenso, con una 
presión por mostrarse talentoso. Y normalmente, si otro estudiante tiene 
más experiencia o parece ser más hábil, es merecedor de ser visto, apoyado 
y escuchado. Es una constante en el país aplaudir a quienes cubren el 
estereotipo del estudiante de teatro, pero aquellos que se salen de este se 
vuelven invisibles y discriminados; la forma que encuentran para continuar, 
es alienarse a esa dinámica y aprobar sin cuestionar lo que los maestros 
dicen. Un ejemplo de esto es los estudiantes que ya traen una pequeña 
formación, porque estuvieron en un bachillerato de arte o tomaron talleres 
con algún prestigioso maestro y los que no, los que simplemente tienen 
mucho interés y pasión, pero llegan sin ningún referente. 

En estos 5 años de investigación hemos encontrado otro miedo socio-
cultural que se instala en el proceso formación teatral: el miedo al fracaso, 
traducido a dudar sobre su propia vocación en las artes, sumado a la idea 
del artista que no es valioso o productivo para la sociedad. Exponer los 
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Para lograr el objetivo de un conocimiento más profundo, una intención 
pensada, y sobre todo, para crear desde la abstracción, es necesario que el 
estudiante se acerque a la Teoría del color y el diseño, esto es la teoría del color, 
la psicología del color y la semiótica de la imagen. Existen muy pocos textos 
académicos publicados, especialmente en español, que reflexionen al respecto, 
apenas en 2018 se publicó un libro de teoría del color para el maquillaje7. Es 
necesario que el estudiante entienda cómo los pigmentos, el tono y la saturación 
son afectados por la iluminación escénica o natural, así como por la distancia, 
las texturas y líneas del vestuario y el efecto de todos los elementos visuales a su 
alrededor. Si un estudiante de artes escénicas no se dedicará al diseño plástico 
de la escena8, debe, al menos,  contar con la competencia básica  respecto a la 
composición, especialmente como  director/coreógrafo en formación, como 
docente (que muy probablemente pondrá puestas en escena) y más como 
intérprete que construye a su personaje. 

Puesto que el maquillaje es indivisible del vestuario el estudiante se 
encuentra con el reto de estructurar creativamente y coherentemente 
todos los elementos de caracterización de un personaje. Para ello es 
necesario vincularlo al mundo de la vestimenta, donde como habilidad 
mínima necesita reconocer y experimentar las fibras (telas) disponibles en 
su comunidad para construir vestuario. Puede iniciar con la realización 
de un  Muestrario de telas con los tipos de fibras, los costos, lugares de 
compra, usos, cuidados y cualidades. En este ejercicio inicia la praxis de 
organizar materiales para su posterior diseño o realización. La segunda 
habilidad, La Costura básica respecto al vestuario parece olvidada, pero es 
imprescindible. El estudiante de artes escénicas debe saber coser un botón, 
levantar una bastilla, remendar un vestuario, y coser con puntadas básicas 
para adecuar un vestuario a sí mismo u a otro. Hemos encontrado que esta 
simple habilidad manual da como resultado una valoración de la prenda 
misma, un valor de reutilización del vestuario y de cuidado en su uso. 

Luego de esta etapa de desarrollo de habilidades y conocimientos inicia 
la pre-producción.9 Iniciamos con el Análisis para el diseño. Hasta ahora, en 
su gran mayoría los estudiantes de artes escénicas habrán tenido experiencia 
7.  Ver Color Theory for the Make-up Artist, de la editorial Focal Press.

8.  En México sólo existe una licenciatura en Escenografía en el INBA y  una terminal de la Lic. en Teatro 
en la Universidad Autónoma del Estado de Morelos, UAEM.

9.  Lo planteamos en los términos que se utilizan en el cine debido a la buena organización y sistematización 
que hemos encontrado en ello. 
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Una vez que ya se ha realizado el Análisis para el diseño, se procede a la 
discusión del concepto, el estilo en grupos, unos fungiendo como directores 
o productores y otros como creativos que defienden su propuesta. El juego 
de rol no es independiente de que el estudiante piense también en términos 
de trabajo actoral con la indumentaria, los cambios propuestos, etc. El 
docente puede cuestionar cada elección para que haya coherencia tanto en 
su paleta de colores, texturas, de época o estilo y de discurso. Hasta aquí 
todo está de manera escrita y descriptiva. 

Ahora es momento de pasar a la etapa del Diseño. Ésta es una oportunidad 
creativa para dibujar lo plasmado en palabras. Muchas veces es tema de 
frustración entre lo imaginado y las pocas habilidades para el dibujo. Dado 
que no se pretende formar diseñadores sino sensibilizar y dar las herramientas 
básicas, se utilizan plantillas tanto de cuerpos como de rostros. Hemos tratado 
de generar plantillas de cuerpos reales y no los estilizados que se usan en el 
diseño de modas. Los mismo con los rostros, trabajamos sobre las fotos de los 
estudiantes.10 Al usar una plantilla dibujamos sobre papel albanene para poder 
hacer correcciones y coleccionar los diseños con una misma plantilla. 

Después de esta etapa, en una situación real, pasaríamos a la realización. 
Proponemos insistentemente que el intérprete cuente con la técnica 
básica mínima de aplicación de maquillaje, especialmente si estamos en 
un contexto de artes escénicas independiente  o de ámbito universitario, 
como usualmente ocurre en los Estados. Al entrevistar a varios diseñadores 
de maquillaje coincidimos que hay una concepción errónea respecto 
al maquillaje en escena: la vanidad personal en competencia con la 
construcción de un personaje, especialmente afectando a las actrices. 

Primero, confundir el maquillaje social y de belleza (correctivo)  con 
el maquillaje escénico. El Star System de Hollywood y las televisoras 
comerciales de señal abierta han creado una idea fija de belleza de las 
actrices y los actores11 que los puede llevar a la escena y a la fama. Esto 
ha dañado enormemente tanto a las razones para ser aspirante a estudiar 
actuación como ya dentro de él, crear una problemática grave: querer lucir 

10.  Sacamos fotos de frente, perfil y tres cuartos, como lo indica Corson. 

11.  Al grado de conocer aspirantes a la actuación claudicar porque no son guapos o hermosas. 
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bello/a en escena12. Muchos actores, cantantes y/o bailarines descomponen 
todo un concepto en maquillaje y vestuario porque no se les ve cintura o 
su nariz luce ancha, etc. Personalmente en una ópera aconteció que una 
cantante salió con su vestido de noche a escondidas porque era como ella 
lucía “bien”. No le importó que la puesta en escena y los diseños de todos 
los demás fueran del siglo XVII. Esta es una falta ética mayor, sobreponer 
la vanidad a las necesidades del personaje o la puesta en escena. 

No sólo ello, tenemos el caso contrario donde el intérprete no cuenta con 
ninguna habilidad para el maquillaje y, es necesario decirlo, por descuido de 
dirección también, sólo se delinea con un khol negro los ojos para hacerlos 
“expresivos”, no toma en cuenta que encerrar a los ojos de esa manera, sólo genera 
un “mapache” escénico. O peor aún, pinta canas blancas sobre cabello negro, lo 
cual deviene en azules para envejecerse sin ninguna clase de seguimiento de las 
líneas de su rostro. Usa productos de poca calidad o inadecuados, que a media 
función se han corrido o desaparecido.   Hay muchas otras experiencias de 
terror entre la vanidad, el desconocimiento y la negligencia. 

El humano ha tenido la necesidad de usar su piel como un lienzo desde sus 
inicios13; su conexión con el ritual y el significado espiritual nos recuerda a la 
noción de Nicolás Núñez (1990) del teatro como acto ritual14. El pensar el rostro, 
incluso el cuerpo como un lienzo en blanco proporciona al actor la sensación 
de plasticidad; puede moldear la máscara que surge desde la construcción del 
personaje. Otra razón importante para el que intérprete sea quien realiza su 
maquillaje es porque nadie conoce su rostro como sí mismo, además, con el 
paso de una temporada, la máscara-maquillaje se irá transformando de formas 
sutiles con su exploración en escena; irá encontrando el gesto facial en ese 
espacio lúdico que sólo puede vivir durante la representación, el actor como 
diseñador (Corson, 2010, 27) y el actor como creador. 

En el maquillaje es momento de pasar a la Realización. Para ello es 
necesario conocer los productos y materiales para trabajar de manera 
óptima con el rostro. La condición principal que se debe tomar en cuenta 

12.  Con su maquillaje y/o peinado de fiesta.

13. En 2019 se ha publicado una obra importante y única sobre la pintura corporal en las culturas pre-
hispánicas. El Instituto de Investigaciones Históricas de la UNAM en colaboración con la Universidad 
de Arizona publicaron Painting the skin. Pigments on Bodies and Codices in Pre-Columbian Mesoamerica. 

14. Ver Teatro Antropocósmico, editado por la UNAM.























Características del Método de las acciones físicas
Este Método fue desarrollado por Constantin Stanislavski tanto para 
estudiantes de actuación como para el actor profesional, pues desarrolla 
elementos que pueden ser significativos en la construcción de personajes 
dentro de un montaje escénico. Lo anterior es debido a que se basa 
primordialmente en las acciones psicofísicas, donde la emoción se vuelve 
una consecuencia de lo gestado en el proceso, el cual analiza los objetivos, 
acciones y conflictos en escena. La acción lleva al actor a comprometerse 
en el conflicto, generando como consecuencia, una acción integral física-
mental-emotiva.

Para lograr lo planteado, en el proceso formativo propone entrenamiento 
físico, diferentes ejercicios sobre: caracterización, plástica, dicción, canto, 
habla escénica, tempo-ritmo y análisis de la perspectiva del actor y del papel.   

En cuanto al montaje escénico propone el análisis activo, mismo que 
es logrado, en gran medida, gracias el desarrollo de: el segundo plano, 
el monólogo interno y la visualización, ya que el análisis activo insta a 
que el texto en el que se basa el montaje escénico se vaya trabajando, no 
como una imposición de memorización, sino como un proceso orgánico 
de encarnación. La respuesta a esta afirmación es que desarrolla un análisis 
que fusiona lo teórico y lo práctico, lo psicológico y lo físico, permitiendo 
que paulatinamente, el actor se vaya transformando en el personaje. Para 
ello, durante el análisis de la obra de teatro y del personaje en particular, se 
investiga en la teoría e inmediatamente después se improvisa lo investigado. 
Parafraseando a María Osipovna (1999), se destaca que es necesario: 
Comenzar con la determinación de los hechos activos, consecuencias e 
interacciones a partir de la búsqueda de la línea de acción principal y desde 
ahí, analizar el detalle. Para dicha determinación, es importante hacerse 
preguntas para reconocer la lógica y continuidad de los hechos y, de este 
modo, poder ponerse en el lugar del personaje y sobre todo, 

Realizar las acciones del personaje por medio de las acciones de uno 
mismo, pues sólo así es posible comportarse de una manera sincera y 
veraz. Es preciso colocarse a sí mismo en la situación del personaje con las 
circunstancias dadas por el autor. (…) Es imprescindible ante todo <una 
percepción real de la vida del personaje, no sólo espiritual sino también 
corporal> (Osipovna, 1999, p. 39). 
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El carácter o tipo bionergético contiene el aspecto psicológico y el somático 
o muscular, y es una forma fija con que la persona responde ante circunstancias 
que le causan un conflicto parecido al de la infancia en su búsqueda de amor, 
placer y seguridad. Es psicológico en cuanto a que se apoya en una red de 
proyecciones, negaciones y racionalizaciones con el fin de lo que su ego 
considera adecuado. Es somático en cuanto a que también es una estructura 
muscular en forma de coraza rígida, con tensiones crónicas que limitan el flujo 
natural de la energía. El cómo funciona tanto lo psíquico como lo corporal es 
lo que permite entender la personalidad en su complejidad, pues permite un 
análisis de carácter a partir de estos dos aspectos. 

A partir de lo mencionado, es sumamente enriquecedor que un actor 
conozca tanto de análisis activo, segundo plano, visualización y monólogo 
interno, como de las estructuras propuestas en la bioenergética, para lograr 
un posible canal de conocimiento hacia la complejidad de un personaje 
puesto que percibir a otra persona es un proceso empático el cual se 
fundamenta en la identificación. “Asumiendo la actitud corporal de otra 
persona, puede sentirse o captarse el significado de su expresión corporal”. 
(Lowen, 1993, p. 95) 

¿Por qué la bioenergética para este análisis? Hay dos elementos 
fundamentales en toda psicoterapia: el diagnóstico y el tratamiento, y 
aquí es donde radica el fundamento para el análisis de un personaje, pues 
así como es labor del terapeuta saber cuáles son las carencias y patologías 
que tiene su paciente para poder diagnosticar correctamente, es labor del 
actor buscar diferentes herramientas que le ayuden a crear la base física y 
psicológica del personaje a desarrollar, y qué mejor que aprender sobre las 
estructuras de carácter para la creación de personajes pues permite tomar 
conciencia y experimentar sobre las actitudes y vivencias del personaje. 
Saber sobre las corazas creadas tanto corporales, como emocionales y 
mentales. Es permitirse como actor, abordar al personaje como una unidad 
existente entre cuerpo y mente, emoción e impulso.

El objetivo específico de este artículo es que un montaje escénico 
pueda prepararse unificando tanto el análisis activo y los elementos del 
método de las acciones físicas expuestos (segundo plano, monólogo interno 
y visualización), como el esquema de estructura de personajes como guía 
para la construcción de personajes.
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A partir del siglo XVI, con la Modernidad, se desarrollan las 
ideas que sustentan al pensamiento científico contemporáneo. Los 
filósofos y científicos de la época desarrollaron sus ideas oponiéndolas 
al dogmatismo medieval. El inicio del pensamiento moderno puede 
ser ubicados dentro de dos grandes corrientes: los racionalistas, quienes 
postulan que el conocimiento se origina en la mente en las ideas innatas; 
y los empiristas, que argumentan que el conocimiento se origina en 
las experiencias sensoriales. Galileo, Bacon y Descartes son las piedras 
angulares de este desarrollo. Galileo considera a la experiencia como 
la única fuente del conocimiento a través del estudio de las leyes de la 
naturaleza. Su pensamiento sirve como punto de partida para el uso del 
método experimental. Francis Bacon postuló el método empírico. Para 
él, la vía de todo conocimiento son los sentidos, y la Naturaleza es el 
objeto central de la investigación científica. Dentro de los racionalistas, 
René Descartes, inaugura una forma de pensamiento basada en el 
establecimiento de una lógica intuitiva de la relación y del juicio, 
fundada en el racionalismo intelectual y la aplicación de un método de 
pensamiento. Para él la materia juega un papel fundamental y es el objeto 
fundamental del conocimiento, sin embargo, a pesar de poner acento en 
la materia, su visión no es empírica pues para él los sentidos aportan una 
representación imprecisa de los objetos por lo que inducen a errores. Solo 
a través de la razón se llega a la verdad, por un proceso intelectual, no 
por la experiencia, sino por el desarrollo del pensamiento al que se llega 
al poner en juego la razón.

En el mismo contexto de la Modernidad, Kant afirma que la 
naturaleza de las cosas, tal como éstas existen en sí mismas (“cosas en 
sí”), es por principio inaccesible a nuestro conocimiento. Sólo es posible 
conocer los “fenómenos”, es decir, el modo por el cual las cosas aparecen 
en nuestra experiencia. El conocimiento teórico cierto únicamente se da 
en matemáticas y en la ciencia natural. Según Kant, dicho conocimiento 
está condicionado por el hecho de que en nuestra conciencia existen 
formas “apriorísticas” de la contemplación sensorial, formas igualmente 
apriorísticas o conceptos del entendimiento y las formas apriorísticas de 
la conexión, o de la síntesis de la diversidad sensible y de los conceptos del 
entendimiento, en los que se basan, por ejemplo, la ley de la constancia de 
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pensamiento deleuziano y el arte. En el texto citado, Pellejero explica 
un cambio que introduce Guilles Deleuze en el modo de construir la 
pregunta filosófica, es decir que Deleuze se pregunta ¿cómo construir el 
pensamiento filosófico? Deleuze deja de lado las preguntas propias de la 
metafísica que se dirigen al ¿qué? de las cosas, es decir, a la esencia de las 
cosas, y enfoca sus cuestionamientos a la pregunta por el acontecimiento, 
que se expresa en las preguntas: ¿quién?, ¿dónde?, ¿cuándo?

Existe un paralelismo entre este cambio que propone Deleuze en el 
modo de construir las preguntas filosóficas y el modo en que planteo 
abordar el asunto de la formación teatral, que tiene que ver con la 
manera de hacer las preguntas. La pregunta por el ¿qué es? (propio de la 
metafísica) se formula desde la presuposición de que existe una respuesta 
única. Es decir, que desde el momento en que se plantea la pregunta, 
la respuesta se presenta como estática porque presupone que existe una 
esencia detrás de la cosa. (Pellejero, 2005) Esto ocurre también en el 
teatro cuando se plantea la pregunta ¿qué es la formación teatral? Al 
plantear la pregunta de este modo se está en la suposición de que existe 
una respuesta estática. El problema es que en el arte contemporáneo ya 
no es posible dar respuesta a preguntas planteadas desde el “qué”, porque 
desde los inicios de las vanguardias históricas, los artistas se dedicaron a 
desbaratar el pensamiento sobre el arte que genera este tipo de preguntas. 
En la actualidad solo aquellos que no han tenido mucho contacto con 
el arte contemporáneo se aventuran a preguntar ¿qué es el arte? Sin 
embargo, en el ámbito universitario pareciera que estamos empujadas y 
empujados a partir de una definición sobre qué es la formación teatral, 
para de ahí derivar todas las prácticas y espacios curriculares de un 
plan de estudios. Esta forma de proceder resulta inconsistente con el 
pensamiento y la creación contemporánea del arte, por lo que vuelvo a 
la necesidad de reformular el modo de hacer la pregunta de partida para 
abordar el asunto de la formación teatral.

Ubicamos una alternativa siguiendo con el planteamiento que 
Pellejero encuentra en Deleuze, en relación con el traslado de la pregunta 
de la esencia al acontecimiento, que mueve el cuestionamiento del “qué” 
al “quién”. La pregunta por el “quién” encuentra una multiplicidad 
detrás de la cosa, es una pregunta que supone una multiplicidad en 
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del conocimiento, el cual resulta ser el centro gravitacional para todas las 
actividades, y media las relaciones interpersonales en un esquema jerárquico 
que se establece en función de la posesión del conocimiento.

La propuesta es dejar de lado la pregunta esencialista de ¿qué?, y 
centrar la reflexión en torno a la formación teatral a partir de la noción 
de acontecimiento, al tiempo que se reformulan las preguntas que nos 
hacemos sobre ésta. Abordar la formación teatral como un acontecimiento 
no quiere decir olvidarse de los saberes del teatro, quiere decir que estos 
saberes se ponen en función de las personas que hacen el teatro; quiere 
decir que la acción, cualquiera que esta sea, parte del presente y desde ahí 
resignifica los saberes del pasado.

La noción de acontecimiento ha determinado la creación escénica 
contemporánea de las últimas décadas, provocando ciertas transformaciones 
en el modo en que se utilizan los distintos elementos que componen la escena. 
Quizá uno de los más distintivos es el texto. Cuando se entiende a la escena 
como un acontecimiento, el texto pasa a un segundo plano, dado que el texto 
comúnmente es algo que preexiste a la escena. Quizá, el asunto más importante, 
en términos de transformaciones epistemológicas producidas desde la creación 
escénica contemporánea, es la puesta en crisis de la teoría de la representación. 
En las artes visuales la ruptura con la teoría de la representación se dio a inicios 
del siglo XX. Sin embargo, en las artes escénicas esto se volvió un asunto 
prioritario hacia la segunda mitad del siglo XX. 

Se puede decir que la noción de acontecimiento en el teatro es resultado de 
la desarticulación de la teoría de la representación, porque pone a la escena en 
presente y deja de lado la necesidad de tener un referente anterior y exterior a 
la escena para que ésta cobre sentido. Muchas nociones cambiaron cuando se 
dejó de entender que el teatro era un espacio de representación. Se puede decir 
que en la segunda mitad del siglo XX se produjo un cambio epistemológico 
que permeó a la escena contemporánea. No se trata solamente de cambios en 
procesos de creación particulares, o de ciertos aspectos de la praxis teatral, sino 
de cambios en la Gestalt desde la que se construye el teatro.

El cuerpo se volvió el centro de la exploración actoral dejando en un 
segundo término el texto y el análisis dramatúrgico del mismo. Otra de las 
cuestiones que cambió fue la noción de personaje. También se replanteó la 
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Lo que quiere una voluntad, el modo y la intensidad con que lo quiere, 
tienen que llegar a sumarse para permitir a quien formula la pregunta 
poder establecer un tipo (pero también un topos) capaz de dar cuenta 
de un determinado concepto. El tipo constituye la relación de fuerzas 
específicas, así como la cualidad y la intensidad de una cierta voluntad, que 
se encuentran asociadas a un determinado concepto como a su síntoma. El 
tipo es lo que quiere la voluntad y la fuerza y el lugar y la ocasión en la que 
lo quiere. (Pellejero, 2005, p. 28)

Desde esta perspectiva, lo que estaría en juego en la formación teatral no 
es el conocimiento teatral que debe ser adquirido por los estudiantes, sino 
más bien los modos en los que estos construyen el conocimiento teatral. Esto 
implica que cualquier programa de estudios enfocado en teatro tendría que 
partir de las voluntades de las personas específicas que participan de dicho 
programa. Es decir, que, desde la conformación misma de los planes de 
estudio, hasta el desarrollo de las actividades específicas del programa, deben 
hacerse presentes tanto los docentes-artistas con sus poéticas particulares, 
así como los estudiantes con sus intereses y necesidades específicas. Además, 
todo esto debe realizarse desde la conciencia de cual es el contexto y momento 
en el que se desarrolla dicho programa. 

Planteo la posibilidad de partir del principio de que la formación teatral 
no puede ser pensada en abstracto, sino que tiene que ser construida, tal 
como se construye una poética, desde personas, lugares y momentos en los 
que se piensa dicha formación teatral particular. Esto también implica pensar 
la formación teatral como un acto que se realiza en presente y no como algo 
que está en función del futuro. Del mismo modo en que la creación escénica 
contemporánea se concibe como un acontecimiento, la formación teatral 
tendría que concebirse como un acontecimiento. Es decir, que la formación 
teatral en sí misma tendría que ser entendida como un acto de creación. En 
este sentido vuelve a ser relevante la pregunta sobre como se construye el 
teatro contemporáneo, pero sin quedar atrapados en los caminos de creación 
ya recorridos por los artistas. Si bien existe todo un conocimiento sobre el 
arte en general y el teatro en particular que los artistas retoman, se entiende 
que parte del proceso de creación consiste en la exploración de nuevos 
principios compositivos y métodos de creación, los cuales van generando 
conocimientos. Esto implica que en la formación teatral la exploración y 
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desarrollado por Jessica Zambrano estudiante de la Licenciatura en Teatro 
de la Facultad Popular de Bellas Artes de la Universidad Michoacana de 
San Nicolás de Hidalgo. En este proceso creativo se planteó la construcción 
de la palabra hablada como algo que no solamente correspondía a la 
actriz, sino que era construida también por el público. Para esto, Jessica 
creó un laberinto que era atravesado por el público con los ojos cerrados. 
El laberinto era un sensorama porque se estimulaba al público desde el 
gusto y el tacto. En ese espacio había un micrófono que captaba todos los 
sonidos, expresiones, palabras y comentarios que producían las personas 
al transitar. La grabación era utilizada posteriormente en la segunda 
parte de la obra y se integraba a las acciones corporales de la actriz y al 
diálogo que se desarrollaba entre ella y el público. La obra resultante de 
este proceso de creación se llamó Humana, en ella se podían reconocer 
elementos, tanto del teatro posdramático, como del performance. Además, 
la obra respondía la necesidad de Jessica de reflexionar sobre las barreras 
sociales, corporales y familiares que se tienen que traspasar en el proceso 
de independización propio del paso a la adultez. La obra partía de aspectos 
particulares de la vida de Jessica, pero estos no se presentaban en la obra 
desde la narración, sino que fueron el punto de partida para la exploración 
de las distintas partes de la obra, así como para definir su estructura. Las 
acciones escénicas que la conformaban se caracterizaban por establecer un 
constante diálogo entre la actriz y el público, así como por desbordar los 
límites entre la vida y la obra.

Humana es una obra que se creó para el proceso de titulación de Jessica 
Zambrano en la Licenciatura en Teatro, y es un ejemplo de cómo se puede 
construir un proceso formativo que vincule las necesidades particulares de 
la estudiante con los saberes propios de la escena contemporánea. Como 
exploraciones o intereses propios de la estudiante, podemos encontrar en esta 
obra: la temática abordada, la presencia de ciertos aspectos autobiográficos 
y la posibilidad de experimentar con aspectos sensoriales comúnmente no 
utilizados en el teatro, entre otros. Pero la obra también dialoga con ciertas 
metodologías y principios de creación propios del teatro posdramático, 
como el hecho de que el texto no es el punto de partida para la construcción 
de la obra y que la actriz establece una relación directa entre la escena y su 
vida. También están presentes algunos elementos propios del performance, 
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como que la obra no se limita a la acción escénica propiamente teatral, sino 
que también incluía acciones que se pueden entender como intervenciones 
en el espacio real como calles, plazas o el transporte público de la ciudad 
de Morelia.

En el mismo sentido, en un intento de situar la formación en el 
ámbito de la creación contemporánea, habría que reflexionar sobre lo que 
ha ocurrido con otros elementos que tradicionalmente estaban presentes 
en el teatro y que han sido transformados en el teatro contemporáneo. 
Tal es el caso del trabajo corporal o las distintas maneras de concebir el 
espacio escénico, entre otros. Además, habría que pensar en todos aquellos 
elementos que antes no se consideraban dentro de la escena y que han 
empezado a formar parte del teatro actual, como la integración de nuevas 
tecnologías: el video, el arte virtual en la escena, entre otras.

El otro aspecto para considerar en la construcción de planes de 
estudio para la formación en teatro tiene que ver con la pregunta: ¿dónde 
se produce esta formación? La acción teatral, entendida como una 
acción situada, responde a una realidad concreta con la cual interactúan 
constantemente las personas involucradas en los procesos de formación. 
Desde una perspectiva esencialista, las problemáticas personales no pueden 
estar involucradas en las prácticas de enseñanza aprendizaje, se pretende 
que existe la posibilidad de partir de una supuesta neutralidad en la que las 
características particulares de las personas no entran en juego para el hacer 
teatral. En la propuesta que presento no solamente se parte de las personas 
concretas involucradas en la formación teatral, sino que además se parte 
de que estas personas están en un lugar concreto con ciertas características 
y problemáticas, que al igual que las particularidades personales deben 
formar parte de los procesos de formación. 

Desde la perspectiva de una formación teatral situada, los contextos 
urbanos y rurales específicos de los cuales provienen estudiantes y docentes 
se vuelven relevantes. La formación situada parte de comunidades 
específicas, pero también toma en cuenta contextos más globales, porque se 
entiende que los aspectos culturales particulares dialogan con las realidades 
globales. Es decir, que cuando se propone que la formación se construya 
como una acción situada no se quiere decir que se piense únicamente en lo 
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preguntas que permitan evidenciar esa voluntad. (Pellejero, 2005) Si se 
trae esa reflexión a la formación teatral, se obtendrían estas preguntas: 
¿Quién pregunta por la formación teatral? ¿Qué voluntad se expresa en la 
búsqueda del teatro? ¿la búsqueda de la creación y de la formación teatral 
son síntomas de qué? Estas preguntas no solamente son congruentes con 
las exploraciones propias del teatro contemporáneo, sino que permiten 
desarrollar praxis que partan de la noción de que el teatro es acontecimiento, 
es multiplicidad y está situado. 

La propuesta que hago para la formación teatral es que, en la 
construcción de planes de estudio, en vez de partir de un conjunto de praxis 
y conocimientos predefinidos, se establezcan ciertos principios de acción 
para los procesos de enseñanza aprendizaje que contemplen a la formación 
como un proceso de creación. Esto implica que los espacios curriculares sean 
concebidos principalmente como sitios de experimentación, en los que se 
hagan presentes, tanto los saberes propios del teatro contemporáneo, como las 
necesidades creativas particulares de los implicados. Es decir, que se procure 
que en la formación teatral se de respuesta a la pregunta: ¿Qué voluntad 
se expresa en la búsqueda del teatro? Además, propongo que, partiendo de 
la noción de que el teatro es acontecimiento y por lo tanto está situado, 
en los procesos de formación se indague sobre las posibles relaciones que se 
pueden establecer entre las praxis teatrales y los contextos particulares en los 
que se desarrolla. Es decir que se procure que en la formación teatral se de 
respuesta a la pregunta: ¿la búsqueda de la creación y de la formación teatral 
son síntomas de qué?

En síntesis, se puede decir que para que la formación teatral esté 
acorde con el salto epistemológico que ha dado el teatro contemporáneo 
desde la segunda mitad del silgo XX a la fecha, es necesario cambiar 
las preguntas desde las que se conforman los planes de estudio. Esto 
implica no solamente una suerte de actualización de contenidos, sino una 
reformulación de las nociones básicas de teatro, así como de sus praxis. Al 
mismo tiempo implica un proceso de reformulación de las metodologías 
de enseñanza aprendizaje y de los principios rectores que han guiado a la 
formación teatral. Además, resulta evidente que la respuesta a la pregunta 
¿cómo pensamos la formación teatral? siempre será provisional, situada y a 
la vez se presentará como multiplicidad. 
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