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NOTAS DEL AUTOR PARA LA EDICION DIGITAL.

Les presento aqui el texto original de mi Tesis Doctoral que fuera leido en la Facultad de Filologia,
Traduccion y Comunicacidn de la Universidad de Valencia el 23 de marzo del 2009. Con ella obtuve mi titulo
de Doctor.

Este texto no fue actualizado pero, a pesar del paso del tiempo, considero que esta investigacion
resulta aun novedosa dentro del ambito universitario argentino, dado que en lo referente a la preparacion
del trabajo vocal en el arte del actor no existe un nimero significativo de estudios sistematizados en esta
tematica desde el afio 2009 a la fecha. Por lo tanto, estoy convencido que este escrito sera, por un lado, un
aporte para documentary sistematizar producciones que hasta el afio 2009 estaban aisladas o fragmentadas
y; por otro, aportara algunas categorias de andlisis y reflexiones de suma utilidad para futuros trabajos de
investigacion y/o material de lectura y analisis en catedras de la especialidad.

La tematica que se aborda en este trabajo procura interpretar y comprender las perspectivas
tedricas y metodoldgicas con que se planteaba la formacion vocal del actor en las carreras universitarias
de Teatro en la Republica Argentina, en el periodo comprendido entre 1980 y 2000 en cuatro universidades
nacionales: Departamento de Teatro, Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Tucuman (Tucuman),
Departamento de Artes del Espectaculo, Facultad de Artes y Disefio, Universidad Nacional de Cuyo (Mendoza),
Departamento de Teatro, Escuela de Artes, Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional
de Cérdoba (Cérdoba) y Departamento de Teatro, Facultad de Arte, Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires, Tandil (Buenos Aires)

Los interrogantes iniciales que dieron origen al proyecto surgieron de mi inscripcién personal como
docente de la especialidad en la carrera de Teatro de la Facultad de Arte, de la Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires, Tandil, Buenos Aires, Argentina y, en ese caracter, de las preocupaciones
pedagdgicasy estéticas por elaborar un marco de fundamento para la ensefianza de un aspecto poco tratado
de la formacién profesional del actor. Estas preocupaciones se complementaban con las surgidas desde
otras funciones ejercidas paralelamente en el campo de la practica artistica, como las de actor, director
y productor de distintos espectaculos teatrales. Asi, la asuncion de funciones docentes en la ensefanza
universitaria, a partir del ciclo lectivo 2001, como profesor a cargo de la catedra de Educacion de la Voz |, me
llevd a una situacién de reflexion respecto de los supuestos sobre los cuales fundamentar la ensefianza de
la disciplina.

Por ello, la comparacién de las distintas propuestas didacticas que sustentaban el trabajo de las
catedras vocales impartidas en las carreras universitarias de formacién de actores en aquel periodo histérico
me permitié establecer un estado de situacién que incluy6 varios aspectos:

a) Reconstruccion los contextos regionales donde surgieron las ofertas de formacion teatral:
Se da cuenta de las dinamicas propias y las reacciones diferentes de cada contexto a los
acontecimientos politicos, culturales, sociales y econémicos que se daban a nivel pais y que,
en ocasiones, respondian a acontecimientos macropoliticos, econémicos o culturales de nivel
continental y mundial. Considerando que el presente de cualquier institucion es consecuencia
de un pasado y que la historia institucional y la historia curricular de ningin modo discurren por
caminos divergentes, realicé una aproximacion de cardcter histérico situacional a cada una de
estas unidades académicas, centrandome en algunos momentos claves del desarrollo de las
mismas.

Algunas preguntas basicas que orientaron el trabajo de investigacion y elaboracién conceptual
se vinculan con aspectos generales de la problematica:

¢Como surgié la iniciativa de brindar formacion actoral en estas instituciones? ;En qué medida
esta creacion estuvo vinculada al contexto histérico, cultural y teatral local? ;Se podria pensar
que la impronta de la institucién estuvo “marcada” por la concepcidn teatral que tuvieron los
miembros fundadores de esa institucidon? ; Se pueden identificar personajes claves en la historia
de la institucién? ;Qué efectos produce en la historia curricular la particular historia institucional
de cada Escuela o carrera?

En la concepcidén teatral que tuvieron los miembros fundadores de la institucion, ;estaba
contemplado el abordaje de lo vocal? ;Qué concepciones sobre el trabajo actoral guiaron la
inclusion de la formacion vocal?

b) La formacion. Enfoques y perspectivas plasmadas en los Planes de Estudio:

Todo Plan de Estudios es un documento oficial de lainstitucidn que sirve como modeloy estructura



académico/organizativa y que pone por escrito un conjunto de decisiones, aspiraciones y
previsiones de accion, en funcién de qué, cudndo y como ensefiar y qué, cuando y como evaluar.
Es decir que un Plan de Estudios es un presente que se organiza en funcién del futuro. Por lo
tanto, la definiciéon de un Plan de Estudios esta atravesada por un sinnimero de variables que
van a condicionarla y a posibilitar un cierto estado de reflexién a partir del cual se establecen los
criterios formativos. Circunstancias historicas, culturales, sociales; demandas del medio en el
cual estd inserta la institucion; concepciones estéticas, de hombre, alumno, artista y profesional
que posean quienes disefian el Plan y que determinan una intencionalidad definida respecto de la
formacion que se brindard por medio de la propuesta pedagdgica que el Plan guia o direcciona,
son aspectos intervinientes en toda definicion de un Plan de Estudios.

Atendiendo a estos supuestos algunos interrogantes para guiaron mi investigacion fueron:
¢Cudles son las finalidades explicitadas en los Planes de Estudios? ;A qué concepcion de teatro
y de actor adhieren? Esa concepcion ;cémo fue constituida? ;Se podrian identificar referentes
tedricos que influyeron en esa concepcion? En la propuesta de formacién actoral ;se apuesta
a la diversidad de teorias y métodos o se enfatiza una en particular? ;Traduce una posicién
respecto del rol que ocupara su egresado en la sociedad? En esta toma de posicién frente a los
conocimientos que debe adquirir un estudiante de actuacién ;qué papel cumplen las materias
vinculadas con lo vocal? ;Qué importancia se le otorga a la formacién vocal en el conjunto de
saberes que hipotéticamente debe manejar un alumno para formarse como actor? ;Es posible
encontrar una correspondencia entre las concepciones teatrales y los conocimientos vocales
prescriptos en los Planes de Estudio?

c¢) La concrecion en la practica de enseiianza: los docentes definen sus programas:

El andlisis que nos propusimos no puede quedar so6lo en una mirada reflexiva sobre los Planes de
Estudios pues, como mencionabamos en parrafos anteriores, un Plan es un proyecto curricular
para ser puesto en accion, para ser puesto en practica. Y esa practica es llevada a cabo por
el plantel docente a partir del disefio de sus propios criterios de trabajo pedagdgico, los que
materializan en sus Programas de Catedra.

Este es, por lo tanto, a nivel documental, el objeto concreto y mas especifico que permite observar
cual ha sido, o es, la interpretacion que el docente ha hecho de un conjunto de intenciones
que se encuentran plasmadas en el Plan de Estudios. Interpretacion que, obviamente, estara
cargada de una perspectiva personal y eventualmente subjetiva y que determinara -en funcién
de la formacién previa del docente, su postura ideoldgica frente al hecho artistico, su concepcién
de arte, sociedad, hombre, preferencias estéticas, entre otros aspectos — la eleccién de unas
estrategias pedagdgicas por sobre otras.

Por lo tanto, a partir del andlisis de los Programas de Catedra destinados a la formacién vocal del
actor, elaborados por cada profesor, se intentd dar respuesta a tres preguntas bdsicas: 1) ;Qué
temas/contenidos trabaja? 2) ;Con qué finalidad trabaja esos temas/contenidos? y 3) ;Cémo
propone trabajar/ensefiar esos temas/contenidos?

d) La voz de los docentes:

Las entrevistas a los docentes que se desempefiaban a cargo de las asignaturas en el
momento histoérico estudiado, permitieron completar el analisis de los Programas de Catedra.
Como agentes responsables y creativos de la interpretacién metodoldgica de las previsiones
establecidas por los Planes de Estudio era necesario escuchar sus explicaciones. Las entrevistas
fueron exhaustivas en los aspectos idiosincraticos que me permitieron identificar las marcas
particulares que cada docente imprime a la ensefianza, aunque orientadas por un guion basico
comun para todos los entrevistados, mas un conjunto de interrogantes especificos surgidos del
analisis de los programas, realizado previamente.

Dados los objetivos propuestos, las entrevistas buscaron acceder a las experiencias que
permitieron a los docentes construir una perspectiva personal y profesional sobre el tema. En
este aspecto se tuvieron en cuenta los supuestos tedrico-metodologicos implicados en los
enfoques biograficos, en tanto géneros narrativos. Del mismo modo se introdujeron preguntas
especificas referidas a los trayectos formativos de los docentes entrevistados, procurando
conocer y comprender la incidencia de instancias formativas que los propios entrevistados
reconocen en su propia trayectoria profesional y que consideran han influido en sus perspectivas
sobre la ensefianza.

Tanto los Planes de Estudio de cada institucion estudiada, como los Programas de Catedra y sus
criterios de analisis y la desgrabacion de las entrevistas realizadas a los docentes integraron el Anexo de la



Tesis Doctoral.

No se incluyen en la presente publicacion. Fundamentalmente por una cuestion de extension y;
porque el objetivo de la misma es la divulgacién.

Para aquellas personas que por razones investigativas le resulten de interés pueden comunicarse a
mi email personal rubendariomaidana1967@gmail.com.

Acompanio en estas notas el indice del Anexo para que puedan visualizar cuales fueron las fuentes
primarias que utilicé para llevar adelante el estudio.

Esperando que este material sea de vuestro interés me permito proyectar este trabajo con algunas
preguntas que me surgieron en la actualidad. Unas son de indole investigativas y otras personales.

Actualmente, la representacion teatral esta mostrando profundas transformaciones, no solo por las
mediaciones tecnoldgicas, sino por la ruptura del paradigma representacional; entonces me pregunto ¢ cual
seria el paradigma actual del uso de la voz en el teatro, teniendo en cuenta- por ejemplo- la influencia de la
tecnologia en la vida cotidiana o la diversidad de género? Cuando estamos pensando en lograr en nuestros
estudiantes una voz audible y bien timbrada y una performance verbal bien articulada e inteligible ;A qué
paradigma de vocalidad estamos respondiendo? ;A uno que concibe los ejercicios como herramientas para
perfeccionar la produccidén de voz y la reproduccién de ciertos estilos de actuacion vinculados, en primer
lugar, al teatro inglés renacentista? ;A uno que plantea un orden binario (Mente/Cuerpo. Razén/Instinto. Voz
natural/Voz condicionada por la cultura.) y sistemas jerarquicos que fueron impuestos desde la oratoria
clasica? ;Cual seria la voz a entrenar en vinculacién con las nuevas teatralidades? En sintesis, ¢;En qué se
han modificado las propuestas pedagdgicas de entrenamiento de la voz en la actualidad, dado los cambios
profundos en las cosmovisiones que se han desplegado en los ultimos afios? ;Qué nuevas exigencias se
plantean en la actualidad para un actor/actriz de teatro desde su voz y como se ha respondido a ella desde
los espacios de formacion universitaria?

Y desde lo personal me cuestiono ;Para qué hacer esta publicacién pasados casi quince afos
de su escritura? ;Cual seria el objetivo de la misma? ;A quiénes estaria dirigida? ;Qué funciéon deberia
cumplir?

Y las primeras respuestas que me surgen son: “Hay que hacerlo para compartir con otros nuestros
conocimientos y experiencias” “Hay que hacerlo para dejar registro de nuestra experiencia e inspirar a otros”
y fundamentalmente porque el saber se comparte.

“Si usted tiene un pany yo tengo un euro, y yo voy y le compro el pan, yo tendré un pan y usted un
euro, y vera un equilibrio en ese intercambio, esto es, A tiene un euro y B tiene pan, y a la inversa,
B tiene el pany A el euro.

Este es, pues, un equilibrio perfecto. Pero si usted tiene un soneto de Verlaine, o el teorema de
Pitagoras, y yo no tengo nada, y usted me los ensefia, al final de ese intercambio yo tendré el
soneto y el teorema, pero usted los habra conservado.

En el primer caso, hay equilibrio. Eso es mercancia. EN EL SEGUNDO, HAY CRECIMIENTO. ESO
ES CULTURA."

Michel Serres (1930-2019)
Dr. Rubén Dario Maidana

Tandil, Buenos Aires, Argentina
Abril 2025



ANEXOS

UNIVERSIDAD NACIONAL DE TUCUMAN
Criterios de Analisis Planes de Estudios Carreras Universitarias de Teatro
Plan de Estudios 1987
Programas de Catedras
Criterios Analisis Programas de Asignaturas o Cursos
Programa de Catedra Técnica Vocal |
Programa de Catedra Técnica Vocal Il
Programa de Catedra Técnica Vocal lll
Entrevistas Docentes
Guion Basico Entrevistas Docentes Responsables de Formacion Vocal
Desgrabacién textual entrevista N° 1

UNIVERSIDAD NACIONAL DE CUYO, MENDOZA.
Criterios de Analisis Planes de Estudios Carreras Universitarias de Teatro
Plan de Estudios 1999
Plan de Estudios 1983
Plan de Estudios 1976
Programas de Catedras
Criterios Analisis Programas de Asignaturas o Cursos
Programa de Catedra Técnica Vocal |
Programa de Catedra Técnica Vocal Il
Programa de Catedra Técnica Vocal lll
Entrevistas Docentes
Guion Basico Entrevistas Docentes Responsables de Formacion Vocal
Desgrabacién textual entrevista N° 2
Desgrabacién textual entrevista N° 3
Desgrabacién textual entrevista N° 4

UNIVERSIDAD NACIONAL DE CORDOBA
Criterios de Analisis Planes de Estudios Carreras Universitarias de Teatro
Plan de Estudios 1989
Programas de Catedras
Criterios Analisis Programas de Asignaturas o Cursos
Programa de Catedra Formacién Sonora |
Programa de Catedra Formacién Sonora Il
Programa de Catedra Formacién Sonora lll
Entrevistas Docentes
Guion Basico Entrevistas Docentes Responsables de Formacion Vocal
Desgrabacién textual entrevista N° 5
Desgrabacién textual entrevista N° 6
Desgrabacién textual entrevista N° 7

UNIVERSIDAD NACIONAL DEL CENTRO DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES
Criterios de Analisis Planes de Estudios Carreras Universitarias de Teatro
Plan de Estudios 1996
Programas de Catedras
Criterios Analisis Programas de Asignaturas o Cursos
Programa de Catedra Educacion de la Voz |
Programa de Catedra Educacion de la Voz Il
Programa de Catedra Educacion de la Voz llI
Entrevistas Docentes
Guion Basico Entrevistas Docentes Responsables de Formacion Vocal
Desgrabacién textual entrevista N° 8
Desgrabacién textual entrevista N° 9
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CAPITULO 1
PRESENTACION

1.1. Origen del Tema. Historia de una insercion institucional

La tematica que se abordara en este estudio procura interpretar y comprender las perspectivas
tedricas y metodoldgicas con que se aborda la formacion vocal del actor en las carreras universitarias de
Teatro en la Republica Argentina, en el periodo comprendido entre 1980 y 2000.

Los interrogantes iniciales que dieron origen al proyecto surgen de mi inscripcion personal como
docente de la especialidad en la carrera de Teatro de la Facultad de Arte, de la Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires, Tandil, Buenos Aires, Argentina y, en ese caracter, de las preocupaciones
pedagdgicas y estéticas por elaborar un marco de fundamento para la ensefianza de un aspecto poco tratado
de la formacion profesional del actor. Preocupaciones estas que se complementan con las surgidas desde
otras funciones ejercidas paralelamente en el campo de la practica artistica, como actor, director y productor
de distintos espectaculos teatrales.

La asuncion de funciones docentes en la ensefianza universitaria, a partir del ciclo lectivo 2001,
como profesor a cargo de la catedra de Educacion de la Voz I, me llevo a una situacion de reflexion respecto
de los supuestos sobre los cuales fundamentar la ensefianza de la disciplina. Esto implica considerar
especialmente, la inscripcion de la materia en un Plan de Estudios de grado, el que procura una formacion
artistica cuyo perfil profesional supone dotar al egresado de competencias y habilidades definidas por el
mismo, en el marco de los requerimientos regulados a nivel nacional para la ensefianza universitaria. En este
caso, se trata de un perfil de graduado centrado en la formacion actoral, pero ampliado a las exigencias de
una Licenciatura en Teatro.

Asi, la busqueda de una sistematizacién de una formacién vocal para actores como problema de la
practica docente constituyd el estimulo para reflexionar sobre la situacion tedérica y pedagogica alcanzada
respecto de este tema en otras instituciones de caracteristicas similares a la Facultad de Arte en que me
desempefio. Tal como ocurre en otros campos disciplinares, el andlisis del estado del conocimiento sobre la
disciplina en cuestion constituye uno de los criterios para validar las propuestas académicas de ensefianza
universitaria y, de algin modo, un requisito para fundamentar los enfoques que cada catedra adopta.

Por ello, a partir de la comparacion de las distintas propuestas didacticas que sustentan el trabajo de
las catedras vocales impartidas en las carreras universitarias de formacién de actores, el presente estudio
pretende indentificar y analizar las perspectivas tedricas y metodoldgicas adoptadas para la formacion vocal
del actor, en las carreras universitarias destinadas a esa formacion, y sus vinculaciones con concepciones
sobre la actuacion y/o distintas poéticas teatrales.

1.2. El problema de investigacion. Primeros interrogantes y supuestos.

El teatro constituye un hecho artistico complejo, destacado por su densidad signica en el cual el
actor desempeia una funcién fundamental, al menos en las poéticas dominantes durante el siglo XX.
Probablemente mas que en ningun otro lenguaje artistico, el teatro es esencialmente social. No existe el
teatro como hecho individual. Sélo hay teatro cuando coinciden el emisor (el actor) y el receptor (el publico)
en un mismo tiempo y lugar. Algo que no exige del mismo modo, por ejemplo, en la literatura o la pintura, ya
que alli el artista se expresa a través de una obra realizada, que en su materialidad puede ser recibida por
el lector o el observador en cualquier momento y lugar. Una novela, un poema, un libro, un cuadro pueden,
incluso, no llegar jamas a su destinatario. Hasta pueden no tenerlo. En cuyo caso podra discutirse su razén de
ser, el sentido de su existencia. Pero no su existencia misma. Eso no ocurre con el teatro. El actor, actuando
frente a “nadie” o bien ensaya su proxima funcién o bien esta loco. Y entonces ya no es un actor ni lo suyo es
el teatro.

La actividad también es social porque reclama, en la mayoria de los casos, dos o mas agentes
activos, dos o mas personas para la realizacién del rito o juego que presenciaran los espectadores. Dubatti

considera al teatro, por sus caracteristicas conviviales, como un acontecimiento, encuentro de presencias,
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“gque no son mero contexto del acontecimiento sino parte constitutiva e irrenunciable de él"'. En esta
materialidad convivial, quedan implicadas la proximidad, la audibilidad y la visibilidad estrechas de los
sujetos intervinientes, insertos en una relacion que contiene en el encuentro tanto la dimension objetiva,
signica, como la subjetiva, significante. “La relacion de copresencia concede al actor un lugar imprescindible
para que el teatro tenga lugar, tanto en su cardcter convivial como poético, condicion imprescindible para la
posibilidad de expectacidn, de encuentro entre actor-espectador.” 2

Ahora bien, en este punto cabria sefialar que si bien la figura del actor se hace necesaria para que
exista el teatro, el protagonismo del mismo en la escena ha ido cambiando con el correr del tiempo y la
transformacion de las estéticas teatrales. De hecho, el actor se constituye en protagonista de larepresentacién
cuando se individualiza su participacion en los espectaculos, cosa que sucede entre fines de la Edad Media
y comienzos de la época moderna®.

Edmundo Guibourg, en el prélogo original del libro de Galina Tolmacheva Creadores del Teatro
Moderno. Los grandes directores de los siglos XIX y XX, expresa que es a mediados del siglo XIX donde la
figura del actor cobra mayor relevancia:

Hubo una época de los divos. Etapa deslumbrante que llena el siglo XIX. Le sucedio6 otra, hoy
cumplida, la de los animadores omnipotentes y demiurgos, época de laboratorios escénicos.
Esta es la que abraza y pinta, en la figura de sus grandes sacerdotes. Si el teatro es un ansia
inmanente de autotransfiguracion de la humanidad, el actor habia llegado a erigirse, en mérito
a la genialidad interpretativa, en una centralizacion del espectéaculo. El director sobreviene
para devolver al publico el valor integral de la obra, para colocar el espectaculo al servicio de la
originalidad del autor, pero, sobre todo, también al servicio de la conciencia artistica del mismo
director como posesor de una estética*

En el mismo sentido Osvaldo Pelletieri reflexiona:

Esta moda del autor como protagonista ya ha pasado, y actualmente es el actor quien ocupa
ese rol con caracter absoluto. Algunos dicen que el teatro es una dictadura. Se podria decir
que esta dictadura fue cambiando de mano. Hubo un momento en que recaia en el actor (por
ejemplo: la época de los grandes capocémicos italianos); antes habia habido una época de la
escenografia; después hubo una época bastante larga en que el poder estuvo en manos de los
grandes directores que llegé hasta los “70, los estertores de la modernidad barroca (por ejemplo:
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba). Y en la actualidad asistimos a la dictadura del actor, que es el
que constantemente ejerce una influencia creciente dentro de lo que ocurre en escena” ®

En este pasaje de lo colectivo a lo individual en la representacion teatral, donde empieza a cobrar
relevancia la figura del actor, se comienza a vislumbrar la necesidad de una preparacién especifica para
quien asuma este rol.

La gran dicotomia entre si en la interpretacion del actor debe predominar la forma o el contenido, la
técnica o la inspiracion, aparecio con fuerza en el Siglo XIX. Segun Galina Tolmacheva

1 Dubatti, J. (2003) El convivio teatral. Teoria y practica de Teatro Comparado, Atuel, Buenos Aires, p.18.
2 Dubatti, J. (2003) Op. cit., p. 18
3 Todorov, T.; Foccrouelle, B. y Legros, R. (2006) EI nacimiento del individuo en el arte, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires, p. 5
Los autores, quienes analizan el nacimiento del individuo en el arte, mencionan que entre fines de la Edad Media y el comienzo de la época moderna todas las artes
atraviesan por un profundo cambio: se apartan de su vocacion sagrada para interesarse en lo humano, en aquello que tiene de mas singular. Aunque centran su analisis
en la aparicién del individuo en la pintura y en la mdsica la obra, permite entender esa invencidn estética del individuo: “Seguirla en los diferentes campos artisticos y en
los primeros pasos del arte moderno ofrece una clave de analisis particularmente preciosa no sélo para hacer inteligible el destino contemporaneo de la creacion, sino
también para profundiza la comprensién de nuestras sociedades, que han hecho del individuo, para bien y para mal, su principio fundador y su valor cardinal”
4 Guibourg, E. citado en Tolmacheva, G. (1992) Creadores del teatro moderno. Los grandes directores de los siglos XIX y XX, Editorial de la Universidad Nacional de Cuyo,
Mendoza, Argentina, p. 10.
5 Pellettieri, 0. (2008) E/ sainete y el grotesco criollo: del autor al actor, Galerna, Buenos Aires, p. 20
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Estos grandes artistas® se apoderan virtualmente del teatro, convirtiéndose en los tnicos cultores
de su espiritu aun vivo. Es por ello que la segunda mitad del siglo XIX debe llamarse, con todo
derecho, época del teatro de los actores. Fueron los grandes actores los que entonces crearon
las teorias del arte interpretativo y del juego escénico, asi como las escuelas y los métodos
de trabajo del actor. En el periodo de decadencia del teatro seudo clasico y romantico, bajo el
reinado del teatro comercial que denotaba la postracion total del género en Europa, solo estos
grandes, estos verdaderos genios, alimentaban la llama eterna del arte escénico en medio de
la oscuridad de la noche. Lo servian con su ejemplo magnifico, con su espiritu creador siempre
inquieto, en un continuo afan de perfeccionamiento’.

Asi, todos los pensamientos de los actores y grandes directores giraban en torno a un solo propésito:
el de formar un comediante perfecto, artista, intérprete y maestro del juego escénico. Formularon asi teorias
diversas sobre la interpretacién, creando escuelas y discutiendo acerca de ellas con el mismo ardor que mas
tarde habria de caracterizar la polémica entre sus rivales, los régisseurs.

Segun Tolmacheva, los grandes maestros del arte interpretativo del siglo XIX pueden ser clasificados
en dos grandes grupos: los intuitivos y los racionalistas.

Su rivalidad y sus discusiones son tan antiguas como el arte mismo. Discutian con apasionamiento
acercadelaimportanciadelarazénydelaintuicion o entorno al valor delas emocionesy delos razonamientos
en el proceso de la creacién escénica.

La postura de los “Racionalistas” era que la técnica ocupa un lugar preponderante en el arte
interpretativo, mientras que los “Intuicionistas”, los actores de la inspiracién pura, le asignaban un papel
secundario.

Algunos historiadores han denominado al siglo XIX como “el teatro de los actores” o de los grandes
divos. Ademas de ser grandes intérpretes, estos actores y actrices fueron los Unicos representantes y
dirigentes del arte teatral europeo, en una época en que el teatro se habia transformado en un comercio
destinado a satisfacer el gusto mas popular. Los teatros producian “al por mayor y a precios rebajados” y
so6lo los grandes talentos, muy utiles para las cajas de los empresarios, eran mas o menos independientes y
podian servir al arte y no tan soélo al duefio de la empresa teatral.

Pero, a pesar de su gran talento, estos artistas fueron incapaces de salvar al teatro de su época
de la decadencia, ni pudieron impedir que se convirtiera en un comercio, impulsado por el consumo ahora
masificado del entretenimiento.

Exceptuados de toda critica, alabados por todos, estos artistas unicos entre artesanos, maestros
entre aficionados y obreros, formaron con el correr del tiempo una especie de casta: “los intocables”, los
semidioses. En tanto que miles de actores, musicos y bailarines llevaban una vida pobre y mezquina de
esclavos, los “grandes” reinaron en su espléndida soledad como si hubiesen venido de otro mundo. Herederos
legitimos del teatro clasico-romantico, fueron testigos vivientes pero impotentes de las transformaciones
de la produccién escénica y mas tarde de la muerte definitiva de aquel teatro, en otra época, tan brillante.
Querian hacer algo para salvarlo, para devolverle el derecho de entrar otra vez en la familia de las artes, pero
no tenian medios para realizar sus aspiraciones, ni veian claramente lo que debia hacerse.

Fue entonces cuando, a fines del XIX y comienzos del XX, en el seno mismo del teatro europeo, se
produjo una revolucion llevada a cabo por unos pocos hombres de teatro que arrancaron de manos de los
“grandes” actores las riendas de la direccion artistica del espectaculo.

Aquellos hombres fueron los que ahora se llama régisseurs o directores teatrales. Para Galina
Tolmacheva “La tarea cultural-educativa cumplida por los régisseurs tiene para el arte teatral un valor
incalculable. Ellos fueron quienes crearon las escuelas, los institutos y las academias teatrales en las que se
ha educado generaciones integras de intérpretes cultos y conscientes de su deber y de su mision artistica;
fueron ellos los que revelaron y afirmaron la importancia de las demas expresiones artisticas en el “arte de
todas las artes™®

6 Estd haciendo referencia entre otros a Eleonora Duse (1859-1924), Ernesto Rossi (1829-1896), Sarah Bernhardt (1844-1923), Ludwig Barnay (1842-?), Tommaso Salvini
(1829-1916), Gabrielle Réjane (1857-1920), Jean Mounet-Sully (1841-1916), Coquelin el mayor (1841-1909), Ernst Possart (1841- ? ), Edmund Kean (1787-1833)

7 Tolmacheva, G. (1992) Op. cit., p.30

8 Tolmacheva, G. (1992) Op. cit., p. 40
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Movidos por busquedas estéticas personales, cada director pone en primer plano el valor integral de
la obra. Sus busquedas, innovaciones y revelaciones estéticas fueron produciendo reformas en el abordaje
de lo teatral. Al modificarse las formas de representacion, la utilizacion del espacio, la escenografia, la
iluminacién, el vestuario y el maquillaje, en virtud de la emergencia de nuevas textualidades, se modificaron
las formas de actuacion.

Por lo tanto, durante el siglo XX la formacion del actor adquirié un caracter profesional especializado
y evolucioné en cuanto a sus procesos de ensefianza a través de diferentes propuestas metodoldgicas,
las que intentaron dar respuestas a los interrogantes generados por las perspectivas teatrales que surgen
de cada nueva poética que se postula. Asi, en el marco de la reflexién y la practica artistica teatral surgen
nuevos proyectos estéticos encabezados por Stanislavski, Meyherdold, Grotowski y Barba, entre otros, que
buscan sistematizar un tipo de entrenamiento actoral, acorde con sus postulados sobre la funcién del teatro
y el papel del actor en la representacion.

Del particular modo en que cada uno de estos tedricos considerd su propuesta estética surgio la
necesidad de analizar y entrenar especialmente ciertas habilidades del actor, conducentes a lograr un tipo
de representacion.

La Republica Argentina no fue ajena a estas modificaciones que se estaban generando en el contexto
internacional. Asi, a partir de 1930 con la aparicion del Teatro del Pueblo de Lednidas Barletta, inscripto en
el denominado Movimiento del Teatro Independiente, podriamos indicar que se comienza a modificar un
modelo de actuacion que hasta ese momento habia tenido como referentes, por un lado el denominado
“actor nacional™ vy, por otro, “el actor culto”, “burgués”, europeo o de repertorio™ .

Segun 0. Pellettieri “Con la modernidad, la aparicion de intertextos europeos en la actuacién como
los de Konstantin Stanislavski, Lee Strasberg, Jerzy Grotowski y Eugenio Barba provocaron cambios en el
modelo de actuacion™"

Estas nuevas teorias escénicas aportaron una novedosa concepcion del actor emanada de un cambio
en la concepcion del teatro.

En el caso de Stanislavski, “... El actor debe trabajar primero sobre si mismo, sobre su propio cuerpo
y sobre su propia memoria emotiva para poder elaborar luego el personaje y permitir asi la liberacion del
inconsciente creador”'?

Por su parte, J. Grotowsky “...Propone un ascetismo casi monastico, pretendiendo que el cuerpo sea
una unidad psicofisica... (...) Mistica de la actuacién, rito iniciatico no exento de esoterismo, sus ideas serian,
entonces, mas una sistematica educacién de los actores que una teoria teatral entendida como totalidad”"®

Eugenio Barba, discipulo y divulgador de las teorias grotowskianas, parte de un proceso de
“autodefiniciéon, de autodisciplina que se manifiesta a través de acciones fisicas... (..) Los actores son
entrenados en la biomecanica meyerholdiana y la acrobacia, la danza, la pantomima, la gimnasia y el hatha
yoga, entre otras técnicas, para estimular su subjetividad y fantasia"™

A pesar de las diferencias en las concepciones estéticas de cada uno de estos referentes del teatro
mundial, los tres coinciden en una preocupacién por la técnica y la motivacién del actor, una actitud casi
cientifica en la investigacion, el respeto por el valor del detalle y el sentido ético del teatro.

Estos planteos tedricos y técnicos fueron tomados por los actores argentinos, y son los que los
impulsaron a profundizar y sistematizar métodos de entrenamiento para cada una de estas formas de
actuacién. Asi, la actuacion considerada genéricamente, se vio escindida en campos especificos de
formacion, atendiendo al entrenamiento corporal y la educacién vocal, como aspectos que deberian ser
trabajados y atendidos en su especificidad.

9 Pellettieri, 0. (2008) Op. cit., p. 220

“La denominacién de “actor nacional” tiene el mismo origen que la de “teatro nacional” y se remonta a la época de José Podestd, cuando comenzd siendo un mote
irénico que pretendia desprestigiar al actor nacional, con intencion peyorativa. Tiene su antecedente en los personajes que fue creando en el circo, como Pepino el
88. Entre las tendencias que integran su patrimonio artistico se destacan los procedimientos y técnicas circenses, las técnicas del actor comico italiano y las del
naturalismo”

10 Ibid., p. 227

“El actor culto es el que se ha impuesto contempordneamente en el teatro argentino, con las técnicas declamatorias o elocutivas propias de esa época. Practicamente
“barri¢” al actor popular de los escenarios portefios. Fue el clasico primer actor de los afios 1920, 1930 y se afirmé en los “40 en el circuito profesional culto... (...) Era un
actor declamatorio, que trabajaba con la diccion interpretativa (..) es un actor para escuchar. Se maneja siempre erguido, vertical, matizado en su entonacidn, limitado
en su comportamiento corporal.”

11 Pellettieri, 0. (2008) Op. cit., p. 12

12 Trastoy, B.; Zayas de Lima, P. (2006) Lenguajes escénicos, Prometeo Libros, Buenos Aires, p. 45

13 Ibid, p. 53

14 Ibid, p. 54

15



Esta separacién en campos especificos puede ser ain mas marcada cuando la formacién actoral
ingresa a los estudios académicos, caracterizados por una fuerte clasificacién y regulacion de los saberes.
Los recorridos curriculares propios de los estudios académicos/universitarios implican establecer una
cierta cosmovision sobre la practica profesional de la que tratan, la inclusidn de ciertas tradiciones sobre el
conocimiento valido y necesario para participar de la misma y criterios de demarcacién que dan lugar a la
definicion de disciplinas académicas especializadas. Orientados los Planes de Estudio por la definicion de
un perfil profesional, las disciplinas académicas especializadas funcionan en doble vertiente: como espacios
de formacion profesional y como ambitos de construccién de conocimientos.

No son éstas demandas que deban satisfacerse en otros ambitos societales de formacién y
transmisidn de conocimientos teatrales, tales como los talleres de formacién que desde ambitos privados
siguen logicas mas artesanales o ligadas a visiones/concepciones propias de maestros individuales. Ello,
por no hallarse sometidos a los procesos de regulacion propios de las instituciones formales de educacion
superior.

1.3. LaUniversidad como espacio de formacion teatral.

En la actualidad, en la Argentina, pais con unarica tradicion teatral, hay un sinnumero de posibilidades
de estudiar teatro.

Entre las multiples ofertas de espacios de formacién actoral encontramos aquellos organizados
y dirigidos por actores y actrices de reconocida trayectoria que tienen su propia “escuela” o espacio de
entrenamiento privado, donde imparten, de una manera mas o menos sistematizada, herramientas para el
abordaje de una determinada perspectiva de formacion actoral. Basados en su propia experiencia, asumen
el rol de docentes y organizan su propuesta a partir de seminarios o cursos sobre temas especificos.

Luego, también podemos identificar espacios que se generan a partir de grupos de teatro. Son
estos colectivos de personas con intereses comunes, que se agrupan en un primer momento para “hacer
teatro” y que, con el devenir del tiempo y la experiencia reunida en la practica, sienten la necesidad de tener
“un espacio propio” donde representar sus obras y generar sus propios entrenamientos, en virtud de sus
intereses estéticos. En algunos casos son profesionales que viven del teatro y, en otros, son grupos que
siguen modelos de produccidn propios del teatro independiente o se configuran en cooperativas culturales/
teatrales.

Asimismo, estan aquellos espacios de formacién no profesional, generalmente organizados bajo
el formato de Talleres de Teatro, dictados en ambitos no formales de educacion, tales como bibliotecas,
centros comunitarios, clubes, asociaciones, donde el docente —que puede tener titulo habilitante o no- no
busca formar actores sino utilizar el teatro como una posibilidad de encuentro, de desinhibicion, de juego, de
recreacion, aun cuando sus experiencias culminen con alguna produccion teatral.

En este vasto espectro de posibilidades para estudiar “el arte del actor”, encontramos el teatro
como ambito de formacién académica dentro de las Universidades. Dentro de estas instituciones podemos
identificar las Carreras de Teatro, los Elencos Universitarios y los Talleres de Teatro.

Si bien todas estas ultimas alternativas tienen en comun la pertenencia el ambito universitario y el
teatro como disciplina artistica, cada uno de estos espacios persigue distintos propositos.

Los Talleres de Teatro son parte de las ofertas de extensién universitaria que todas universidades
presentan a la comunidad en el aspecto cultural. No persiguen el objetivo de formar actores sino de generar
un espacio de acercamiento vocacional al teatro.

Por su parte, los elencos de teatro universitario son, junto con otros conjuntos artisticos —coros,
grupos instrumentales, ballets-, agrupaciones estables que representan a la institucion en distintos eventos
y especialidades, promoviendo la captacién de publicos.

Finalmente, las carreras universitarias de Teatro, son estudios sistematizados, inscriptos dentro
del sistema formal de ensefianza superior, que otorgan titulaciones de validez nacional y que responden a
criterios regulados por el Ministerio de Educacién de la Nacién.™

15 En Argentina el Nivel Superior de Ensefianza se encuentra subdividido en dos subsistemas: 1) Nivel Terciario No Universitario dependiente de los ministerios de
educacion provinciales y 2) Sistema Universitario que goza de autonomia académica y politica y autarquia presupuestaria, lo que le permite generar sus propios Planes
de Estudio y la seleccion de sus planteles docentes.
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Es en este ultimo dmbito en el que se situara el universo de estudio del presente trabajo, focalizando el
analisis en la formacion vocal brindada en las Universidades Nacionales que poseen en su oferta académica
la formacidn actoral como carrera de grado.

En la actualidad, en la Argentina, podemos
identificar cinco casos de carreras universitarias de
teatro, localizadas en distintas provincias o jurisdicciones
de la Republica. Cada una de ellas fue creada en un
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poblacion que no supera los 120.000 habitantes y que no
es capital de provincia.

INSTITUTO UNIVERSITARIO
NACIONAL DE ARTE - IUNA

_ Ciudad: Capital Federal

AN " Provincia: Buenos Aires

N \

3 FACULTAD DE ARTE

Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires

Nos estamos refiriendo a la Facultad de Arte de N Ciudad: Tandi
. . . . . jmmmm=e=== Provincia: Buenos Aires

la Universidad Nacional del Centro'™ de la Provincia de .
Buenos Aires, con sede en Tandil, provincia de Buenos FACULTADDE ARTES ¥ DISEND
Aires. Dicha institucién incorporé el Teatro como oferta ity e s ca e

Provincia: Mendoza

académica de grado a partir de 1988.

Otra de las instituciones se encuentra
geograficamente ubicada en el norte del pais, brindando
formacion teatral al Noroeste argentino. Emplazada en la
ciudad de San Miguel de Tucuman, capital de la provincia
homoénima, es la Escuela de Teatro de la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Tucuman.”

En la ciudad de Mendoza, capital de la provincia
que lleva el mismo nombre, en marzo de 1980 se creo la Facultad de Artes y Disefio en la Universidad
Nacional de Cuyo, incluyendo en ella la Escuela Superior de Arte Escénico, creada en el afio 1948.

Otra oferta académica de ensefianza teatral universitaria se encuentra en el centro del pais, en la
capital de la provincia de Coérdoba y se dicta en el Departamento de Teatro de la Escuela de Artes de la
Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba™ .

16 En 1974, a través de la Ley 20.753, se creaba la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires y llegaban asi a buen puerto las gestiones efectuadas
con la finalidad de reunir en una universidad nacional las estructuras universitarias existentes en las ciudades de Tandil, Olavarria y Azul.

17 La Universidad Nacional de Tucuman fue creada por ley de la provincia el 2 de julio de 1912.

18 Fundada el 21 de marzo de 1939. Fue creada para ofrecer servicios educativos en la region de Cuyo, que comprende las provincias de Mendoza, San Juan y San Luis.
En 1973, al crearse las Universidades Nacionales de San Luis y de San Juan sobre la base de las Facultades y Escuelas que tenian sede en las mencionadas provincias,
la Universidad Nacional de Cuyo, concentré su trabajo, en los centros educacionales con sede en Mendoza.

19 La Universidad Nacional de Cérdoba, es la mds antigua del pais y una de las primeras del continente americano, cuenta con una larga historia, rica en acontecimientos
que la convirtieron en un importante foco de influencia, no sélo cultural y cientifico, sino también politico y social. Sus origenes se remontan al primer cuarto del siglo
XVIL.
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La quinta institucidn se encuentra en la Capital Federal, centro neuralgico de la Republica Argentina,
tanto por ser sede politica y administrativa del gobierno nacional como por conservar su histérica centralidad
cultural. Este es el Instituto Universitario Nacional del Arte —1.U.N.A.-2°

Este Instituto Universitario, creado en el contexto de las reformas educativas de los 90, reunio6 bajo
el formato de Instituto Universitario a un conjunto de siete instituciones de nivel terciario, dedicadas a la
formacion artistica, de larga trayectoria y prestigio, bajo el amparo de la Ley de Educacién Superior.

Su constitucion como Instituto Universitario es reciente y se encuentra aun en busqueda de los
mecanismos internos que favorezcan la integracién académica de las instituciones tradicionales que lo
componen. Entre las problematicas y conflictivas que actualmente lo afectan se encuentra la aprobacion
definitiva de sus Planes de Estudio por el Ministerio de Educacion de la Nacion y el completamiento de los
procesos de constitucidon de sus planteles docentes por la via de los concursos publicos de oposicion.

Cada una de estas cinco instituciones surgio, evolucioné y fue cambiando en contextos regionales
particulares, con dinamicas propias y reacciones diferentes frente a los acontecimientos politicos, culturales,
sociales y econdmicos que se daban a nivel pais y que, en ocasiones, respondian a acontecimientos
macropoliticos, econémicos o culturales de nivel continental y mundial.

Considerando que el presente de estas instituciones es consecuencia de un pasado y que la historia
institucional y la historia curricular de ningun modo discurren por caminos divergentes, intentaremos una
aproximacion de caracter historico situacional a cada una de estas unidades académicas, centrandonos en
algunos momentos claves del desarrollo de las mismas. Esto, con el propdsito de comprender la multiplicidad
de factores incidentes en las l6gicas de formacion actoral que cada una de ellas expresa en la ensefianza, y
donde tiene lugar una determinada concepcion de la formacion vocal del actor.

Algunas preguntas basicas que orientan nuestro trabajo de investigacion y elaboracidén conceptual
se vinculan con aspectos generales de la problematica:

¢Como surgid la iniciativa de brindar formacién actoral en estas instituciones? ;En qué medida esta
creacion estuvo vinculada al contexto histérico, cultural y teatral local? ;Se podria pensar que la impronta
de la institucién estuvo y esta “marcada” por la concepcidn teatral que tuvieron los miembros fundadores
de esa institucion? ;Se pueden identificar personajes claves en la historia de la instituciéon? ;Qué efectos
produce en la historia curricular la particular historia institucional de cada Escuela o carrera?

Enla concepcidn teatral que tuvieron los miembros fundadores de lainstitucion, ; estaba contemplado
el abordaje de lo vocal? ;Qué concepciones sobre el trabajo actoral guiaron la inclusion de la formacién
vocal?

Estos interrogantes surgen de concebir a la formacion teatral en su posible articulacién con ciertas
estéticas dominantes, con una cierta mirada sobre la funcion del teatro en la sociedad y sobre el papel del
actor en la escena, dando lugar a una concepcion sobre la formacién necesaria.

Del mismo modo, presupone que la inclusion de propuestas de formacién sistematica se inscribe
en las logicas historicas y sociales propias de cada contexto y de la relacion entre estas y las instancias
institucionales que permiten materializar su concrecion.

20 La creacion del IUNA se efectu6 a partir de una reestructuracion de las siguientes escuelas e institutos de arte: Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano
Pueyrreddn”, Escuela Superior de Bellas Artes de la Nacion “Ernesto de la Carcova”, Instituto Nacional Superior de Ceramica, Escuela Nacional de Arte Dramético
“Antonio Cunill Cabanellas”, Conservatorio Nacional de Musica “Carlos Lépez Buchardo”, Instituto Nacional Superior del Profesorado de Folklore, Instituto Nacional
Superior del Profesorado de Danza “Maria Ruanova”. Actualmente, estos institutos y escuelas han sido convertidos en “departamentos” del IUNA en funcién de sus
distintos lenguajes expresivos, aunque por tradicion conservan sus nombres originales.
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66

Los objetivos generales de esta investigacion
son:

- Analizar y sistematizar las concepciones
teoricas y metodoldgicas sobre la formacion
vocal del actor en las carreras universitarias
de teatro, en la Argentina, en el periodo 1980-
2000

- Explicar las vinculaciones entre |as
concepciones de formacion vocal y las
concepciones teatrales vigentes en el campo
cultural/teatral, en el periodo de formulacion
de los Planes de Estudio destinados a la
formacion actoral.

- |[dentificar las innovaciones introducidas por
los docentes de las asignaturas vocales y su
relacion con cambios en sus concepciones
tedricas o metodoldgicas.




1.4. Laformacion: enfoques y perspectivas plasmadas en los Planes de Estudio

En parrafos anteriores indicabamos que la eleccion de estas instituciones para abordar este estudio
se fundamenta en el hecho de que ofrecen una propuesta sistematizada de ensefianza teatral y del trabajo
vocal del actor. Ello queda plasmado a nivel documental en los Planes de Estudio universitarios.

Todo Plan de Estudios es un documento oficial de la institucion que sirve como modelo y estructura
académico/organizativa y que pone por escrito un conjunto de decisiones, aspiraciones y previsiones de
accion, en funcion de qué, cuando y cdmo ensefar y qué, cuando y como evaluar. Es decir que un Plan de
Estudios es un presente que se organiza en funcién del futuro.

Ahora bien, la definicién de ese Plan de Estudios esta atravesada por un sinnimero de variables que
van a condicionarla y a posibilitar un cierto estado de reflexion a partir del cual se establecen los criterios
formativos. Circunstancias historicas, culturales, sociales; demandas del medio en el cual estd inserta la
institucién; concepciones estéticas, de hombre, alumno, artista y profesional que posean quienes disefian el
Plan y que determinan una intencionalidad definida respecto de la formacion que se brindara por medio de
la propuesta pedagdgica que el Plan guia o direcciona, son aspectos intervinientes en toda definicién de un
Plan de Estudios.

Respecto del problema que abordaremos, el anadlisis de Planes de Estudio nos permite considerar
un conjunto de variables referidas a su construccion y desarrollo, en las que pueden ponerse en evidencia
factores externos que influyen en su definicion y factores internos relativos a la composicion de las
comunidades académicas que los desarrollan. En funcion de esta relacién interna/externa es posible
observar el predominio de concepciones de arte, de teatro, de la actuacion, y de la funcién de la formacién
vocal en el trayecto de la formacion.

Respecto de los Planes de Estudio, sus intencionalidades y las perspectivas que se incluyen en su
elaboracion se formulan inicialmente los siguientes supuestos:

- Dada la particular forma que adoptan los procesos de formulacion curricular en las
instituciones universitarias, los mismos estan atravesados por condicionantes multiples: las
regulaciones externas, particularmente las regulaciones centralizadas del Estado respecto de
los Planes de Estudio universitarios; la dinamica y la historia institucional y su entrelazamiento
con las dinamicas culturales locales y nacionales; las peculiaridades del campo especifico de
conocimiento (en este caso el campo teatral) y la organizacién de las comunidades académicas
que lo configuran y desarrollan.

- La funcién de la Universidad en la formacion artistica, los modos de entender el aprendizaje
del arte, la disyuntiva entre formacion general/formacién profesional; la concepcién sobre la
relacién teoria/practica, la tension entre conservacion/innovacién, se constituyen en ejes
centrales de debate durante los procesos de elaboracién curricular. Consecuentemente, los
Planes de Estudio y su desarrollo dan cuenta de una lucha de poder entre quienes pueden asumir
posiciones politico-ideoldgicas y pedagogico/epistemologicas divergentes.

Es decir, la construccion de un Plan de Estudios para una determinada formacion profesional
académica, puede ser analizada en funcién de los factores que conforman el campo cultural e
intelectual y de las posiciones relativas de los distintos actores sociales que interviene en esos
contextos de produccidn. No se trata de una elaboracion inocente, descontextualizada, sino que
se inscribe en procesos culturales y sociales mas amplios, a los que contribuira a su vez por la
produccion de unos sujetos formados. Debemos, en este sentido, atender a la historicidad de los
Planes de Estudio, como parte de las articulaciones del campo teatral con el campo académico.

Atendiendo a estos supuestos surgen nuevos interrogantes para guiar la investigacion:

¢Cuales son las finalidades explicitadas en los Planes de Estudios? ;A qué concepcién de teatro
y de actor adhieren? Esa concepcién ;como fue constituida? ;Se podrian identificar referentes tedricos
que influyeron en esa concepcién? En la propuesta de formacién actoral ;se apuesta a la diversidad de
teorias y métodos o se enfatiza una en particular? ;Traduce una posicion respecto del rol que ocupara
su egresado en la sociedad? En esta toma de posicion frente a los conocimientos que debe adquirir un
estudiante de actuacion ;qué papel cumplen las materias vinculadas con lo vocal? ;Qué importancia se le
otorga a la formacion vocal en el conjunto de saberes que hipotéticamente debe manejar un alumno para
formarse como actor? ;Es posible encontrar una correspondencia entre las concepciones teatrales y los
conocimientos vocales prescriptos en los Planes de Estudio?
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1.5. Laconcrecion enlapractica de enseianza: los docentes definen sus programas

El andlisis que nos proponemos no puede quedar s6lo en una mirada reflexiva sobre los Planes
de Estudio pues, como mencionabamos en parrafos anteriores, un Plan es un proyecto curricular para ser
puesto en accion, para ser puesto en practica. Y esa practica es llevada a cabo por el plantel docente a partir
del diseno de sus propios criterios de trabajo pedagdgico, los que materializan en sus Programas de catedra.

Este es, por lo tanto, a nivel documental, el objeto concreto y mas especifico que permite observar
cual ha sido, o es, la interpretacién que el docente ha hecho de un conjunto de intenciones que se encuentran
plasmadas en el Plan de Estudios. Interpretacion que, obviamente, estara cargada de una perspectiva
personal y eventualmente subjetiva y que determinara -en funcion de la formacidén previa del docente, su
postura ideolégica frente al hecho artistico, su concepcion de arte, sociedad, hombre, preferencias estéticas,
entre otros aspectos — la eleccién de unas estrategias pedagogicas por sobre otras.

Por lo tanto, a partir del analisis de los Programas de Catedra destinados a la formacién vocal del
actor, elaborados por cada profesor, intentaremos dar respuesta a tres preguntas basicas:

1) ¢ Qué temas/contenidos trabaja? 2) ; Con qué finalidad trabaja esos temas/contenidos? y 3) ; Cémo
propone trabajar/ensefiar esos temas/contenidos?

En sintesis, consideramos que la respuesta a estos tres interrogantes nos dara una perspectiva
de la forma de trabajo prevista por cada docente y, lo que es nuestro objetivo principal, caracterizar las
perspectivas tedricas, estéticas y metodoldgicas con que se aborda la educacion vocal de los actores en la
formacion universitaria.

La elaboracion de una propuesta pedagogica, expresada en los programas de catedra, involucra una
construccién metodoldgica que implica reconocer al docente como sujeto que asume la tarea de elaborarla
y llevarla a cabo en la practica, articulando diversas decisiones. Una de ellas es determinar qué contenidos
ensefar, y otra, la perspectiva de abordaje de esos contenidos.

Para definir qué contenidos ensefar el profesor tomara como referencia aquellos contenidos minimos
que establece el Plan de Estudios. Se espera que los docentes implementen las previsiones curriculares,
asumiendo los compromisos formativos enunciados formalmente por la institucién. No obstante, la
diagramacién de los programas de catedra lleva implicita una tarea de interpretacion y especificacion de los
contenidos previstos sintéticamente en el Plan.

La perspectiva de abordaje es personal, puesto que se vincula con determinados referentes tedricos
que el docente conoce a través de lectura de materiales tedricos o a partir de experiencias de aprendizaje
relacionadas con los mismos, experiencias que en definitiva van a ir conformando su trayecto formativo. Asi,
el educador realizara una adecuacién, un ajuste, tanto de los contenidos a ensefar como de la perspectiva
de abordaje, en funcion de los objetivos que persigue a lo largo de su curso. El aporte personal del docente
constituye el aporte creativo al formato basico.

Esa adecuacion, que conformara una construccion metodoldgica, contemplara también las
posibilidades de apropiacion de ese conocimiento por parte de sus alumnos -considerando la ubicacién del
curso dentro del Plan de Estudios-, los conocimientos previos que poseen los mismos y su concepcion de
ensefianza y de su rol docente, el que determinara su vinculo con los alumnos en ese proceso formativo.

Envirtuddelacomplejidad queimplica desentrafiarun proceso de ensefianza como el que describimos,
sin perder de vista el contexto institucional en el cual se halla inserto y de que somos concientes de que
el analisis de Planes de Estudio y programas nos podria dar una mirada parcial respecto de nuestro objeto
de investigacién, es que entendemos necesario ampliar la interpretaciéon considerando las perspectivas
personales de los docentes a cargo de las asignaturas vocales.

A partir de ellas podremos indagar las concepciones, creencias y puntos de vista de los docentes a
cargo de las mismas, lo que nos permitira dar cuenta de los procesos de interpretacion curricular que éstos
realizan, otorgando un sesgo profesional especifico a la ensefianza de estas asignaturas.

En sintesis, consideramos que a partir del andlisis de los Planes de Estudio, los programas de las
catedras vocales y las concepciones individuales de los docentes, accederemos a un conjunto de aportes
informativos que nos permitird una primera aproximacion para establecer las perspectivas tedricas y
metodoldgicas que sustentan el trabajo vocal del actor en instituciones universitarias de Argentina y dar
respuesta a los interrogantes mas generales que guian esta investigacion:
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+ ¢Hay una concepcién unificada respecto de la formacién vocal y su contribucién a la
formacién del actor?

+ ;De qué concepciones tedricas y metodologicas proceden las perspectivas abordadas por
las catedras de preparacion vocal?

+ ¢, Qué concepcidn del trabajo actoral implican?

« ¢ Esto presupone la formacién para una estética teatral?

Cabe destacar que el tratamiento de la problematica enunciada, focaliza el andlisis en los Planes
de Estudio disefiados y aprobados durante el periodo 1980/2000, que se encuentran actualmente vigentes.
La lectura pormenorizada de los programas de las asignaturas vocales contempla, en cambio, aquellos
desarrrollados en el ciclo lectivo 2007. Esto ultimo por dos razones. En primer lugar porque los programas de
las asignaturas deben presentarse en cada afio académico para su aprobacién institucional y pueden sufrir
modificaciones con cada presentacion. Se entienden entonces como los mas actualizados. En segundo
lugar porque, correspondiendo al ultimo afio académico desarrollado, tienen la posibilidad de su revisién
analitica por parte de los docentes que lo dictaron.

En sintesis, los objetivos generales de esta investigacion son:

* Analizar y sistematizar las concepciones tedricas y metodoldgicas sobre la formacién vocal
del actor en las carreras universitarias de teatro, en la Argentina, en el periodo 1980-2000

« Explicar las vinculaciones entre las concepciones de formacion vocal y las concepciones
teatrales vigentes en el campo cultural/teatral, en el periodo de formulacion de los Planes de
Estudio destinados a la formacién actoral.

« Identificar las innovaciones introducidas por los docentes de las asignaturas vocales y su
relacién con cambios en sus concepciones tedricas o0 metodoldgicas.

Es necesario dejar planteado que el presente estudio resulta novedoso dentro del ambito universitario
argentino, dado que en lo referente a la preparacion del trabajo vocal en el arte del actor no existe un numero
significativo de estudios sistematizados en esa tematica. Una de las posibles causas de esta vacancia es
que la formacion actoral dentro del ambito universitario es un campo académico con una corta trayectoria
histoérica y con poca tradicion investigativa entre sus integrantes -segun los modos universitarios-.

Por lo tanto, estamos convencidos que el presente estudio sera, por un lado, un aporte para dar
cuenta del estado de la cuestién a nivel nacional, documentando y sistematizando producciones hasta ahora
aisladas o fragmentarias y; por otro, aportara algunas categorias de analisis y reflexiones de suma utilidad
para el trabajo interno de docencia de las catedras de la especialidad.

Finalmente, presentamos la organizacién con que se ha estructurado este documento, considerando
que el capitulo 1 esta destinado a la Presentacion define y caracteriza la problematica abordada, ubicando
el contexto de surgimiento de los interrogantes que la guian y los objetivos principales que se propone
alcanzar.

El capitulo 2 presenta las perspectivas tedricas adoptadas para el abordaje del problema, explicitando
los principales supuestos en los que se fundamenta el andlisis. Los aportes tedricos del socidlogo Pierre
Bourdieu constituyen el marco amplio para comprender la accion social y cultural en su complejidad y
dindamica histérica. Oriento la busqueda y la sistematizacion de referencias relevantes sobre los contextos
en que se crearon las carreras de formacion teatral, en el entramado de prdacticas propias del campo cultural
y el campo intelectual/ académico.

Para el abordaje de los Planes de Estudio universitario se debid incursionar en el campo de la teoria
curricular, la que permitié la seleccién de algunas categorias analiticas sobre los procesos de determinacion
curricular y la intervencion de diferentes actores sociales, con particular referencia a las especificidades de
ambito universitario. Por Ultimo, para comprender las contribuciones de los profesores a la interpretacion
de los Planes de Estudio y la formulacién de los programas de catedra, asi como de las perspectivas
metodoldgicas con que despliegan la ensefanza, se recurrio al aporte de algunas corrientes teodricas
sobre el conocimiento profesional de los profesores, teorias que permiten comprender las epistemologias
personales de los docentes y su constitucion.

El capitulo 3 presenta un recorrido bibliografico sobre los principales estudios registrados en
vinculaciéon directa con la problematica al momento de realizar la tesis, algunos de ellos producto de

22



investigaciones y otros publicados como articulos o ensayos, considerados como antecedentes de esta
investigacion. Da cuenta del escaso tratamiento del tema en el campo de los estudios teatrales, recuperando
no obstante aquellos que permiten vislumbrar algunas aportaciones para la construccién de un estado de la
cuestion.

En el capitulo 4 se detallan las consideraciones metodoldgicas generales que guiaron la investigacion.
En funcién de los criterios definidos, se describen las principales decisiones adoptadas para seleccionar los
casos estudiados, para establecer el corte temporal del estudio, para la construccién de instrumentos y
seleccion de fuentes documentales. Se explicitan asi mismo los aspectos metodoldgicos seguidos para el
analisis de las fuentes documentales, complementadas con el aporte de informantes clave.

El capitulo 5 establece las bases conceptuales y metodoldgicas que sustentan el analisis
desarrollado en los capitulos posteriores. A continuacion, el capitulo 6 examina la formacién vocal en la
Universidad Nacional de Tucuman; el capitulo 7, en la Universidad Nacional de Cuyo (Mendoza); el capitulo
8, en la Universidad Nacional de Cérdoba; y el capitulo 9, en la Universidad Nacional del Centro (Tandil).
En cada caso, se consideran los antecedentes y condiciones historicas que permitieron la creacion de las
carreras universitarias de teatro en sus respectivos contextos geograficos y culturales. Este abordaje busca
caracterizar el estado de situacion de cada institucioén, identificando influencias artisticas, agentes clave y las
dindmicas propias de sus campos culturales locales, asi como su articulacion con escenarios nacionales e
internacionales. Posteriormente, se analiza el rol de dichos agentes en la implementacion de las carrerasy en
la configuracién de los planes de estudio. A partir de este marco, se describen las caracteristicas especificas
de los planes vigentes, con especial énfasis en el lugar asignado a la formacion vocal, para luego profundizar
en los programas de las catedras dedicadas a esta disciplina. La inclusion de perspectivas tedricas de los
docentes, recopiladas mediante entrevistas, complementa el analisis documental al incorporar las visiones
y experiencias directas de los actores involucrados.

Como cierre de cada seccion, se elabora una sintesis comparativa que destaca las particularidades
tedricas y metodoldgicas de la formacion vocal en cada institucién, subrayando tanto sus singularidades
como sus posibles puntos de contacto.

El capitulo 10 propone conclusiones generales sobre el estado actual de la formacién vocal en las
carreras universitarias de teatro argentinas durante el periodo estudiado. A partir de los factores historicos,
las concepciones teatrales predominantes y las innovaciones pedagogicas identificadas, se analizan las
practicas de ensefianza vocal actualmente desplegadas por las catedras especificas. Este ejercicio busca
problematizar la relacion entre la formacién del actor y las transformaciones en las practicas escénicas
actuales, estableciendo dialogos entre los hallazgos empiricos y los debates teéricos del campo.

Por ultimo, el capitulo 11 compila la bibliografia consultada para la investigacién, proporcionando las
referencias completas de las fuentes documentales, tedricas y empiricas utilizadas.
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2. MARCO
TEORICO

2.1 Supuestos epistemologicos generales.
2.2 Sobre las vinculaciones entre el campo
intelectual/cultural y el curriculum.

2.3 Sobre el concepto de curriculum.

2.4 Sobre las concepciones epistemologicas
de los profesores.



CAPITULO 2
MARCO TEGRICO
2.1. Supuestos epistemoldgicos generales

La adopcion de un marco tedrico general, de una perspectiva para abordar el problema de la
investigacion, supone la adhesion a unos supuestos y categorias explicativas que constituyen el marco
interpretativo en que se inscribe, sus compromisos epistemoldgicos y éticos politicos, los que tienen
consecuencias en el tratamiento metodoldgico del mismo.

Los supuestos generales que guian los interrogantes y la posibilidad de analizar los objetos que se
entienden ligados a ellos, dependen de nuestras concepciones y de las categorias conceptuales con que
observamos el mundo.

Desde esta perspectiva se hace necesario plantear, en primer lugar, que entendemos a la ensefianza
comounapracticasocialinstitucionalizada cuyos sentidos soncomprensibles siconsideramos su historicidad
y su articulacién en dispositivos o aparatos instrumentales, destinados a la produccién de mecanismos de
saber y poder, no sélo focalizados en las instituciones cerradas sobre si mismas, las escuelas, sino en sus
practicas, a través de la diseminacion microfisica de sus poderes, del ejercicio de unas practicas de sabery
poder, disciplinadas y disciplinadoras.

En el caso del estudio que nos proponemos parece apropiado considerar como perspectiva tedrica
de base y mas abarcativa a la teoria de la accién de P. Bourdieu.

Explicitamos, a modo de sintesis, algunas cuestiones centrales de su posicion teérica y algunas
de sus categorias fundantes, en tanto constituyen la concepcion tedrica general en la que se inscribe la
investigacion, categorias que guian el abordaje de la relacion entre el campo académico en que se materializa
la ensefianza universitaria y el contexto histérico social en que se inscriben los proyectos especificos de
ensefianza teatral.

Las proposiciones basicas que consideramos a partir del autor son:

a- La relacion entre sujeto y estructura social.

b- La accion como articulacion de relaciones objetivas y subjetivas.

c- El campo intelectual como matriz relacional, donde los sujetos creadores se ubican con respecto
a otros actores sociales, constituyéndose un sistema de lineas de fuerza entre ellos.

d- El reconocimiento de legitimidad y valor de la produccion cultural se entiende sujeto a la capacidad/
poder de las agencias de legitimacién reconocidas como tales, en la conjuncién entre el campo intelectual y
otros campos conexos (econémicos, politicos, académicos, religiosos, entre otros).

Bourdieu,?’ como tedrico social, se propone superar las perspectivas analiticas que escinden la
accion individual de las estructuras sociales y aquellas que las reducen a la repeticién sin conciencia de
las estructuras en que se realiza. Se opone a la perspectiva de la Teoria de la Accion Racional que atribuye
al sujeto una autonomia basada en la racionalidad de sus decisiones auto-motivadas. Del mismo modo,
desconfia del caracter determinista de las explicaciones ortodoxas de marxismo, segun las cuales las
relaciones materiales econdmicas sobredeterminan la conciencia e instalan una conciencia enajenada
incapaz de comprender sus posibilidades de accion.

Su busqueda se orienta a generar un modo de indagacion sociolégica relacional que permita
caracterizar todo elemento de un sistema “por las relaciones que lo unen a los otros en un sistema del que
obtiene su sentido y su funcién"#

Es justamente esta apreciacion la que le permite avanzar en el andlisis de las conductas de los
individuos como conductas organizadas segun “regularidades mensurables y las relaciones que los sujetos
mantienen con las condiciones objetivas de su existencia y con el sentido objetivo de sus conductas, sentido
que los posee porque estan desposeidos de él. Dicho de otro modo, la descripcion de la subjetividad-
objetividad remite a la descripcion de la interiorizacién de la objetividad”.z

21 Bourdieu, P. (1975) E oficio del socidlogo, Siglo XXI, México.
22 Bourdieu, P (1991) £/ sentido practico, Taurus, Madrid, .p. 17
23 Ihid.; p. 98
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Es por estarelacién con las condiciones objetivas de existencia que se construye la subjetividad y son
las practicas sociales de los sujetos singulares las que larealizan. Bajo estos principios explicativos generales,
el concepto de campo intelectual adquiere relevancia, en tanto permite analizar la fuerza reproductiva o
innovadora de las creaciones, y en particular de las obras de artistas singulares, desentrafiando la intimas
relaciones entre las condiciones socio histéricas de un determinado campo de la cultura y la relacion de
fuerzas existente, en un momento dado, por la posicion de poder e influencia de los actores que lo integran.

Irreductible a un simple agregado de agentes aislados, a un conjunto de adiciones de elementos
simplemente yuxtapuestos, el campo intelectual, a la manera de un campo magnético, constituye
un sistema de lineas de fuerza: esto es, los agentes o sistemas de agentes que forman parte
de él pueden describirse como fuerzas que, al surgir, se oponen y se agregan, confiriéndole su
estructura especifica en un momento dado del tiempo?*

Al interior de cada campo, cada uno de los agentes queda determinado por su pertenencia a ese
campo, ocupando posiciones que se definen por las propiedades de posicién alcanzadas en el mismo,
condiciones que se atienen a las condiciones de legitimacién y reconocimiento propias de ese campo. Cabe
destacar que las posiciones relativas de los agentes estan estrechamente vinculadas con su capacidad
para generar/obtener algun grado de autoridad, prestigio o poder en la definicion de los rasgos aceptados o
preferidos para el establecimiento de valoraciones propias del campo, a partir de las cuales se establecen
tanto la significacion de las producciones como la posibilidad de consagracion.

Bourdieu sefiala como agencias con peso para establecer criterios de valoracién artistica a las
escuelas, las universidades, las academias, las instituciones especializadas de la conservacién (museos y
repositorios) y a la critica y, deberiamos agregar, todas aquellas instituciones que mediatizan la relacién entre
el artista y el publico. No obstante, y considerando la autonomia relativa del campo artistico, o la pretendida
autonomizacion de los artistas, reconoce la necesidad de establecer los vinculos entre el funcionamiento
del campo intelectual, o mas especificamente el campo artistico, con otras esferas o campos con el que
mantiene relaciones. Asi:

(...) las relaciones entre cada uno de los agentes o las instituciones total o parcialmente externas
al sistema siempre estan mediatizadas por las relaciones que se establecen en el seno mismo
del sistema, es decir, en el interior del campo intelectual, y la competencia por la legitimidad
cultural, cuya apuesta y, al menos en apariencia, cuyo arbitro, es el publico, nunca se identifica
completamente con la competencia por el éxito en el mercado.?

Importa sefialar el énfasis que el autor pone en el hecho de que el funcionamiento y la estructura
de un campo intelectual es producto de una historia, este sistema no puede disociarse de las condiciones
histdricas y sociales de su integracion. Ello implica también considerar que el analisis sincronico de un
estado del campo no puede hacerse sin considerar las fuerzas que llevaron histéricamente a su constitucion.

Una vez conocidas las condiciones historicas y sociales que hacen posible la existencia de un
campo intelectual- una vez definidos, al mismo tiempo, los limites de validez de un estudio de un
estado de ese campo, este estudio adquiere entonces todo su sentido, porque puede captar “en
acto” la totalidad concreta de las relaciones que integran el campo intelectual como sistema.?

Por tratarse el problema que abordamos de una interseccion entre el campo de la produccién
artistica/académica sobre el arte y del campo curricular, convendra tener presente la advertencia que el
mismo Bourdieu?’ efectua respecto del analisis de las estructuras de cada campo y de los factores de fuerza
y poder que los constituyen, en tanto capaces de producir efectos de acumulacion, validacion, perpetuacion
o subversion de un capital simbdélico acumulado, mediante estrategias que ponen de manifiesto su poder
para intervenir en el juego propio de cada campo o en sus intersecciones.

24 Bourdieu; P. (1991

( Op.Cit., p. 135
25 Bourdieu, P. (1967

(

(

“Campo Intelectual y proyecto creador”, en AAVV Problemas del estructuralismo, Siglo XX, México. p. 14
Op. cit., p. 145
Las reglas del arte, Anagrama, Barcelona.

26 Bourdieu, P. (1967
27 Bourdieu, P. (1995
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Interesa completar la mirada a partir de los aportes que en este sentido realiza Foucault al proponer
el analisis de las instituciones desde el punto de vista de las relaciones de poder. Relaciones, que como el
mismo Foucault advierte, alin en el caso de que estén encarnadas en una institucion, tienen su punto de
anclaje fundamental fuera de ella.?®

Segun el autor, para el reconocimiento de las relaciones de poder, resultan analizadores potentes el
sistema de diferenciaciones determinadas por ley, status o privilegio (diferencias lingiiisticas o culturales, de
know-how y competencia, entre otras); los tipos de objetivos perseguidos (el mantenimiento de privilegios, el
ejercicio de una funcién); los medios que dan nacimiento a las relaciones de poder (los efectos de la palabra,
sistemas de vigilancia, reglamentaciones explicitas o no, entre otros); las formas de institucionalizacién (que
pueden consistir en una mezcla de predisposiciones tradicionales con estructuras legales) y por ultimo, los
grados de racionalizacién.

Al plantear la relacién entre verdad y poder, Foucault afirma que cada sociedad tiene su propio
régimen de verdad, su politica general de la verdad; es decir, discursos que ella acoge y hace funcionar como
verdaderos; mecanismos e instancias que permiten distinguir los enunciados verdaderos y falsos, maneras
de sancionar unos y otros, técnicas y procedimientos que son valorizados para la obtencion de la verdad.
Ligada circularmente a los sistemas de poder que la producen y la mantienen y a los efectos de poder que
induce y la acompafian, la verdad en nuestras sociedades, -sometida a una constante incitacién econémicay
politica, objeto de una inmensa difusién y consumo- es producida y transmitida bajo el control (no exclusivo
pero si dominante) de algunos aparatos politicos o econémicos como el ejército, la iglesia, los medios de
comunicacion, la universidad.

Asumimos asi, como parte del marco teérico multirreferencial, aportes de la sociologia de Pierre
Bourdieu -en particular los conceptos de campo y habitus- y de Michel Foucault -en especial la nocion de
poder- como categorias analiticas potentes para explicar las relaciones en el interior del espacio universitario
y con otros espacios, asi como las que se derivan de la interaccion entre sujetos, grupos e instituciones.

28 Foucault, M. (1991) Saber y verdad, La Piqueta, Madrid

El funcionamiento de las relaciones de poder, siguiendo a este autor, se podria enunciar, sintéticamente, del siguiente modo: el poder no es una propiedad; es una
estrategia, algo que esta en juego; es un efecto de conjunto - de ahi la necesidad de atender a su microfisica -; no es una mera superestructura; el poder produce lo
real a través de una transformacidn técnica de los individuos. No es una instancia negativa cuya funcién sea reprimir sino una red productiva que atraviesa el cuerpo
social, produce cosas, induce placer, forma saber, produce discursos. Es una relacion entre partes, es una forma en la que ciertas acciones modifican a otras, lo cual
equivale a decir que ese algo llamado poder existe Gnicamente cuando es puesto en accion; puede ser el resultado de un consentimiento pero no es por naturaleza
la manifestacion de un consenso; es una estructura total de acciones destinadas a actuar sobre otras posibles: incita, induce, seduce, facilita o dificulta, en Gltimo
extremo, coacciona o prohibe absolutamente. El poder es ejercido Gnicamente sobre sujetos libres y sélo en la medida en que son libres.
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2.2. Sobre las vinculaciones entre el campo intelectual/cultural y el curriculum

Considerando que los objetivos de la investigacion se orientan al analisis de las propuestas de
ensefianza de la formacidn vocal del actor en las carreras universitarias de teatro corresponde, desde este
posicionamiento tedrico, interrogarse sobre: ;COmo se entrecruzan en el espacio académico los diversos
campos que interactian en estos procesos (artistico, pedagdgico, universitario, entre otros)?; ;Cual es la
incidencia de la posicion que cada agente ocupa y de las relaciones de poder dentro de la institucion, al
momento de asumir definiciones respecto de las propuestas curriculares y su implementacion?

El objeto de estudio seleccionado, la formacion vocal, adopta formas singulares que requieren ser
analizadas en relacion con las dindmicas institucionales en que cada una se genera, a partir del impulso
inicial de la gestion universitaria que le dio origen, de la participacion de distintos agentes internos y externos
a la institucidn universitaria misma, los debates circulantes en cada momento histérico sobre el teatro y sus
funciones sociales, las primeras definiciones en materia curricular asi como la interrupcién institucional por
diversos factores politicos de alcance nacional o la dilacién de las tareas de disefio de nuevos Planes de
Estudio.

Desde la mirada relacional de Pierre Bourdieu es posible pensar en el entrecruzamiento de diversos
campos: académico, artistico, intelectual, pedagdgico. Si bien cada uno de ellos guarda cierta especificidad,
es factible distinguir leyes de funcionamiento invariables, validas para todos y reconocer, al mismo tiempo,
I6gicas distintas a las que cada uno obedece. Las leyes generales de funcionamiento de los campos logran
ser comprendidas en relacién con otros conceptos, tales como posicidn-disposicion, capital, interés, espacio
social, agentes.

No podemos ignorar que el campo de lo cientifico es un campo de luchas y, como tal, produce y
supone una forma especifica de intereses. Lucha competitiva que tiene por desafio especifico el monopolio
de la autoridad cientifica, lucha por capital simbdlico. El universo de la ciencia, dice Bourdieu, es un campo
social con sus monopolios, luchas, estrategias, intereses y beneficios, invariantes que revisten formas
especificas. El campo cientifico, espacio de juego, constituye un sistema de relaciones objetivas entre
posiciones adquiridas. Se trata de una imagen no pacifica de la comunidad cientifica.

Mas alla de la perspectiva desde la que se analice una propuesta curricular para la ensefianza
universitaria, se debe considerar necesariamente la manera en que interactian cuestiones relacionadas
con los campos de conocimiento; los sistemas de formacién; los estamentos profesionales; las demandas
sociales y las estructuras de poder.

La Universidad, desde esta perspectiva, es el lugar de lucha por saber, en el interior de este universo
socialmente encargado de decir la verdad sobre el mundo social y sobre el mundo fisico y social, quién
esta realmente legitimado para decir dicha verdad, para determinar criterios de pertenencia y jerarquias
legitimas. Los veredictos del universo universitario estan entre los mas poderosos y aquel que “otorga
un titulo académico” otorga, al decir de Bourdieu “una patente de inteligencia”. Las disputas en el campo
académico no son disputas que se dan en el interior de un campo o espacio autonomo, motorizado por
creencias remitidas a un conjunto de valores abstractos, sino que, desde la resignificacion que Krotch hace
de palabras de Bourdieu:

(...) es el espacio de una disputa para determinar las condiciones y los criterios de la membresia
legitima y la jerarquia legitima, como capital capaz de garantizar los beneficios especificos del
campo (..) La lucha que tiene sus bases en las disciplinas remite siempre -de manera mds o
menos directa y mediada- a una lucha que estd fuera del campo universitario. (...)%

EnlaUniversidad, lahegemonia de un grupo por sobre otros es producto de las posibilidades de control
de éste sobre los mensajes y su transmision. En la division en disciplinas -es decir en torno a determinados
objetos de estudio o intervencidn- se expresan las relaciones discurso/poder. La divisidn social del trabajo
del campo pedagdgico se expresa en los curriculos y mas especificamente en el agrupamiento de los
profesores en torno a estos.

29 Krotch, P, (1997) “;Existe un campo de estudio sobre la Universidad?”, en nimero especial Revista del IICE Afio VI N° 10; “Coloquio Internacional: La Educacién Supe-
rior. Transformaciones y Tendencias”. Organizado por la Secretaria de Educacion Superior del Ministerio de Educacion de la Nacion., Buenos Aires. p. 66.
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Esta perspectiva de analisis, internalista, pone énfasis en las relaciones de fuerza al interior del
propio espacio universitario, destacando las luchas por el poder entre las comunidades académicas y en
la definicién del conocimiento relevante, de la vigencia de determinadas posiciones epistemoldgicas en
detrimento de otras y en la definicién de ciertas funciones sociales del conocimiento por sobre otras.

El analisis histérico/social, en cambio, enfatiza los elementos externos y diacronicos, le da prioridad
a las politicas publicas y luego a los actores universitarios (profesores y estudiantes fundamentalmente);
le otorga relevancia a los procesos macro por periodos o etapas; al sistema y a las relaciones de poder
en el conjunto social. Tiene en cuenta el contexto social, politico y econémico que opera como fuente de
transformacién de las instituciones universitarias.

Untercerenfoque, contrapuesto a los antes sefialados, considera ala universidad en sus articulaciones
con la cultura como un espacio de mediacién. Este enfoque aborda tres dimensiones que interactian entre
si: la histérica (alude a la historia de los productos intelectuales y estéticos considerados de orden superior);
la social (remite a las acciones que una sociedad realiza para aplicar las ideas que determinan el lugar
-jerdrquico o no- de las artes, la ciencia y la tecnologia como referentes para construir normas, valores,
imagenes y codigos que rigen la vida de la totalidad social) y la dimensién antropoldgica, que refiere a las
universidades como espacios en los que se elaboran algunas formas de organizacién social de base, donde
se crea una trama cultural que reproduce conductas intelectuales, sociales y politicas de la elite, que se
presentan como “modelo” a seguir por los grupos subalternos. Este modelo, permite examinar las practicas
culturales generadas dentro de las instituciones como procedimientos de creacién y transmision de saberes
que tienden a ser aceptados como “superiores” por pertenecer al nivel superior del sistema educativo. Lo
que ayudaria a entender que:

(...) la Universidad se rige por complejos procesos de interacciones entre el estatuto de la
ciencia, las profesiones, las disciplinas, la expansion o contraccion del mercado de trabajo,
las diferencias entre clases sociales, las minorias étnicas, el poder, los géneros o la respectiva
ubicacion del trabajo manual e intelectual en la escala de los valores sociales. En este sentido
la universidad se construye como una instancia de produccion, control y legitimacion en un
contexto de tensién constante entre lo que la sociedad, el Estado y el mercado productivo le
delegan, y sus tradicionales funciones de produccion y difusion del saber.®

La tension entre formacidén vocacional/profesionalista, es decir la tensién entre la formacion
académica, expresada en estudios generales validos para la comprension intelectual de orden superior y
la ensefianza para dominar técnicas dirigidas a una ocupacion especifica, ha sido parte de la dindmica
estructural, curricular e intelectual que modeld y puso su sello en la ensefianza superior durante los ultimos
tres siglos. Existen, en consecuencia, universidades y/o facultades que sustentan su identidad sobre la base
del conocimiento que alli se genera y otras que se definen por la aplicacion inmediata, la practicidad y la
oportunidad de los egresados para la insercion laboral.

La formacion profesional, que ha cumplido un papel central en el proceso de adaptar la Universidad a
los cambios del mundo externo-cuyas caracteristicas tienen que ver con un tiempo y un contexto determinado-
se halla en contraste manifiesto con la interpretacion idealista del conocimiento que configuré las normas
de las culturas académicas: el conservar cierta cosmovision que se vincula con la universalidad del saber
que es la esencia de la Universidad, en el marco de la cual lo “utilitario” tiene un caracter suplementario
respecto de algo que tiene una validez tal, que perdura en el tiempo.®'

30 Mollis, M. (Comp.) (2001) Las universidades en América Latina: ;Reformadas o alteradas? La cosmética del poder financiero. Ed. CLACSO. Buenos Aires, p. 205

31 En América Latina, segun Pedro Krotch (2001), la tradicion profesionalista ha sido fuerte y sélo a partir de los afios 60 comienza a desarrollarse una politica
sistemética orientada al desarrollo de la ciencia en la Universidad. En términos generales, segun el autor, puede decirse que la ciencia se ha desarrollado bajo la
forma de islotes o refugios en instituciones cuya mision y cultura atin no se ha desprendido de la denominada universidad de los abogados aunque esta metéfora haya
cambiado de contenido.
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Entendemos que estos debates se veran de alguna manera expresados y contenidos a la hora de
analizar los curricula universitarios en los que se inscribe la formacién vocal del actor, en tanto las unidades
académicas seleccionadas para abordar este estudio han participado de las dinamicas propias de la vida
universitaria en la argentina del siglo XXy, por tanto, estrechamente vinculadas con las dinamicas historico/
sociales del pais.

2.3. Sobre el concepto de curriculum

Dado el recorte del problema enunciado y los supuestos tedricos generales adoptados, consideramos
necesario recuperar algunas perspectivas tedricas relativas al curriculum, dado que las definiciones que
adoptemos actuaran como matriz interpretativa de los fendmenos que se estudiaran.

La preocupacion por estudios histoéricos acerca del curriculo es planteada por I. Goodson®?, en cuya
obra adquiere centralidad el concepto y en la que encontramos orientacién conceptual y metodoldgica.
Desde una perspectiva constructivista, se propone comprender el curriculo en los niveles relativos a la
prescripcion, el proceso, la practica y el discurso. Sostiene que la construccion del mismo es un proceso
de invencién de una tradicién, que como tal incluye tradiciones realmente inventadas, y consecuentemente,
no es sorprendente que la originalidad funcione siempre dentro de la estructura de la tradicién; y que una
tradicion totalmente nueva sea uno de los acontecimientos mas improbables. Concibe el curriculo escolar
como artefacto social, de caracter elusivo, multifacético y escurridizo, que se define, redefine y negocia en
distintos ambitos y niveles y ofrece la evidencia palpable, publica y documental de la pugna por sobre las
aspiracionesy objetivos de la escolarizacion. Las disciplinas en él incluidas, en tanto amalgamas cambiantes,
atraviesan las etapas de invencién, promocion, legislacién y mitologizacion. Proceso de conversion, que en
algunos casos, comienza en las escuelas y determina la creacién de disciplinas cientificas.

Por su parte, la definicion conceptual del curriculum, ampliamente aceptada por la comunidad
académica, remite al mismo como materializacion de un campo de lucha en el que se dirimen no solo los
conocimientos que seran ensefiados, sino las contiendas sociales y académicas respecto del conocimiento
y su lugar en la vida social.

Segun De Alba:

Concibiendo al curriculum como la expresion concreta y organizada de una propuesta politico-
educativa conformada a través de la sintesis de concepciones, de intereses, valores, programas
y acciones propugnados por los diversos sectores sociales interesados en determinar un tipo de
educacion especifica de acuerdo al proyecto politico-social que sostiene; espacio de poder que
implica lucha y negociacion entre los sectores y que, en la concrecion de la propuesta educativa,
se refiere al sentido, significado, propdsito, contenidos y tipo de vinculacion de ésta con los
ambitos sociocultural y politico-econdmico, asi como a su expresion y desarrollo especifico en
los diversos planos: estructural formal (politicas educativas sobre el curriculum, disposiciones
oficiales, planes y programas de estudio, libros de texto) y procesal-practico (operativizacion
del curriculum a partir de las jerarquias de la institucion escolar, del desarrollo de la propuesta
curricular en el salén de clase, de la conformacion de significados en la practica cotidiana asi
como en relacién a la transmisién tanto de una ideologia dominante como una de resistencia, a
través del trabajo curricular extra ulico, como lo son las tareas escolares, las salidas didacticas,
etc.)®®

Las conceptualizaciones elaboradas por esta tedrica mexicana respecto de los procesos de
determinacion curricular, entendidos como procesos sociales en los que intervienen grupos y sectores
sociales con intereses diversos y contrapuestos, nos permiten sostener la necesidad de articular la
indagacion sobre los aspectos estructurales/formales de los curricula con los aspectos procesuales/
practicos, comprendiéndolos en el entramado de los procesos sociales mas amplios en los que se inscriben.

Del mismo modo, nos orientan en la distincion de los sujetos sociales del curriculum, considerando
a los actores sociales cuyas intervenciones expresan los intereses societales con poder para definir

32 Goodson, I. (1995) Historia del curriculum. La construccion social de las disciplinas escolares, Pomares-Corregidor, Barcelona.
33 De Alba, A. (1995) Curriculum: crisis, mito y perspectivas, Mifio y Davila, Buenos Aires. p. 55
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“rasgos basicos o esenciales de un curriculum particular”**, denominados por la autora como sujetos de
la determinacion curricular; aquellos otros cuyas intervenciones corresponden a la estructuracion o puesta
en forma de un curriculum, sujetos del proceso de estructuracion formal del curriculum, y los sujetos del
desarrollo curricular, que participan de la practica concreta del curriculum, “retraduciéndola”, e imprimiéndole
nuevos significados y sentidos.

Enlalinea de lo expuesto, cuando hablamos de proceso de determinacién curricular, nos estamos
refiriendo a aquel en el cual, a través de luchas, negociaciones o imposiciones que se desarrollan
de acuerdo a los intereses de diferentes grupos y sectores se determina un curriculum en sus
aspectos centrales, esto es, en su orientacién basica y estructurante.®®

A grandes rasgos, podriamos diferenciar tres tipos de sujetos sociales del curriculum, los cuales
no necesariamente conciben al curriculum y actdan en su ambito de acuerdo al mismo proyecto
social. Estos sujetos sociales del curriculum son:

A) Los sujetos de la determinacion curricular,

B) los sujetos del proceso de estructuracion formal del curriculum,

C) los sujetos del desarrollo curricular

Los sujetos sociales de la determinacién curricular son aquellos que estan interesados en
determinar los rasgos basicos o esenciales de un curriculum particular. En términos generales,
son sujetos sociales que, si bien tienen un interés especifico enrelacién a la orientacion de ciertos
curricula, en muchas ocasiones no tienen una presencia directa en el ambito escolar. (Estado,
sector empresarial, sectores populares, Iglesia, partidos politicos, colegios profesionales,
gremios profesionales)

Los sujetos sociales del proceso de estructuracion formal del curriculum son aquellos que en
el ambito de la institucion escolar le otorgan forma y estructura al curriculum de acuerdo a los
rasgos centrales perfilados en el proceso de determinacién curricular. Nos estamos refiriendo
de manera especifica a los consejos técnicos, los consejos universitarios, las academias y
equipos de evaluacion y disefio curricular. En términos generales este proceso se concreta en la
elaboracién del Plan de Estudios.

Los sujetos sociales del desarrollo del curriculum son aquellos que convierten en practica
cotidiana un curriculum. Nos referimos principalmente a los maestros y los alumnos. De acuerdo
a nuestra nocion del curriculum, son los sujetos del desarrollo curricular los que retraducen, a
través de la practica, la determinacion curricular, concretada en una forma y estructura curricular
especifica, imprimiéndole ciertos significados y sentidos y, en ultima instancia, impactando y
transformado, de acuerdo a sus propios proyectos sociales, la estructura y determinacion
curricular iniciales®

Considerando estas instancias y agentes de definicion curricular y con especial referencia a los
estudios teatrales y la formacién del actor, debemos sefialar la ausencia de consensos fuertes sobre la
vigencia de una matriz conceptual basica compartida entre los profesionales del Teatro respecto del teatro
como objeto de estudio. La variedad de versiones interpretativas sobre el hecho teatral mismo y sobre sus
procesos de produccidn, esta sujeta a la existencia de lo que Bourdieu®” llamaria “luchas en el campo artistico”
por la preeminencia de criterios de gusto, valoracion y legitimacion. Lejos de constituirse en un problema
para la comunidad teatral, la proliferacion de versiones ha aportado a la riqueza del campo artistico, a la
posibilidad de exploracion de diversas estéticas espectaculares y a la ausencia de un canon unico al que
atar la valoracion y legitimacion de las obras.

Considerando que el andlisis que realizamos se inscribe en el marco de las instituciones universitarias,
resulta imprescindible establecer algunas diferencias significativas en cuanto a la consideracion del
curriculo que regula las practicas de ensefianza en estas instituciones. En particular por el hecho de que
el funcionamiento de las universidades estan reguladas por un doble atravesamiento. Uno de nivel macro,
deviene de la fuerza de las normativas que, expresadas basicamente en las leyes, emanan de las politicas

34 Ibid., p. 93

35 De Alba, (1995) Op. cit.; 91

36 Ibid., 93

37 Bourdieu, P (1995) Las reglas del arte, Anagrama, Barcelona.
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publicas para el nivel. Se definen desde ellas grados de autonomia, 6rganos de gobierno, funciones, modos
de organizacion y participacion de los distintos estamentos en la toma de decisiones.

En el otro extremo, una regulacién de nivel micro que se ejerce a partir de la catedra universitaria,
modalidad organizativa privilegiada por las universidades argentinas en la conformacion de los equipos de
trabajo responsables de una o mas asignaturas, que conlleva la defensa de la “libertad de catedra”, como
garantia de la libertad epistemolégica para establecer las orientaciones conceptuales y tedricas con que los
docentes pueden abordar las previsiones curriculares establecidas por los Planes de Estudio.

En este sentido conviene tener presente que entre las determinaciones macro del curriculum
universitario deben atenderse las reglamentaciones emanadas del Ministerio de Educacion de la Nacion, en
cuanto a que los Planes de Estudio deben contener algunos aspectos detallados para su elaboracién, tales
como especificacion de las titulaciones que se otorgaran, perfil del egresado, incumbencias profesionales,
duracién de los estudios, estructura del Plan con la clara denominacion de las asignaturas que lo
componen, carga horaria anual de cada una de ellas y contenidos minimos previstos para su dictado. Estas
especificaciones son supervisadas por la Secretaria de Politicas Universitarias para la habilitacién formal de
las carreras y titulos que otorgan y se aprueban entonces por medio de una Resolucion ministerial.

Asi, el curriculo universitario sigue para su elaboracién un camino inverso al de los demas niveles
educativos ya que se elabora en las unidades académicas (Facultades o Escuelas), siendo luego elevado
para su aprobacién a los organismos de gestion, en el siguiente orden jerarquico: instancias de Consejo
Consultivo de Departamento, Escuela y Facultad; Consejo Superior de la Universidad y de alli, en el caso
de Argentina, al organismo fiscalizador propuesto en la Ley de Educacion Superior, la CONEAU (Comisién
Nacional de Evaluacién Académica Universitaria).

Es por eso que el analisis de los Planes de Estudio de la formacién actoral universitaria debe
necesariamente atender las dimensiones de analisis expresadas en las estructuras formales de los Planes de
Estudio, antes mencionadas. Consideraremos a estos elementos como partes componentes de la estructura
superficial de los Planes de Estudio.

Cabe destacar que, aun dentro del marco de estas condiciones de regulacion, la elaboracion de los
Planes de Estudio permite atender la singularidad de las propuestas de cada unidad académica, en tanto no
existe un unico curriculum prescripto que en los otros niveles opera como estrategia de homogeneizacion
y centralizacion de lo basico y comun a ser ensefiado en todos los establecimientos de la republica. Es
precisamente el grado de especializacion que se busca respecto de la produccidn disciplinar e investigativa
la que permite reconocer las trayectorias de las universidades, su prestigio académico y la posibilidad de la
diferenciacion de sus ofertas educativas.

Una lectura pormenorizada de los componentes basicos de un Plan de Estudios permite no obstante,
reconocer algunos indicios mas complejos que surgen de su articulacion, de las finalidades sociales
que se persiguen con su implementacion, de la perspectiva epistemologica que denota, de la adhesion a
determinadas concepciones tedricas, filosoficas o profesionales, en este caso artisticas y pedagdgicas.
Este nivel de andlisis puede comprenderse como la estructura profunda del Plan de Estudios, mas vinculada
con su articulacion con el contexto social.

2.4. Sobre las concepciones epistemoldgicas de los profesores

Ahora bien, atendiendo la categoria conceptual adoptada en cuanto a los sujetos sociales del
desarrollo del curriculum, debemos considerar las transformaciones que los docentes pueden imprimir a las
previsiones curriculares en sus propios proyectos pedagogicos, destinados a la efectiva ensefianza de sus
disciplinas, en el marco previsto por los Planes de Estudio.

Es posible, entonces, prever la vigencia de distintas concepciones sobre el teatro y sobre la inclusién
de disciplinas destinadas a la formacion vocal del actor en los Planes de Estudio de las carreras universitarias,
como asi también reconocer los particulares matices y orientaciones que esa formacién adopta en las
propuestas pedagdgicas de los docentes, las que concretizan en sus programas de catedra y, en tanto
curriculum real en la ensefianza efectivamente materializada en los salones de clase, con grupos concretos
de alumnos.

Las concepciones teatrales, las concepciones sobre el papel de la voz en relacion con la practica
profesional del actor, asi como las perspectivas pedagdgicas de los docentes, adquiridas en su formacion
profesional, artistica, se consideran en su articulaciéon con las practicas de ensefianza sobre el teatro.
Se entiende, del mismo modo, que en las decisiones metodoldgicas de los docentes se entraman las
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concepciones explicitas de los curriculos sobre el objeto de ensefianza con las condiciones en que tienen
lugar las practicas de ensefianza. Las concepciones y creencias de los docentes intervienen activamente
en la orientacién de sus practicas de ensefianza y pueden ser vinculadas a lo que en la investigacion sobre
el conocimiento de los profesores ha sido denominado “epistemologias personales” o en otras lineas de
investigaciéon como “conocimiento disciplinar”.

Las “epistemologias” personales de los docentes, integradas por combinaciones de conocimientos
académicos, creencias e hipétesis, que conservan rasgos y componentes de diversas influencias culturales,
actuan como matrices para la toma de decisiones pedagdgicas, las que no necesariamente pueden
articularse de un modo coherente entre siy con los presupuestos curriculares.

Estas epistemologias personales constituyen un entramado construido por los sujetos en sus
recorridos formativos, en sus experiencias personales y sus propias inserciones culturales, por la que dan
cuenta de trayectorias idiosincraticas, a la vez que de las condiciones propias de la historia social en que han
transcurrido.

Los recorridos formativos, sistematicos o asistematicos, se entienden sujetos a las variaciones
histéricas, politicas y culturales propias del campo teatral (nacional e internacional). Estas variaciones
constituyen las condiciones de posibilidad en el que se inscriben las opciones de los agentes (los que hoy
actian como docentes) como actores sociales individuales, pero que dan cuenta de la construccion histérica
del campo, como campo artistico e intelectual.

Cabe sefalar que las posibles concepciones de los docentes sobre el teatro y la educacion vocal
como objeto de conocimiento se abordan como dimension relevante, teniendo en cuenta la centralidad del
conocimiento en la ensefianza.

Segun Shulman “El contenido y los propdsitos por los cuales se ensefia todo esto son el corazén
mismo de los procesos de ensefianza-aprendizaje”®

Asi, y dado el recorte del problema enunciado consideramos necesario recuperar las perspectivas
tedricas relativas al conocimiento profesional docente y como este actua en la resolucion de las tareas
especificas de ensefianza.

Algunas lineas de investigacion desarrolladas durante la década de los 80 han indagado sobre el
conocimiento practico de los profesores, vinculando la formacion del profesor y las demandas especificas
relativas a la ensefianza de los contenidos curriculares.

En el desarrollo del capitulo referido a los programas de investigacion sobre la ensefianza, Shulman
sefiala la necesidad de profundizar el conocimiento sobre los distintos tipos de saberes profesionales de los
docentes.

Atendiendo a los conocimientos profesionales que se relacionan con el conocimiento del contenido
los categoriza en:

-Conocimiento de la materia: “es aquella comprension del tema propia de un especialista en el
campo”

-Conocimiento pedagogico: “se refiere a la comprension de como determinados temas, principios
o estrategias, en determinadas materias, se comprenden o se comprenden mal, se aprenden o
tienden a olvidarse”

-Conocimiento curricular: “es la familiaridad con las formas de organizar y dividir el conocimiento
para la ensefianza: en textos, programas, medios, libros de ejercicios, otras formas de practicas,
etc.”®

Destacamos el hecho de que se considere relevante avanzar en el conocimiento acerca de como las
concepciones y creencias epistemoldgicas de los docentes, asi como su comprensién del conocimiento de
la disciplina puede vincularse con el modo en que se ensefia la materia.

38 Shulman, I. (1989) “Paradigmas y programas de investigacion en el estudio de la ensefianza. Una perspectiva contemporanea”, en Wittrock, M. La investigacién en
la ensefianza, Tomo |, Paidds, Barcelona, p. 21
39 Ibid., p. 65
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Resultan, asi mismo, de gran valor para orientar la investigacion que nos proponemos, los aportes
de Bromme, R.*°, en cuanto a la necesidad de conocer y comprender como los conocimientos que los
profesores ponen en juego para desempefar su tarea en los salones de clase intervienen en las decisiones
sobre la ensefianza y como se construyen en los procesos de formacion.

Bromme destaca que muchos de esos conocimientos han sido adquiridos en las instancias
académicas de formacion docente, pero algunos otros han sido elaborados en la propia practica de la
ensefianza, en la experiencia de la practica.

Cuando refiere al concepto de conocimiento profesional, plantea la problematica relacion entre el
conocimiento cientifico adquirido en la formacion y su utilizacién en la practica profesional, enfatizando la
tensién entre teoria y practica.

Su perspectiva sobre la cuestion reconoce que los conocimientos de los docentes, asi como los de
otros profesionales, constituyen un complejo entramado del que participan los saberes cientificos propios
del campo disciplinar asi como un conjunto de presupuestos sobre la actividad practica que caracteriza a la
profesién. Es decir, aquellos que usan en sus practicas cotidianas.

En cuanto a los conocimientos didacticos, entiende que estos se pondrian en evidencia en las
decisiones practicas del docente a la hora de interpretar las dificultades de los alumnos, al escoger ejemplos
adecuados para mejorar la comprension del contenido, al organizar las experiencias de aula, al decidir sobre
el tiempo destinado al tratamiento de los contenidos, al programar su organizacion, al generar algunos tipos
de reglas practicas para la resolucion de problemas, respondiendo a las necesidades de sus alumnos y
satisfaciendo las propias del conocimiento disciplinar involucrado. Sefiala el autor que estos conocimientos
s6lo pueden hacerse concientes con esfuerzo. “El saber profesional incluye por tanto elementos tedricos y
consta de reglas empiricas y experiencia practica™'

La experticia del docente incluye lo que el autor denomina “metaconocimiento sobre el contenido de
la asignatura”; es decir, alcanza a hipétesis epistemoldgicas sobre la naturaleza del contenido disciplinar.

Resulta de interés la reflexion que introduce respecto a que la relacién entre conocimientos tedricos y
Su uso practico no constituye un caso de deduccidn, sino que la aplicacion esta guiada por los objetivos que
se pretende alcanzar en contextos concretos, objetivos que contienen algin grado de reflexion de los sujetos
sobre el contexto y los objetivos que persiguen con su accion.

Siguiendo la clasificacién propuesta por Shulman sobre los conocimientos profesionales de los
docentes, destaca:

-conocimientos sobre la disciplina. El profesor los adquiere en la formacién profesional y
abarca principios disciplinares, reglas, modos de pensar y técnicas.

-conocimientos curriculares: descritos en los Planes de Estudio y codificados en libros de
texto y otras herramientas didacticas.

-conocimientos sobre la clase: se refiere a la adecuacion de los contenidos curriculares a la
clase, lo que implicaria la modificacién de la programacion, de la que resultan los contenidos
efectivamente impartidos e incluye también lo que se ensefia sobre la materia de modo implicito

Bromme afiade una nueva categoria referida a los metaconocimientos que actian como guia de la
practica docente.
Los metaconocimientos definen por tanto el marco de orientacién en el que se valoran los
conocimientosysurelaciénconlapropiaprofesion. También podemos definirelmetaconocimiento
como la filosofia del profesor en cuanto a la disciplina y su ensefianza. Pero el metaconocimiento
tiene, a pesar de su caracter filosofico, muy concretos efectos sobre la practica didactica*?

A los conocimientos disciplinares se agregan:

-conocimientos sobre didactica de la asignatura: El autor sefala que se trata de un tipo de
conocimiento mixto “en cuanto que informaciones psicopedagogicas y experiencias del propio
profesor se aunan con los conocimientos disciplinares para, por ejemplo, poder transformar la
estructura de la disciplina y disponerla en una sucesion temporal, evaluar la complejidad de una
tarea, integrando la informacién respecto de la materia y la relativa a los alumnos."*

40 Bromme, R (1988) “Conocimientos profesionales de los profesores”, en Ensefianza de las Ciencias, 6, Madrid, pp. 19-29
41 Bromme, R (1988) Op. cit., p. 20

42 Bromme, R. (1988) Op. cit., p. 25

43 Ibid., p. 25
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-conocimientos pedagdgicos: los refiere a aspectos mas generales tales como criterios
generales para organizar una clase, el trato con los alumnos o la organizacion del la institucion.
Sefala particularmente que se manifiestan mas como actitudes que como conocimientos
verbalizables sobre hechos o reglas.

Segun Bromme, los conocimientos profesionales de los docentes “podrian describirse como una
mezcla de conocimientos cientificos y conocimientos adquiridos mediante la experiencia practica”

Para diferenciar ambos tipos de conocimiento observa que el primero esta caracterizado por su
presentacion en forma de afirmaciones tedricas y reglas metodoldgicas, la exigencia de coherencia interna
y la fundamentacion explicita; en cambio, el segundo es solo parcialmente verbalizable, no esta libre de
contradicciones y a menudo sus usuarios no son concientes del mismo. Es decir, que suele permanecer
implicito para sus poseedores.

Los conocimientos profesionales (como también los conocimientos cotidianos y las suposiciones
tacitas paradigmaticas del conocimiento cientifico) no son facilmente verbalizables por sus
poseedores. (tacit knowledge)

Los conocimientos profesionales pueden estar en la base de una actuacién sin que uno se haya
percatado nunca de poseerlos. También es posible adquirir algunos modos de proceder mediante
imitacion, pero sin ser conciente de su importancia y logica*®

El caracter tacito de estos conocimientos practicos, no impide sin embargo su puesta en acto cuando
las condiciones de la practica lo requieren y actian a modo de esquemas o guiones (scripts) que permiten
tanto la comprension de las situaciones como el desarrollo de ciertos pasos o actuaciones razonables, en
funcidn de la interpretacién de las situaciones lograda a través de la experiencia.

Para el caso particular que nos ocupa, la indagacién de los conocimientos profesionales de los
docentes que dictan educacion vocal y su vinculacion con las decisiones didacticas que operan en la
ensefianza, interesa observar especialmente las articulaciones entre el conocimiento profesional artistico y
el conocimiento didactico.

Entendemos que estos conocimientos han sido formados en el “trayecto” de su formacion, tanto
en instituciones de ensefianza como en variadas experiencias en relacion con conocimientos, personas
y enfoques, recorridos en los que se construyen e interiorizan saberes y “reglas practicas”, “imagenes”,
“esquemas”, creencias, supuestos y valores, que constituyen la experiencia del docente.*

En sintesis, el curriculo es entendido como espacio para la expresion de las practicas en el que
se articula. Se ubica en una relaciéon compleja entre la historia de la institucion y su concrecién en una
propuesta explicita de un Plan. La vida del curriculo, no estd separada de la vida de los miembros de la
escuela, esta condicionada por la historia social de la cual forma parte. Los mecanismos por los cuales
los sujetos, de acuerdo con la cultura institucional lo reciben y reflexionan, cruzados por sus trayectorias
académicas y personales y, en ultima instancia, el deslizamiento concreto de estas practicas en un espacio
que reestructuran, muestran un conjunto de interacciones y enunciaciones de un proyecto formativo en
evolucion.

El abordaje de la educacidn vocal del actor en las instituciones universitarias seleccionadas para este
estudio abre la posibilidad de comprender y sistematizar esas complejas articulaciones, las que entendemos
permitiran develar su transcurso diacronico y localizar las transformaciones que se expresan en el corte
temporal delimitado.

44 1bid., p. 26
45 Bromme, R (1988) Op. cit., p. 27
46 Ferry, G. (1990) El trayecto de la formacidn. Los ensefiantes entre la teoria y la prdctica, Paidds, México.
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CAPITULO 3
ACERCA DEL ESTADO DE LA CUESTION

La voz es una manifestacion expresiva de la persona en su totalidad. A través de ella cada individuo
logra expresarse y comunicarse con sus semejantes de una manera singular y uUnica. La voz trasluce la
vida psiquica y emocional de quien se expresa y en ella subyace una compleja accién de nervios, huesos,
cartilagos y musculos, que implica al cuerpo de manera global. La voz sirve de vehiculo para la emision de
las palabras y éstas a su vez lo son para comunicar, intercambiar o compartir emociones, sentimientos,
conceptos, opiniones o juicios de valor. La eficacia de nuestra actividad comunicativa depende en gran
medida de la calidad de nuestra voz.

La voz, es también el “barémetro” que traduce nuestros estados de animo y nuestras emociones; es
el instrumento de los cantantes y la carta de presentacion de quienes utilizan la voz como herramienta de
trabajo, esto es de maestros, locutores, oradores, actores, vendedores, telefonistas, entre otros. Desde este
punto de vista reconocemos dos ambitos donde las afecciones de la voz repercutirian sensiblemente: en la
capacidad comunicativa interpersonal y en el desempefio satisfactorio de nuestra profesion.

Esta variedad de factores que determinan las caracteristicas de nuestra voz han hecho posible la
aparicion de multiples abordajes de la misma.

Asi, en la actualidad, encontramos estudios y fuentes bibliograficas focalizadas en el aspecto
anatomico y fisioldgico —otorrinolaringologia- y vinculados con la educacidn o reeducacién vocal —foniatria-;
materiales de diversa indole que a partir de una concepcion holistica de la voz focalizan la atencion en
distintos planos del ser humano —el cuerpo (respiracion, tensiones, bloqueos corporales), lo mental y lo
energético-y; aquellos que proponen ejercitaciones y entrenamientos destinados a determinadas profesiones
como cantantes, locutores, maestros, profesores y actores. En el caso de los actores, a este conjunto de
materiales, de por si amplio, deberiamos sumar aquellos aportes tedricos y metodolégicos que provienen
del campo teatral.

Ahora bien, en esta multiplicidad de fuentes bibliograficas, y a partir del rastreo realizado, no
hemos identificado escritos que asuman como nucleo central de su estudio el andlisis y comprension de
las perspectivas tedricas y metodoldgicas con que se aborda la formacién vocal del actor en las carreras
universitarias de Teatro en la Republica Argentina.

Podemos reconocer, en cambio, la produccién de algunos materiales que indagan otras problematicas
especificas, histéricas o pedagdgicas, circunscriptas a algunas de las instituciones estudiadas, que podrian
considerarse como aportes valiosos para contextualizar, describir, analizar y comprender los fendmenos de
estudio.

Dado que el abordaje propuesto para esta investigacién hace confluir aspectos histéricos sobre
el campo cultural y artistico nacional y regional, asi como aquellos otros vinculados con las instituciones
universitarias y el desarrollo de sus Planes de Estudio, estas investigaciones e informes seran tenidas en
cuenta como antecedentes necesarios.

A continuacion, exponemos una referencia a la estructura y postulaciones centrales de cada de los
trabajos relevados, algunos de ellos de caracter inédito.

Latesina final de licenciatura El teatro universitario en el mundo teatral local. Innovaciones y continuidad
(1998) de la Lic. Teresita Maria Victoria Fuentes, se constituye en un valioso aporte respecto de los origenes
de la Escuela Superior de Teatro de la Universidad Nacional del Centro de Tandil —hoy Facultad de Arte-y
de la actividad cultural y teatral de la ciudad desde la década de los "40 hasta la creacién de la Escuela en
1988. En la misma, la investigadora, observa, analiza y expone las contribuciones que hizo la creacion de
esta institucion al mundo teatral local.

En la tesina final de licenciatura Los Sonidos Interiores, contribuciones tedrico-metodoldgicas para
una preparacién vocal del actor (1997) el Lic. Mario Lorenzo Valiente delinea los fundamentos teéricos
metodoldgicos de la propuesta desarrollada por la profesora Marta Neiros Cotarello de Sanchez que ha
denominado Liberacién de la Voz. Ya que estos lineamientos funcionan como base conceptual y practica de
la ensefianza vocal en los tres cursos de la carrera de Licenciado en Teatro en la Facultad de Arte de Tandil,
resulta un antecedente valioso para esta investigacion.

En el mismo sentido, la tesina final de licenciatura Liberacién de la voz. El método de Marta Sanchez
(2005) elaborada por el Lic. Ernesto José Sigaud Denhike completa y amplia lo desarrollado por el Lic. Mario
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Valiente y por lo tanto enriquece el tratamiento de este tema.

Resulta de interés considerar algunas publicaciones elaboradas por los docentes de la sub-area
vocal del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de Tandil, que si bien no aluden especificamente a
la problematica abordada, reflexionan sobre distintos aspectos vinculados con el entrenamiento vocal del
actor. Los mismos surgen como producto de dos proyectos de investigacion desarrollados en el Centro de
Investigaciones Dramaticas —C.I.D.- del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes de Tandil acreditados
por la Secretaria de Ciencia y Técnica de la Universidad Nacional del Centro.

El primero, que llevaba por titulo Sistematizacién de una técnica vocal para actores (cédigo 03/G113)
fue dirigido por el Lic. Mario Valiente y se desarrollé durante tres afios. Planteaba como objetivo principal
una revision critica del sistema de trabajo empleado por el area en la formacién vocal del actor tanto desde
la teoria como desde la practica.

Fruto de esta investigacion podemos mencionar los siguientes articulos que fueran publicados en El
Peldafio®” - Cuaderno de Teatrologia N° 1-2 (2003)

“Cuerpo y expresion oral. De la produccién del sonido a su aplicacién técnica” (pp.55-61) donde el
Lic. M. Valiente reflexiona sobre aspectos referidos al cuerpo, la produccion de sonido y la utilizacion del
mismo con fines artisticos. Para tal fin, el autor se vale de los conocimientos vertidos por J. Drospy en lo que
concierne a una concepcion del ser humano desde una mirada de integracion cuerpo/mente o vida afectiva/
expresion corporal. También incorpora los hallazgos de J. Grotowski y su investigacion sobre el trabajo del
actory el uso de la voz.

“Liberacién de la voz” (pp. 49-54) de las profesoras C. Gramajo y M. Sdnchez donde explicitan los
supuestos tedrico-metodoldgicos de Liberacion de la Voz.

“La importancia de la alineacion vertical del cuerpo en la emision vocal. La propuesta de Frederick
Matthias Alexander” (pp. 20-28) donde reflexiono sobre distintos enfoques sobre el uso del cuerpo que
aportan orientaciones sobre conceptos de verticalidad, alineacion, centro de gravedad, respiracién y
condiciones posturo-musculares que inciden en el normal funcionamiento vocal. Entre esas propuestas se
cita la de Matthias Alexander que se desarrolla en el trabajo.

“iOrdénate Voz!" (pp. 100-105) donde el Lic. M. Valiente intenta una organizacién conceptual que
ayude al lector/actor a preparar una rutina de entrenamiento vocal.

“Entrenamiento vocal para el actor. Una necesidad.” (pp. 76-82) es un trabajo donde busco justificar
la necesidad del entrenamiento vocal para un actor. Para ello, analizo las condiciones y caracteristicas de
la emision vocal en la vida cotidiana y las implicadas en el quehacer teatral, para luego explicitar algunos
fundamentos sobre la necesidad indispensable de entrenamiento vocal para el actor.

En El Peldafio — Cuaderno de Teatrologia N° 3 (2004) encontramos el articulo “Diseccionando la
Diccién. Algunas consideraciones de los conceptos que englobamos bajo el titulo de diccién.” (pp. 16-20).
En él, el Lic. M. Valiente, profundiza sobre el concepto de diccion en vinculacién con la proyeccién y la
entonacion.

En “;Qué caracteristicas presentan los ingresantes a la carrera de teatro en la Facultad de Arte
de Tandil? Incidencias de las mismas en el aspecto vocal.” (pp. 25-30) procuro identificar, en forma de
aproximacion diagnoéstica, las caracteristicas que presentan los ingresantes a la Carrera de Teatro de la
Facultad de Arte a fin de adecuar de mejor manera la propuesta metodoldgica de la sub-area vocal.

En La Escalera Anuario de la Facultad de Arte** N° 12 (2002) el articulo del Lic. M. Valiente que lleva
por titulo “Un intento de organicidad en la entonacién” (pp. 227-235) comparte con el lector intenciones,
experiencias y dudas que se vinculan con el concepto de entonacion en la expresion vocal del actor. Asimismo,
expone los fundamentos de lo que él denomina una entonacién organica tomando como referencia los
aportes tedrico-metodoldgicos de C. Stanislavski, Hedy Crilla y Raul Serrano.

En La Escalera Anuario de la Facultad de Arte N° 13 (2003) hallamos el articulo “Proyecto de
Investigacién Sistematizacion de una técnica vocal para actores. Fundamentos y conclusiones.” (pp. 227-
236) En el mismo, reflexionamos con el Lic. M. Valiente sobre los resultados parciales obtenidos al finalizar
el proyecto de investigacion que llevaramos a cabo. Describimos avances parciales vinculados con temas
tales como la necesidad de entrenamiento, la incidencia del cuerpo y la importancia de la relajacién para una
adecuada emision vocal.

47 Publicacién académica del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, cuyo objetivo es
difundir distintas reflexiones acerca de la teoria y la practica del hecho teatral, abordando aspectos pedagdgicos, artisticos y técnicos.

48 Publicacién académica anual con referato internacional de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires cuyo objetivo
es abrir un espacio para el debate sobre la produccién y los consumos culturales.
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El segundo proyecto de investigacion que tomamos como referencia llevaba por titulo Experimentacion
en la préctica escénica, para la sistematizacion de una técnica vocal para actores (cédigo 03/G113), también
era dirigido por el Lic. Mario Valiente y se desarroll6 durante tres afios. Con este proyecto se continua la
busqueda de sistematizacion de una técnica vocal para actores a partir de utilizar al hecho espectacular
—representacion teatral- como espacio de experimentacién empirica. Asi se proponia el montaje de dos
espectaculos teatrales centrando la atencion y analisis sobre el proceso constructivo vocal del mismo.
A través de la de-construccion del camino creativo realizado, intentariamos acercarnos a una suerte de
sistematizacion de la expresion oral del actor en esas situaciones. A fin de que esta indagacién resultara
mas rica, trabajamos con poéticas contrapuestas en sus artificios para que sirvieran como patrones de
comparacion.

Fruto de esta investigacién podemos mencionar la publicacién del articulo “La practica escénica
como laboratorio vocal” (pp. 11-15) en El Peldafio — Cuaderno de Teatrologia N° 4 (2004), donde junto con
el Lic. M. Valiente construimos los fundamentos tedricos sobre la eleccion de la practica escénica como
espacio de experimentacion vocal.

En La Escalera Anuario de la Facultad de Arte N° 14 (2004) se publican dos articulos vinculados
con este proyecto. Nos estamos refiriendo, en primer lugar, al trabajo del Lic. M. Valiente denominado
“La escena como espacio para clarificar la elocucion” (pp. 157-162) donde se analiza, define y vinculan
aspectos relacionados con la expresion vocal de los actores, tales como diccion y articulacién. En segundo
lugar, en un articulo de mi autoria, reflexiono sobre incidencia negativa de la tension muscular sobre la
alineacion del cuerpo en posicién erguida y como este desplazamiento del eje vertical repercute sobre el
sistema respiratorio y fonatorio. También enuncio brevemente las técnicas y métodos a través de los cuales
el alumno/actor podria recuperar esa alineacion perdida. Dicho trabajo lleva por nombre “Tension muscular,
la mayor enemiga del actor. Su incidencia en la voz” (pp. 147-156)

En El Peldafio — Cuaderno de Teatrologia N° 5 (2006), en el articulo “Fuertes Cumbias, Leves Morenas.
Un intento de experimentacién vocal en la puesta en acto de dos piezas teatrales” (pp. 19-21) el Lic. M.
Valiente analiza brevemente los textos dramaticos Cumbia Morena Cumbia de Mauricio Kartun y Fuerte Leve,
leve fuerte de Ariel Barchilén como paso previo a la puesta en escena de los mismos. En el mismo nimero,
en mi articulo “Entrenamiento actoral: el trabajo sobre la proyeccion de la voz” (pp. 22-29) reflexiono sobre
la aplicacion de la proyeccion de la voz en dos obras cortas con poéticas supuestamente opuestas: Cumbia
Morena Cumbia de M. Kartun (moderna) y Fuerte Leve, Leve Fuerte de A. Barchilén (post moderna).

En La Escalera Anuario de la Facultad de Arte N° 15 (2005) se publican dos articulos. El primero del
Lic. Valiente lleva por titulo “Algunas consideraciones técnico-vocales en el marco de la practica escénica
como laboratorio vocal” (pp. 151-158) y en él el autor comparte con el lector algunas consideraciones a
priori con respecto a procedimientos técnicos-vocales que se trabajaran en las puestas en escena de Cumbia
Morena Cumbia de M. Kartun y Fuerte Leve, Leve Fuerte de A. Barchildn.

Por su parte, en mi articulo “La importancia de la proyeccién de la voz para el actor” (pp. 191-210)
amplio el trabajo publicado en El Peldafio — Cuaderno de Teatrologia N° 5 (2006) respecto al entrenamiento
de la proyeccion de la voz para el actor.

Los ultimos articulos publicados por estos grupos de investigacién los encontrariamos en El Peldafo
- Cuaderno de Teatrologia N° 6 (2007) donde publicamos con el Lic. M. Valiente los articulos: “Dos poéticas,
dos voces: Notas sobre la sistematizacion vocal en el proceso de ensayo de Cumbia Morena Cumbia” de
Mauricio Kartun” (pp. 25-29) y “Dos poéticas, dos voces: El trabajo Vocal en Fuerte Leve, Leve Fuerte de Ariel
Barchilon” (pp. 19-24) En el primero, M. Valiente describiria y analizaria el proceso de trabajo vocal realizado
en la puesta en escena de Cumbia Morena Cumbia de M. Kartun. Por mi parte haria lo mismo con la puesta
en escena de Fuerte Leve, Leve Fuerte de Ariel Barchilon.

En el mismo sentido se orientaria el trabajo publicado en La Escalera Anuario de la Facultad de Arte
N° 16 (2006) cuyo titulo es “Dos poéticas, dos voces. La construccién vocal en una propuesta modernay en
una propuesta postmoderna” (pp. 247-264) escrito en colaboracién con el Lic. M. Valiente. En él, a partir de
analizar el trabajo realizado en la puesta en escena de las piezas seleccionadas, intentamos dar respuesta a
interrogantes como ¢;hay diferencias o similitudes en el abordaje vocal de un actor para un espectaculo que
presenta apropiaciones modernas con uno con apropiaciones post-modernas? Si hay diferencias ;cudles
son éstas? Si hay similitudes ¢cuales son estas? ;Hay desde lo vocal algunos elementos que trascienden
a las poéticas? Si es asi ¢qué elementos hay que trabajar desde lo vocal independientemente de la estética
que se busque?
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Durante el presente afio (2008), hemos presentado para su evaluacion y acreditacion a la Secretaria
de Cienciay Técnica de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires un nuevo proyecto
de investigacion. El mismo lleva por nombre Hacia una entonacion organica en la voz del actor y su posible
sistematizacion y a partir de él procuramos sistematizar un abordaje sobre la entonacion de la voz en el actor
a partir de utilizar la narracién oral y el radio teatro como espacios de indagacion vocal.

Si bien no hemos recibido el informe de evaluacion del proyecto, ya comenzamos a trabajar en el
mismo y presentamos al comité editorial de E/ Peldafio — Cuaderno de Teatrologia N° 7 (2008), dos articulos
aceptados para su publicacion. El primero, escrito en colaboracién con el Lic. M. Valiente lleva por titulo
“Hacia una entonacién organica en la voz del actor y su posible sistematizacion”y en él informamos el nuevo
emprendimiento investigativo detallando los objetivos del proyecto, la metodologia a implementar y el plan
de actividades a desarrollar. Por su parte, el Lic. J. Cicopiedi, y los profesores J. Balladares y M. Molina,
colaboradores en las catedras de Educacion de la Voz | e Interpretacion Ill, presentan un trabajo denominado
“Primera aproximaciones al concepto de narracion oral” en donde intentan identificar las caracteristicas que
presenta la narracién oral como género y qué tipo de material textual se puede narrar.

Siguiendo el rastreo por materiales surgidos de proyectos de investigacion dentro del ambito
universitario nacional debemos mencionar el articulo “La integracién cuerpo-voz en la formacion universitaria
del actor” de la Dr. Ana Gloria Ortega y la Prof. Paula Sinay. EI mismo fue presentado al Comité de Redaccion
de Metavoces. Revista del Departamento de Fonoaudiologia y Comunicacion, de la Facultad de Ciencias
Humanas de la Universidad Nacional de San Luis, para su publicacién en el afio 2007.

En él, las autoras sefialan que el articulo surge como producto de una profunda reflexion a partir
de una investigacion cualitativa longitudinal y transversal efectuada durante cuatro afos, realizada con los
alumnos de la Licenciatura en Arte Dramatico y Profesorado de Teatro de la Facultad de Artes y Disefio de la
Universidad Nacional de Cuyo, en el marco del proyecto de investigacion Anélisis del desarrollo vocal de los
alumnos de Arte Dramatico.

Entre sus objetivos se propusieron el seguimiento de las actividades de aprendizaje en las materias
de formacién Corporal, Vocal y Actuacién, con la finalidad de encontrar las relaciones intrincadas entre el
cuerpo y la voz en el actor, para la elaboracién de un marco teérico referente. Asi, durante los dos primeros
afos de seguimiento, se analizaron 120 horas de filmacién de examenes parciales de las catedras Actuacion
I-I-1ll'y 1V; Técnicas Vocales 1y Il y Practica Escénica I-Il'y Il y se evaluaron las situaciones de actuacion de 158
alumnos. A dicha informacion se les anexaron entrevistas a los profesores y personajes claves.

Como resultado notorio de la primera etapa de investigacion habrian observado en un gran porcentaje
de alumnos, la falta de integracion de las conductas vocales y corporales. Por ello, en la segunda parte del
proyecto, se aplicaron y evaluaron distintas propuestas de entrenamiento corporal/vocal que permitieran
solucionar la problematica observado. Como resultado de este proceso, consideran que los postulados y
ejercicios desarrollados por Eugenio Barba y Tadashi Suzuki serian los mas adecuados para lograr unificar
cuerpo, voz y pensamiento en la formacion actoral.

Las contribuciones que este material aporta a la presente investigacién son mas que destacables. En
primer lugar, porque este articulo revelaria el interés dentro del @mbito académico por estudiar problematicas
vinculadas con el entrenamiento de la voz. A su vez, porque al utilizar la observacion de videos y el registro
de entrevistas como fuentes primarias, ese material se convierte en un valioso aporte para futuros proyectos
de investigacion desarrollados no s6lo dentro de la Universidad Nacional de Cuyo sino en cualquier otro
ambito académico de la Republica Argentina. Y, finalmente, porque a partir de la descripcion de ejercicios
provenientes del trabajo pre-expresivo de E. Barba y los ejercicios de marchas Tadashi Suzuki se haria una
propuesta practica y concreta posible de ser aplicada en ambitos donde se observen dificultades similares.

Por su parte el rastreo de encuentros, jornadas y congresos vinculados con el quehacer teatral dio
cuenta de un panorama acerca de cuales son los temas que se priorizan, las cuestiones que se debaten y
las conflictivas que preocupan a los distintos sectores implicados. En este sentido, es posible observar la
escasa cantidad de ponencias vinculadas con el entrenamiento vocal del actor.
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La variedad de factores que determinan las
caracteristicas de nuestra voz han hecho
posible la aparicion de multiples abordajes de
la misma.

a) Bibliografia focalizadas en el aspecto
anatomico y fisiologico —otorrinolaringologia-
y vinculados con la educacion o reeducacion
vocal —foniatria-;

b) materiales con una concepcion
holistica de la voz observando el cuerpo
(respiracion, tensiones, bloqueos corporales),
lo mental y lo energético- y;

¢c) materiales que proponen ejercitaciones
y entrenamientos destinados cantantes,
locutores, maestros, profesores y actores.

En el caso de los actores, a este conjunto
de materiales citados, se le suman aportes
tedricos y metodologicos que provienen del
campo teatral.



De hecho, analizando los programas de los ultimos diez Congresos Internacionales de Teatro
Iberoamericano y Argentino* podemos observar una fuerte presencia de docentes/investigadores de la
Facultad de Arte de Tandil y que los pocos trabajos vinculados con la preparacion vocal de actores proceden
de profesores de esta institucion.

Asi, a las publicaciones enumeradas en parrafos anteriores como producto de los proyectos de
investigacion de la sub-area vocal, podriamos agregar las ponencias “Hacia una entonacion organica del
actor. La narracién como un pretexto didactico” del Lic. J. Cicopiediy los profesores M. Molina 'y J. Balladares
y “Hacia una entonacién organica en la voz del actor y su posible sistematizacién” escrita en colaboracion
con el Lic. M. Valiente en el XVII Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino. (Buenos Aires.
05 al 09-08-08).

“Liberacion de la Voz. Marta Sanchez una pionera en la Educacién Vocal de Actores y Cantantes”
del Lic. Mario Valiente y “Liberacién de la Voz. Una propuesta rioplatense para el trabajo vocal de actores
y cantantes” de mi autoria fueron presentados en el XVI Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y
Argentino. (Buenos Aires. 07 al 11-08-07).

En el marco del XIV Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino (Buenos Aires. 02 al 06-
08-05) presenté la ponencia “La practica escénica como laboratorio vocal. La resonancia como herramienta
artistica” y el Lic. M. Valiente “La practica escénica como laboratorio vocal. Algunas consideraciones a priori
sobre entonacion, proyeccion y diccion.”

En el XIIl Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino (Buenos Aires. 03 al 07-08-04)
el Lic. M. Valiente presento la ponencia “Por una clara elocucion del personaje teatral”; la Lic. C. Gramajo “Los
métodos de la vivencia y los de la representacion en la formacion vocal del actor.” y yo “La compensacion
muscular y su incidencia en la voz" y “Alineando la elocucion del personaje”.

En el XII Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino (Buenos Aires. 03 al 07-08-04)
presente en colaboracién con el Lic. M. Valiente la ponencia que lleva por titulo “Hacia un entrenamiento
vocal para el actor. Desde la necesidad a la conceptualizacion”.

Asimismo, podemos mencionar nuestra presencia en los tres encuentros Iberoamericanos de
Investigacion en Arte y Disefio®® -ENIAD- con exposiciones vinculadas con el entrenamiento vocal del actor.

Podemos mencionar la ponencia escrita en colaboracion con el Lic. M. Valiente “La voz del actor
desde la relajacion y hacia la entonacién.” presentada en la ENIAD 2003 (La Plata, 09 al 11 de Octubre 2003).
Mi trabajo “Vinculacion entre la Técnica de Fredrick Matthias Alexander y la preparacion vocal para actores.”
presentado en la ENIAD 2002 (La Plata, 10 y 11 de Diciembre 2002) y la ponencia que escribi en conjunto
con los Lic. M. Valiente, y C. Gramajo denominada “Sistematizacidn de Técnicas Vocales para la formacion
de Actores” — Sesion “Sumarios de Informes” que fuera presentada en la ENIAD 2001 (La Plata, 12y 13
Diciembre 2001)

También, he dictado conferencias relacionadas con el desarrollo expresivo de la voz para actores en
jornadas y congresos vinculados a la Foniatria. Podemos mencionar la exposicion “Trabajo expresivo sobre
lavoz. Una propuesta desde el teatro” que fuera presentada en las | Jornadas Internacionales de Calidad Vocal
en la Comunicacién - X Jornadas Fonidtricas® . (San Luis, Argentina. 6 al 9 de Junio 2007), la conferencia
“Entrenamiento Actoral: el trabajo sobre la proyeccion de la voz” dictada en las IX Jornadas Fonidtricas®
(San Luis, Argentina 7 de Junio 2006) y “El Trabajo Expresivo sobre la Voz y el Actor” presentada en las I/
Jornadas de la Clinica Fonoaudioldgica - El conocimiento cientifico al servicio de la comunidad.%® (San Luis,
Argentina. 24 y 25 de Noviembre 2005). Las mencionadas conferencias, especialmente solicitadas por los
comites organizadores, indican el interés de la comunidad académica especializada en la ampliacién de los
abordajes hacia campos de formaciéon mas alla de la clinica.

En el I Congreso Argentino Internacional de Teatro Comparado® (Bs. As. 3 al 6 de septiembre 2003)
expusimos con los Lic. M. Valiente y C. Gramajo la ponencia “Intento de Sistematizacion de una técnica
vocal para actores” donde explicitdbamos los fundamentos del proyecto de investigacién que se vinculaba
con esa tematica, las acciones desarrolladas y previstas en el marco del mismo.

49 El evento tiene lugar todos los afios desde 1991y con cardcter internacional desde 1992. Es organizado por el Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano,
del Area de Investigacion Teatral del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano, de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de Buenos
Aires (UBA) con el patrocinio de distintas fundaciones, asociaciones, universidades y estamentos del gobierno nacional y de la ciudad de Buenos Aires.

50 Organizados por la Facultad de Bellas Artes y Bachillerato de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata, Buenos Aires, Argentina.

51 Organizadas por el Proyecto de Investigacion PROICO N° 22/H323 - “Analisis Semiol6gico, Diagndstico y Estrategias Terapéuticas de la Voz”, del Departamento de
Fonoaudiologia de la Facultad de Ciencias Humanas, de la Universidad Nacional de San Luis.

52 Ibid.

53 Organizada por la Clinica Fonoaudioldgica, Facultad de Ciencias Humanas, Universidad Nacional de San Luis

54 Organizado por el Centro Cultural “Ricardo Rojas” de la Universidad Nacional de Buenos Aires (UBA)
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Respecto de los programas y proyectos de investigacion que se llevan adelante en el marco de las
universidades nacionales debemos mencionar, como antecedentes indispensables en la recuperacion de
la historia del teatro argentino, a las multiples actividades de investigacion desarrolladas por los miembros
del GETEA (Grupo de Estudios de Teatro Argentino e Iberoamericano). Fundado en 1987 en la Facultad de
Filosofiay Letras de la Universidad Nacional de Buenos Aires, fue creado para la formacidn de investigadores.
En la actualidad cuenta con mas de cuarenta integrantes, muchos de los cuales son becarios del CONICET o
de laUBAy han completado o se encuentran preparando su doctorado. El GETEA realiza multiples actividades
de investigacion relativas al estudio del teatro argentino e iberoamericano, entre las que se destacan la
elaboracion de una Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires en siete volumenes, la edicion de la revista
semestral Teatro XX/ que esta por dar a conocer su vigésimo tercer nimero, la coleccion Cuadernos del GETEA
en la que se estudian las relaciones del teatro argentino con los intertextos de diferentes paises, la Coleccion
Estudios de Teatro en las que se dan a conocer los mejores trabajos de los Congresos Internacionales de
Teatro Iberoamericano y Argentino realizados cada afio, ademas de los numerosos encuentros, jornadas,
ciclos de comunicaciones y mesas redondas que se realizan periédicamente en los que se pretende el
intercambio con otros investigadores del pais y del exterior, asi como con aquellos que estan dedicados a la
practica teatral. Desde 1994, durante el Acto de Apertura del Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano
y Argentino, se hace entrega del Premio “Armando Discépolo” a la Investigacién Teatral.

Del extenso material que este grupo de investigadores ha producido y produce, y a los fines de este
trabajo, se recuperan aquellos que abordan la Historia del Teatro en las Provincias. Con el fin de comprender
y analizar como se constituyé el discurso teatral en las provincias de Argentina desde principios del siglo XX,
se conformaron equipos de trabajo en cada una de ellas, donde un investigador individual, o bien un grupo
provincial, se hace cargo de indagar sistematicamente y elaborar el relato sobre las singularidades del teatro
de su region.

Aproximadamente en 1998 y a partir del Seminario Permanente para una Historia del Teatro
Argentino, los investigadores del GETEA de las provincias se reunen periédicamente para redactar las bases
de sus futuras investigaciones. Asi, tomando como antecedente la obra de Luis Ordaz, su historicismo, los
investigadores nucleados en el GETEA realizan su propuesta a la que definen como neohistoricismo. Al
estudio de los contextos histdricos tratados originalmente por Ordaz, el GETEA agrega como nucleo de sus
abordajes el estudio del aspecto inmanente de los textos, reconociendo que la recepcion es historica. De
esta manera, el texto y la puesta no son tratados como auténomos, sino que se consideran integrados al
proceso social.

Asi, se estudia el hecho teatral de manera totalizadora: produccion del texto dramatico y del texto
espectacular, circulacion y recepcion, teniendo presente que los enunciados son aspectos integrantes de
un proceso complejo, solamente aislables en una instancia metodolégica y que se constituyen —al menos
parcialmente- a partir de su constante interaccion.

La observacion de este proceso demostraria que en él se producen cambios que constituyen su
historia interna —la evolucién de las formas- y que lo sincrénico jugaria un rol fundamental en la descripcion
de textos dramaticos y espectaculares y de los cambios que se advierten en él. Su marcha estaria aclarada
por esa historia interna, pero las transformaciones se explicarian por sus contactos con la serie social,
especialmente por sus vinculos, sus aperturas a nuevos publicos. Para entender esta relacion dinamica entre
lo interno —sistema teatral- y lo externo —serie social- el grupo se valdria de la nocién de campo intelectual
de Bourdieu. Se analizan asi, hacia el interior de este espacio social autbnomo, las luchas por la legitimidad
cultural, las relaciones de los agentes intelectuales con las instituciones mediadoras y las tensiones del
proyecto creador de los agentes con la estructura del campo intelectual.

Esta concepcion de trabajo, sus implicaciones tedricas y metodoldgicas nos resultan esclarecedoras
y fundamentales para poder comprender la conformacion de los distintos campos culturales en las ciudades
de San Miguel de Tucuman, Tandil, Cérdobay Mendozay para explicar la aparicion de instituciones formadoras
de actores dentro del ambito universitario. Por lo tanto, de las multiples publicaciones generadas por este
grupo de investigadores recuperamos como antecedentes para esta investigacion los trabajos de Liliana
Iriondo y Teresita Fuentes (Tandil); Juan Tribulo (Tucuman), José Navarrete, Graciela Gonzdlez de Diaz
Araujo, Cecilia Gava (Mendoza); y Graciela Frega, Mabel Brizuela, Maria J. Villa, Ana G. Yukelson (Cérdoba)
que integran los dos tomos de Historia del Teatro en la Provincias Volumen I (2005) y Volumen Il (2007).

Un material que se suma a la escasa literatura existente sobre el teatro de las provincias argentinas
es el editado por Halima Tahan y que lleva por titulo Teatro Argentino. Escenas Interiores (2000). En él se
busca poner en discurso parte del mundo escénico del interior de la Republica Argentina a partir de articulos
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relativos a las provincias de Buenos Aires, Cérdoba, Mendoza, Neuquén, Jujuy, Salta, Santa Fe, San Juan,
Santiago del Estero, Santa Cruz y Tucuman.

Elaborados por autores procedentes de diferentes profesiones, como teatristas, periodistas y
académicos, se intenta caracterizar la escena argentina desde lo diverso y particular que presenta la actividad
teatral en distintos puntos del pais. A los fines de nuestro estudio interesa recuperar el trabajo de Teresita
Maria Victoria Fuentes y Marcelo Daniel Jaureguiberry que lleva por titulo “Tandil. La dinamica teatral desde
la postdictadura hasta la actualidad” (pp. 15-32) donde analizan el movimiento teatral en la ciudad de Tandil
—Buenos Aires- en ese periodo. Asi mismo, constituye un aporte el articulo de Maria José Villa “Cérdoba.
La Comedia Cordobesa desde la mirada de Raul Brambilla” (pp. 61-73) donde, luego de realizar una breve
sintesis sobre la historia y situacion del teatro en Cérdoba desde 1970 a 1990, el autor centra su analisis
en el funcionamiento y desarrollo del elenco de la Comedia Cordobesa. Consideramos también el articulo
“Cérdoba. Una teatralidad nacida en los sesenta” (pp. 75-100) donde la profesora Silvia Villegas analiza el
desarrollo de una corriente de teatralidad cordobesa que cobra definicion a mediados de los afios "60 y se
prolonga al menos hasta mediados de los "90 y el trabajo de Halima Tahan “Cérdoba. Presencia de Brecht.
Las utopias escénicas (1969-1976)" (pp. 101-122) donde se resefia como la obra teatral y tedrica de Bertold
Brecht alcanz6 su maxima expansion en la escena cordobesa entre 1969-1976. Estos ultimos constituyen
referencias indispensables para comprender el contexto teatral cordobés.

En relacion a la provincia de Mendoza, se recuperan los articulos de Graciela Gonzalez de Diaz Araujo
denominados “Mendoza. La tradicién, la militancia y las busquedas” (pp. 147-166) y “Mendoza. Nuevas
busquedas del teatro de fin de siglo (1994-1998)” (pp. 167-186), donde la investigadora da cuenta de laintensa
actividad teatral en esa provincia, verificada por los numerosos estrenos, la existencia de autores, directores,
escenografos, criticos e investigadores. Asimismo, se refiere a emprendimientos culturales provinciales o
municipales y presenta una ndomina de los principales grupos de teatro que marcaron o marcan la escena
teatral mendocina.

Finalmente, los articulos “Tucumadn. Un recorrido teatral.” (pp. 321-328) de David Lagmanovich y
“Tucuman. Brevisima historia de coémo florecié el teatro en el benemérito jardin de la Republica Argentina”
(pp. 329-335) de Susana Santos, dan un panorama, desde distintas 6pticas, respecto de la actividad teatral
tucumana. El primero, reconstruyendo la vida teatral —presente y pasada- de Tucuman a partir de un
recorrido histérico/descriptivo sobre las distintas salas teatrales con que contaba y cuenta la ciudad. El
segundo, describiendo en un eje sincrénico distintos hechos —salas, giras, grupos, instituciones- que fueron
conformando el campo teatral tucumano desde la década del "40 a la de los “70.

Otro aporte al marco histérico del teatro argentino es el libro de Estela Obarrio Teatro Fray Mocho.
1950-1962. Historia de una quimera emprendida (1998). Editado por el Instituto Nacional del Teatro como
parte de la coleccion Homenaje al Teatro Argentino, es un material donde la autora —que formara parte del
emblematico grupo- asume una posicion de cronista y comienza resefiando la historia del grupo teatral,
pasa luego por la organizacion de la escuela de teatro —Centro de Estudios de Arte Dramatico- que el grupo
fundara; describe las actividades de extensién cultural, compila las publicaciones generadas por el Centro de
Estudios y las conferencias dictadas por el grupo en sus giras nacionales; describe la concepcion de trabajo
del grupo en el cual se apoyé las creaciones escénicas; y resefia en una exhaustiva cronologia la actividad
artistica y cultural de Fray Mocho entre 1952-1962. En cuanto a las giras emprendidas entre 1954y 1958, la
autora realiza una descripcién cronologica de los lugares visitados, detallando las localidades y provincias
donde el grupo se presentaba, la institucion patrocinante, fecha, cantidad de funciones y el nimero de visita
y; finaliza el libro con un fichaje de los espectaculos realizados, criticas recibidas y fotografias de los mismos.

Envirtud de nuestro trabajo nos interesa recuperar la cronica de las giras del grupo por las ciudades de
Tandil, Tucuman, Cérdoba y Mendoza (Capitulo X, pp. 241-288) y la resefia del primer Simposio de Directores
Escénicos (pp. 106-109) que se celebrara en Tucuman en 1958.

En la Universidad Nacional de Cérdoba, desde proyectos de investigacion y tesis de doctorado y
maestria, se abordan diversas problematicas relacionadas con el nivel universitario. Del conjunto de
materiales tedricos surgidos de estos estudios podemos mencionar la tesis doctoral inédita de la Dra. Celia
Salit Procesos de cambio curricular en la Universidad en el contexto histérico-politico de reformas educativas
de los 90. El caso de la Escuela de Artes de UNC, (2006) dirigida por la Dr. Gloria Edelstein y presentada en la
Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina.

En ella, analiza las practicas académicas generadas hacia el interior de la Escuela de Artes de la
Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba a partir del proyecto de reforma
curricular iniciado en 1997 y que se continda durante los afios 1998/1999. Partiendo del interrogante ;de
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qué modo se transforman reciprocamente disefio, desarrollo y practicas docentes implicadas en el proceso
de reforma curricular de la Escuela de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba? la investigadora procura
dar cuenta de algunas de las conflictivas que se plantean al interior de las instituciones universitarias, con el
propdsito de contribuir-desde el estudio de un caso particular- a la construccién de categorias de analisis que
aporten al campo de la teoria e investigacion curricular, particularmente en el contexto de las universidades.
Con este propdsito, procura sistematizar, analizar e interpretar la multiplicidad de situaciones, sentidos,
intencionalidades y efectos en las practicas de los agentes sociales que, desde diferentes posiciones y
trayectorias, participan en dicha experiencia y la significan a partir de los esquemas de percepcion, de
evaluacion y de accién incorporados en su historia personal.

La investigacion, al estar centrada en procesos de elaboracidn curricular en espacios universitarios,
insertos en el cruce de lo histdrico, lo social, lo institucional junto a lo especificamente curricular, toma como
disciplina de referencia a la Didactica y como una forma de atender a las multiples dimensiones que se
entrecruzan integra desarrollos provenientes de otras disciplinas del campo de lo social.

Si bien el objetivo de esta investigacion se orienta especificamente a analizar y explicar los
cambios curriculares ocurridos en la Escuela de Artes en la totalidad de sus carreras, la investigadora
focaliza su atencion en cada uno de los departamentos que conforman la unidad académica, entre ellos, el
Departamento de Teatro. Apelando a un amplio corpus documental conformado por los sucesivos Planes de
Estudio, resoluciones, decretos y publicaciones elaboradas en distintos tramos del desarrollo institucional y
entrevistas ainformantes claves, reconstruye parte de la historia de este Departamento. Asi, estainvestigacion
la consideramos relevante a los efectos de este estudio, en tanto complementa la reconstruccién del campo
cultural cordobés, de sus transformaciones y de las tensiones encontradas entre el campo artistico y el
campo académico.

En el marco de investigaciones desarrolladas en universidades extranjeras y como antecedente en la
tematica podemos mencionar la tesis doctoral inédita del Dr. Vicente Fuentes Pérez El Roy Hart Theatre y la
produccién vocal en el teatro moderno (2007), dirigida por el Dr. Angel Berenguer Castellary y presentada en
el Departamento de Filologia de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Alcala.

En ella, el investigador se propone explicar las bases tedricas y metodoldgicas que sustentan el
trabajo desarrollado por el Roy Hart Theatre. Para ello, en los primeros capitulos, realiza una reconstruccién
histérica focalizando su mirada en la personalidad de Alfred Wolfsohn y su particular abordaje de la voz a
través del psicoanalisis y el canto. Luego, el relevamiento investigativo se centra en la figura de Roy Hart
y la dimension grupal que éste confiere a su experimentacion. Y, finalmente, relata la crisis que supuso
la desaparicion fisica y abrupta del lider y cdmo el grupo se reconfigura para seguir transmitiendo sus
ensefianzas hasta el dia de hoy.

En los ultimos capitulos analiza las estrategias que el Roy Hart Theatre como grupo implementé de
la mano de Roy Hart para transformar las terapias psicoanaliticas del canto wolfshoniano en una nueva via
de teatro experimental, que elige a la voz como el espacio de su creacion.

El escaso material tedrico circulante respecto de las investigaciones de este grupo —hoy Centro
Artistico Internacional Roy Hart- hace de la tesis de Vicente Fuentes un material valiosisimo para comprender
el entrenamiento y la transferencia al espacio espectacular de lo que Wolfshon denominaba “La voz sin
cadenas”. Asi, es posible comprender como se trabajaria en la ampliacién del registro a ocho octavas para
potenciar la fantasia vocal, los colores, matices e intensidades poniéndolos al servicio de los personajes,
secuencias e improvisaciones con la voz hablada y cantada.

Finalmente, a principios de 2008 la Editorial Universidad Nacional de Quilmes de la Republica
Argentina publicd el libro Cartografias de la voz en el teatro contemporaneo. El caso de Buenos Aires a fines
del siglo XX (2007) de la Dra. Silvia Davini.

Tomando como base su tesis doctoral titulada Voice Cartographies in Contemporary Theatrical
Performance: an economy of actors” vocality on Buenos Aires” stages in the 1990’s, que fuera presentada
en el afio 2000 en Queen Mary Collage de la Universidad de Londres, la autora plantea analizar qué sucede
en el proceso que va del primer contacto con el texto hasta su concretizacion en la voz y la palabra en
performance y qué posibilidades surgen de ese transito en término de creacién de sentido en escena.

Para abordar una problematica como ésta utiliza el principio de cartografia aplicado a la vocalidad
y el cuerpo del actor en relacion con la puesta en escena. En este sentido, busca trazar lineas y puntos de
contacto entre actores y directores que trabajan en el circuito oficial y en el alternativo, con el objetivo de
bosquejar un mapa de la produccion teatral portefia en la década del 90.

Para el logro de estos objetivos, la autora realiza una exploracion de los estilos vocales en Occidente,
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en su vinculo con las relaciones de poder y la evolucion de las tecnologias, la revision de algunas nociones
dominantes en el teatro de las ultimas décadas y las declaraciones de artistas y especialistas de marcada
influencia en el teatro producido a fines del siglo XX.

Para detectar los vectores dominantes de vocalidad, asi como las diversas lineas de fuga y captura
que conformarian estos “mapas”, resultantes de estas cartografias, realiza entrevistas a directores y actores
del quehacer teatral argentino y europeo. Completando su analisis, durante ocho meses asistio diariamente
al teatro para observar el desempefio vocal de los actores y, como una forma de identificar las principales
tendencias de preparacion vocal en Buenos Aires, realizé entrevistas a alumnos de dos de las mas importantes
escuelas de teatro de Capital Federal: la Escuela de Teatro de Buenos Aires (ETBA) y la Escuela Nacional de
Arte Dramatico (ENAD).

A los fines de este trabajo, ya en su fase de redaccion final, la publicacion de este material aporta
nuevas perspectivas conceptuales y metodolégicas en relacion al analisis del cuerpoy lavozy llena, en parte,
la gran ausencia de trabajos sobre la voz en las investigaciones sobre teatro. Asimismo, ante la necesidad
de definir un marco conceptual para la vocalidad en la performance teatral contemporanea, la autora recurre
a la busqueda de definiciones sobre la voz desde distintas perspectivas: la semioética, el psicoanalisis, los
estudios culturales, asi como otras definiciones aportadas por reconocidos entrenadores vocal de Europa.
Definiciones estas que permiten determinar la multiplicidad de propuestas para el abordaje de lo vocal. Por
otro lado, el recorrido por distintos momentos histéricos, que la autora considera decisivos en la definicion
de las vocalidades occidentales, permite comprender como las contingencias histéricas, politicas y sociales
van determinando un uso de la voz y, por lo tanto, la configuracion de la preparacion vocal en el marco de la
formacion de actores.

Las producciones investigativas escritas, publicadas e inéditas, que se toman como referencia se
complementan con los aportes de los textos bibliograficos consultados, los que se detallan en su apartado
especifico.
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CAPITULO 4
ABORDAJE METODOLOGICO

4.1 Consideraciones metodoldgicas generales

Como plantearamos en la Introduccién y en los capitulos de fundamento, el abordaje de las
perspectivas con que se enfoca la ensefianza de la educacién vocal en la preparacion universitaria del actor
requiere de una mirada multidimensional, capaz de dar cuenta del entramado de condiciones institucionales,
sociales, histéricas y culturales que atraviesan los procesos de produccion académica y curricular, en este
campo especifico de la formacion profesional del actor.

Del mismo modo, consideramos que la “especializacién creciente” de los ambitos de conocimiento
profesional considerados desde las légicas universitarias, en este caso del profesional de la actuacion
teatral, se ha visto sujeta a una redefinicion paulatina, la que no puede considerarse ajena a factores internos
a la constitucion de las carreras universitarias. Esta mirada internalista debe considerar, para su analisis, el
conjunto de regulaciones propias del sistema universitario, las que incluyen pardmetros para la definicién de
los recorridos formativos previstos organicamente para proveer a los estudiantes de conocimientos propios
de un campo disciplinar. Quedan incluidas en estos parametros las discusiones sobre los alcances generales
y especializados de la formacion, que son expresados en los Planes de Estudio, legalizados por las normas
institucionales, que los habilitan para el otorgamiento de las respectivas titulaciones.

Esta mirada debe complementarse con la reconstruccién de las condiciones contextuales, histéricas,
sociales y culturales, en las que dicha formacion adquiere relevancia social y significatividad profesional, lo
que constituye una mirada externalista. Es decir, retomamos para su abordaje metodoldgico la consideracion
de los factores propios de la serie social en que se produce la concrecion de un Plan de Estudios, el
conjunto de expectativas socialmente circulantes, de conocimientos disponibles en el campo artistico y sus
transformaciones, los puntos de vista y orientaciones culturales propias del campo cultural dominante, o
de las formaciones emergentes, tales que constituyen las tradiciones selectivas en las que se inscriben los
procesos de determinacion curricular.

Teniendo en cuenta estas dimensiones el estudio de la formacion vocal del actor en las carreras
universitarias de Teatro en la Republica Argentina, se aborda desde una perspectiva multidimensional,
considerando la complejidad del objeto de estudio seleccionado.

Los intereses investigativos que dieron lugar al proyecto me incluyen como investigador y al mismo
tiempo como parte del universo en estudio, en tanto la formacién vocal constituye el propio campo de
desempefio laboral. Esta primera consideracion requiere un criterio metodoldgico que tome en cuenta esta
implicacion personal como parte de los resguardos metodoldgicos.

En este sentido, la pertenencia al terreno de la investigacion tiene la ventaja de la familiaridad con el
campo objeto de estudio, ligada al sentido comun constituido en la propia practica. Ello puede considerarse
como un elemento facilitador para acercarse a las instituciones, -en este caso, universitarias- que son las
mas dificiles de entender para alguien en condicion de extranjero. No obstante, y, paraddjicamente, esta
familiaridad debe ser puesta en cuestion permanente para no caer en el riesgo que implica obviar el analisis de
ciertas situaciones en tanto se han tornado, por conocidas, en “obvias”. El esfuerzo analitico fue controlado,
en este caso, mediante la aplicacion rigurosa de las dimensiones de analisis que se establecieron para todos
los casos seleccionados.

Asi, para lograr adecuadarelacidn entre laimplicacidny el necesario distanciamiento, es necesario dar
cuenta de las concepciones que se sostienen y desde las cuales han sido construido el dispositivo tedrico/
metodoldgico puesto en juego para elaborar la trabajo de investigacion, el proceso desarrollado durante la
investigacion y sus progresos; las dificultades enfrentadas en relacién con el objeto de estudio y los modos
en que han sido resueltas; para finalmente mostrar los productos elaborados a la comunidad cientificay a
las instituciones acerca de cuyas practicas se indaga. Es necesario algun grado de extrafiamiento respecto
de los hechos que se estudian, de modo de poder reconocer las disonancias con el propio punto de vista
comprometido en un campo de conocimientos del que se es parte activa.

La investigacion realizada responde asi a las ldgicas de la investigacidn cualitativa, en tanto procura
la comprension de fendmenos sociales complejos, tal como se entienden las perspectivas de ensefianza de
la formacion vocal del actor. Consideradas desde la complejidad, estas perspectivas se consideran producto
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de procesos histéricos y sociales en los que confluyen determinaciones de diverso orden, institucional,
cultural y pedagdgico.

La comprensién de este complejo entramado incluye no solo las propias concepciones sino,
principalmente, las significaciones atribuidas a sus practicas por los sujetos, artistas y docentes, en las
que confluyen, asi mismo, componentes subjetivos, experiencias personales, matrices de comprension que
articulan lo individual y lo social.

Adherimos asi,aunaperspectivainterpretativa, capaz dereconstruirlas practicas de las que participan
los actores sociales, sus caracteristicas performativas (qué se hace/cémo se hace) y los significados que
atribuyen a sus practicas. Del mismo modo, es necesaria una perspectiva interpretativa para abordar el
analisis de los documentos que materializan institucionalmente las practicas de ensefianza universitaria,
los Planes de Estudio, entendidos como practicas discursivas que textualizan y codifican la transmisién de
conocimientos.

Al considerar la historicidad de los fendmenos estudiados se procura establecer las condiciones
relacionales, histdricas, politicas y culturales en que se inscribeny en las que adquieren un caracter productivo
y reproductivo, lo que implica considerar las condiciones histéricas de su produccion.

Los cambios en la naturaleza interna de la ensefianza sélo pueden establecerse mediante un
trabajoso estudio histérico, y el curriculum escrito es precisamente una fuente fundamental para
la comprension histérica de la naturaleza interna de la ensefianza (sobre todo si es examinado y
desarrollado junto con las historias de la pedagogia)®®

4.2 Estrategias metodologicas especificas

Dado que estas perspectivas de ensefianza contienen un gradiente histérico, se adopta
complementariamente una perspectiva historica que permite dar cuenta tanto de las dimensiones internas
como de las externas propias curriculum universitario, vinculando las cuestiones curriculares con el estado
de situacién del campo artistico y cultural, en el marco de los procesos sociales de cada momento.

Esto requiere atender la vinculacidn entre las perspectivas artisticas y pedagogicas expresadas en
los Planes de Estudio y los programas de educacion de la voz, con la historia social y cultural en la que se
inscriben.

Adoptar una perspectiva histérica, e interpretativa, requiere en principio una estrategia basada en el
analisis documental.

La reconstruccion del campo cultural en que se fueron organizando e institucionalizando las
carreras universitarias de Teatro y, en ellas, la educacién vocal, requirieron un tratamiento de informacion
histérica procedentes de fuentes y documentos elaborados con anterioridad por investigadores, teatristas
y funcionarios de las universidades. Fuentes secundarias generadas con propdsitos distintos de los que
guiaron la investigacion, pero pertinentes para los fines que se proponen.

Del mismo modo, la naturaleza del objeto de estudio hace necesaria la recopilacién de fuentes
documentales propias del campo educativo y de los distintos niveles de determinacion curricular (en este
caso, ordenanzas, resoluciones, Planes de Estudio) asi como toda otra documentacion institucional que
pueda contribuir al esclarecimiento de las decisiones y recomendaciones emanadas de los érganos de
gobierno. Los propios documentos curriculares constituyen fuentes imprescindibles, en tanto textos en los
que materializan enunciados prescriptivos para la orientacién y/o gobierno de lo que sera ensefiado en cada
carrera y en las asignaturas que los componen.

Teniendo en cuenta que los propdsitos de la investigacion se orientan a comprender las perspectivas
de ensefanza, situadas histéricamente, es decir en su historicidad, pero no tratandose especialmente de un
estudio historico, la reconstruccion de las condiciones contextuales no se ha considerado como objeto de
especial construccién. Se han tomado para ello fuentes relevantes, debidamente validadas por la comunidad
académica y consideradas por su aporte a la construccion de la historia del teatro nacional. La mayor parte
de ellas han sido informadas en el capitulo correspondiente al estado de la cuestion.

55 Goodson, I. (1995) Op. cit., p. 11
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Articulos en publicaciones especializadas, informes de investigacion, memorias institucionales y
otros documentos de diverso género se han utilizado tanto para completar como para validar los analisis
documentales y las categorias analiticas que se han ido perfilando como apropiadas para el analisis.

Las exigencias metodologicas propias de una estrategia de investigaciéon documental, referidas
a la pertinencia, validez, accesibilidad, exhaustividad, selectividad, credibilidad, entre otros problemas y
limitaciones propios de este tipo de estudios, fueron tenidas en cuenta para la construccion de un corpus
documental inicial, sometido luego a los necesarios controles, en funcion de los cuales fue posible establecer
el corte temporal con el que se restringié el estudio. Asi mismo, permitié una mayor selectividad de la
informacion pertinente, en cuanto a su capacidad para reconstruir los procesos histéricos en los que se
fueron situando antecedentes y condiciones de produccion.

El analisis documental fue complementado con los aportes de informantes clave. Se consideraron
como tales aquellos que hubieron participado de las transformaciones curriculares que se analizan, sea
como directivos o como docentes de la especialidad y que mostraran disponibilidad para reconstruir a partir
de sus relatos la experiencia en el recorrido histérico que se considera.

Considerando los elementos que las normativas vigentes establecen como imprescindibles para la
aprobacion de los Planes de Estudio, se pudo considerar a los mismos como dimensiones de analisis de los
Planes que se estudian. No obstante, cuando se hizo necesario considerar versiones anteriores se tuvo en
cuenta la posible disparidad de criterios en su elaboracion y la posibilidad de que alguno de los elementos
estuviera ausente o eventualmente que pudiera desprenderse de la lectura de algin otro componente.®®

Respecto de los programas de las asignaturas destinadas a la formacion vocal, se procedio al analisis
de los mismos a partir de algunas categorias basicas, tales como fundamentacién explicita, objetivos
explicitos, contenidos de ensefianza, orientaciones metodoldgicas, entre otros. Debe tenerse en cuenta que
los formatos de presentacién de los programas de catedra y los elementos que los integran se encuentran
sujetos a variaciones institucionales, por lo que los contenidos susceptibles de analisis pueden encontrarse
localizados en los mismos bajo distintas denominaciones o aun no hallarse explicitados. Las categorias
analiticas adoptadas corresponden a los formatos mas generalizados de presentacion en la educacion
universitaria nacional.?’

Las entrevistas a los informantes permitieron completar o mejorar la interpretacién de esos topicos.
Fue necesario, también en este caso, complementar el analisis con los puntos de vista de los docentes
que actualmente se desempefian a cargo de las asignaturas, como agentes responsables y creativos de la
interpretacion metodoldgica de las previsiones establecidas por los Planes de Estudio. Ello se efectué por
medio de entrevistas personales en profundidad. Fueron exhaustivas en los aspectos idiosincraticos que
permiten identificar las marcas particulares que cada docente imprime a la ensefianza, aunque guiadas por
un guién basico comun para todos los entrevistados, mas un conjunto de interrogantes mas especificos
surgidos del analisis de los programas, realizado previamente.*®

Dados los objetivos propuestos, las entrevistas buscaron acceder a las experiencias que permitieron
a los docentes construir una perspectiva personal y profesional sobre el tema. En este aspecto se tuvieron
en cuenta los supuestos tedrico-metodoldgicos implicados en los enfoques biograficos, en tanto géneros
narrativos. Del mismo modo se introdujeron preguntas especificas referidas a los trayectos formativos de
los docentes entrevistados, procurando conocer y comprender la incidencia de instancias formativas que los
propios entrevistados reconocen en su propia trayectoria profesional y que consideran han influido en sus
perspectivas sobre la ensefanza.

El contenido y forma de la narracion expresan la relacion entre la persona y su contexto
experiencial....>®

La ventaja que ofrece el paradigma de la narrativa en ciencias sociales es precisamente la
posibilidad de construir tramas de sentido a través de la confrontacién y la negociacién- entre
personajes, argumentaciones, temporalidades disyuntas, lenguas diferentes, voces protagdnicas
y secundarias,-y articularlas en relatos cuya logica interna sea susceptibles de ser mostrada, no
impuesta desde una exterioridad®®

56 Ver en Anexo, Criterios para el andlisis de Planes de Estudio.

57 Ver en Anexo, Crierios para el analisis de Programas de Asignaturas.

58 Ver en Anexo, Guion Basico de Entrevista a Docentes

59 Sautd, R. (2004) El método biogrdfico, Lumiere, Buenos Aires, p. 27

60 Arfuch, L (2002) El espacio biografico, Fondo de Cultura Econdmica, Buenos Aires, p. 196
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4.3 La seleccion de los casos y del periodo estudiado

Para delimitar el estudio se ha tomado una decisién metodolégica relevante, posterior al primer
relevamiento de informacion general. Se han seleccionado cuatro casos para el estudio: las carreras
universitarias de Teatro dictadas en las Universidades Nacionales de Cérdoba, Tucuman, Cuyoy Centro de la
Provincia de Buenos Aires. Estos casos corresponden a carreras universitarias de Teatro, gestionadas bajo
los parametros propios de la ensefianza universitaria y que cuentan con Planes de Estudio aprobados por el
Ministerio de Educacion de la Nacién.

Una segunda decisién metodoldgica estuvo constituida por la determinacién del corte temporal
imprescindible para establecer el corpus informativo apropiado para el estudio.

Reconstruir la trama histérica en la que se inscriben los procesos curriculares puede llevar al
investigador a un acopio de datos histéricos, interesantes pero poco significativos para la comprensién de
los fendbmenos en los que se requiere una focalizacion ponderada. En el caso de los Planes de Estudio que
analizamos, la historicidad de los mismos exigia una reconstruccién de factores, tensiones e influencias
multiples, susceptibles de rastrearse desde sus origenes mas remotos. Sin embargo, contribuyendo a la
comprension de las matrices que se expresan en los actuales criterios formativos, debia restringirse a
aquellos aportes que permitieran dotar de significacion a las perspectivas con que actualmente se materializa
la formacion vocal de los actores. Es por ello que se delimitd el periodo comprendido entre 1980 y 2000,
considerando los recorridos comunes de las instituciones universitarias que se analizan y observando la
vigencia de los Planes de Estudio respectivos. Esta decision fue tomada con posterioridad a la construccion
de un corpus documental mas extenso, el que permitié establecer una base informativa sintética, la que
-a su vez- posibilitd establecer ciertos parametros comparativos minimos entre los casos seleccionados,
otorgando significatividad a la misma.

Estas decisiones metodoldgicas implicaron la exclusion del analisis de la carrera de teatro que se
dicta en el IUNA (Instituto Universitario Nacional de Arte), por dos razones: la primera, por no encuadrarse la
institucion entre los estudios universitarios en el periodo considerado®’; en segundo lugar, debido a que el
Plan de Estudios de la carrera de teatro de esta institucion se encontraba en proceso de reelaboraciéon como
parte de las condiciones de reformulacion institucional exigidas por la CONEAU, sin contar con aprobacion
ministerial en el periodo que se estudia.

Con la intencion de que los criterios metodoldgicos adoptados resulten coherentes con el enfoque
tedrico sobre los procesos curriculares, adquiere un particular peso la mirada histérica, en tanto posibilidad
para explicar la vinculacién entre las matrices disciplinares y el pasado institucional reciente. Este pasado
reciente es recuperado desde la memoria de los protagonistas y posibilita el reconocimiento del juego
permanente entre la tradicién y la invencion en la configuracion curricular.

Enelrecorterelativo a las fuentes de informacidn, se privilegia la palabra de los docentes, dado el papel
que se le reconoce al profesor como agente de desarrollo curricular. En particular interesa comprender los
puntos de vista personales sobre la ensefianza vocal, los marcos teéricos y metodoldgicos que fundamentan
sus decisiones y las modalidades practicas por las cuales sus perspectivas son llevadas a la practica de
ensefanza.

En relacion con la relevancia de los docentes entrevistados, como informantes clave, se incluyen
transcripciones de expresiones textuales de los mismos.%? La alusién a quienes asumieron cargos en la
gestion directiva o curricular, en alguna etapa de la historia de la institucion, o de quienes fundaron las
catedras de educacioén vocal, o de los personajes que incidieron significativamente en la constitucion del
campo, se torna en referencia ineludible como parte del relato histérico.

61 Debe recordarse que la creacion del IUNA como Instituto Universitario a fines de 1996, surge como parte de las innovaciones introducidas por la Ley de Ensefianza
Superior N° 24.521. Asi se genera un proceso de gestién y organizacion de los institutos superiores que en él se incluyeron, significativamente diferente de las demas
instituciones universitarias. En este marco de transformacion estas instituciones estuvieron autorizadas para funcionar con Planes de Estudio provisorios a la espera
de la aprobacién definitiva por la CONEAU.

62 Ver en Anexo, los textos completos de las entrevistas, ordenadas por institucién de pertenencia.
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Cabe destacar que las entrevistas a los docentes actualmente a cargo de las asignaturas vocales
se realizaron en las ciudades de residencia de los entrevistados, con acuerdo previo sobre los lugares de
realizacion de las mismas, segun su propia eleccion. Fueron realizadas entre el 03 y el 27 de junio de 2008.
Los entrevistados aceptaron en todos los casos el uso de dispositivos de grabacién. La explicitacién de
los objetivos de la investigacion y el esclarecimiento de la posicion del investigador como docente de la
especialidad, contribuyeron a la colaboracion brindada.

En algunos casos, la memoria se refirio a la propia historia personal y profesional, a su recorrido
formativo, a sus propios cambios conceptuales sobre la asignatura, a la inclusion del docente en la trama
institucional, a suvinculacion conla produccionteatral, local o nacional, por fuerade lainstitucion universitaria.
En otros, estuvo mas cenida a las perspectivas con que aborda actualmente la ensefianza. Se acompafa el
anexo documental, la version bdsica del guidn de entrevista. No asi respecto de los interrogantes puntuales
que surgian del analisis de los programas vigentes, ya que cada uno de ellos contenia aspectos singulares.

Con anterioridad, entre los meses de enero y marzo de 2007, fueron realizadas entrevistas al directivo
fundador de la carrera de teatro de la Facultad de Arte de la UNICEN y a la docente fundadora de las catedras
vocales en esta institucion.

El tiempo transcurrido entre los hechos y su evocacion se configurd en un desafio en las situaciones
de entrevista, en tanto puso a los sujetos en la necesidad de rememorar, de construir una suerte de
autobiografia y demandé al entrevistador asumir la posiciéon de escucha atenta y posiciéon no evaluativa.
En ese sentido, se procurd invitarlos a recuperar la memoria desde una intervencion que no limite, que no
obstruya la posibilidad de reconstruir momentos de interés personal, de evocar con sus vacios y sus propios
sentidos, respetandose los hechos y situaciones evocadas en la secuencia en que aparecen y desde la
construccién del propio relato del entrevistado.

No obstante, en el marco de estas narracionesy en cuanto referian alos componentes especificamente
tedricos o metodoldgicos de sus propuestas de ensefianza, se enfatizé en los aspectos considerados
relevantes por los entrevistados o desconocidos para el investigador. Fue necesario asi adoptar una posicion
de extrafiamiento frente a las perspectivas expresadas por los entrevistados, de modo que el objeto analizado
-la ensefianza de lo vocal- que podia presentarse inicialmente como lo conocido, fuera convirtiéndose en
des-conocido. Esta actitud interrogativa debia posibilitar que a lo largo de las entrevistas pudiera acceder a
nuevas formas de comprender el objeto de estudio, a nuevos supuestos, a una mirada diferente desde la cual
redescubrir, reconstruir o re-significarlo, desde la perspectiva de los entrevistados.

Estadisposicionimplico disponerse a lainterrogacion epistemoldgica de la propia postura epistémica,
registrando lo diverso no s6lo como investigador que indaga un campo de conocimientos, sino frente a la
propia posicién en el campo académico y al propio punto de vista sobre los asuntos analizados.

Las entrevistas fueron cuidadosamente desgrabadas atendiéndose a la textualidad del discurso oral.
Una vez concluida dicha tarea se comenzd un trabajo de reconocimiento de ejes tematicos, a los fines de
identificar paulatinamente cuestiones alas que se alude a partir del planteo inicial de la situacion de entrevista,
iniciando asi los primeros tramos del trabajo analitico. Consideramos, que las perspectivas profesionales
adoptadas por los entrevistados no constituyen sélo una racionalidad personal sobre la tematica en cuestion,
sino y tal como lo interpreta Goodson “una mediacion entre la historia individual y medio cultural mas amplio
en la que se inscribe"®. Permite, por tanto, una posible construccién de la genealogia del contexto. Esta
posibilidad se retoma en el analisis sintético de cada una de las propuestas pedagdgicas.

En sintesis, en la etapa de andlisis se sistematizaron los elementos informativos que permitieron
reconstruir las caracteristicas principales de los contextos sociohistéricos de creacidn de las carreras de
teatro, considerando las dinamicas del campo cultural y académico, destacando la presencia e influencia de
actores sociales que actuaron en su constitucion y transformacion, la influencia de estimulos externos y las
visiones teatrales dominantes, a partir de fuentes informadas y validadas.

En el andlisis de los Planes de Estudio se procedié a sistematizar su contenido a partir de las
dimensiones curriculares seleccionadasy considerando su legalidad y validez institucional como documentos
formales.

63 Goodson, I. (1995) Op. cit., p. 126
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En cuanto al analisis de los Programas de asignaturas se sistematizé su contenido considerando sus
componentes formales objetivados en su presentacion, su correspondencia con los contenidos minimos
previstos en el Plan de Estudios y complementando su interpretacion con los aportes personales de los
docentes a su cargo.

La presentacién del andlisis se hace en capitulo siguiente por institucion, procurando establecer
los vinculos de significacion implicados en la perspectiva multidimensional adoptada. Posteriormente, se
procura alcanzar una vision de sintesis que de cuenta del estado actual de la formacion vocal en las carreras
universitarias, las perspectivas de ensefianza dominantes y los interrogantes y cuestionamientos posibles
de formular a la luz de las transformaciones de la teatralidad contemporanea.
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CAPITULO 5
ANALISIS DE LOS CASOS ESTUDIADOS

5.1. Sobre el analisis institucional y curricular. Algunas puntualizaciones
preliminares.

El presente capitulo se propone iniciar el analisis de las propuestas pedagdgicas destinadas a la
formacion vocal del actor en las carreras universitarias de teatro seleccionadas para este estudio.

Como se sefialo, el ingreso de la formacion teatral a las universidades argentinas es un hecho que
registra apenas sesenta afos, en el transcurso de los cuales fueron credndose carreras artisticas destinadas
a esta especialidad, en el contexto de instituciones universitarias de distinta trayectoria y ubicacién socio
geografica.

En nuestras consideraciones tedricas hemos planteado un conjunto de supuestos que plantean la
necesidad de abordar los hechos estudiados teniendo en cuenta su inscripciéon en una trama social y cultural,
que permite comprender su concrecién como parte de las luchas materiales y simbdlicas propias del campo
cultural, el que especificamos en su doble articulacion artistica y académica.

Por otra parte, hemos sefialado que los estudios curriculares y las lineas tedricas adoptadas para
abordarlo enfatizan la vinculacion entre las previsiones curriculares y las condiciones contextuales que
expresa cada Plan de Estudios, por una parte, y entre las prescripciones curriculares y las perspectivas
pedagdgicas de los profesores responsables de llevarlas a cabo en la practica concreta de ensenanza.

Hemos tomado como presupuestos basicos que de la lectura analitica de los Planes de Estudio
es posible inferir ciertas visiones preponderantes sobre el teatro como practica artistica, sobre el papel
asignado a esta practica en el campo cultural, sobre la concepcion del actor en la representacion teatral y
sobre los componentes formativos necesarios para el desempefio de su rol en la representacion.

Asi mismo, hemos asumido que la construccién formal de los Planes de Estudio estd, en cada
caso, sujeta a las determinaciones operantes a distintas escalas de su elaboracién: leyes, disposiciones,
ordenanzas, en un primer nivel; l6gicas académicas dominantes al interior de cada institucién, en un
segundo nivel, en muchos casos conformadas por la influencia de los actores institucionales que intervienen
en su elaboracion vy, finalmente, la interpretacion realizada por los docentes de esas determinaciones,
en cuanto agentes especializados en una determinada rama del saber -0 disciplina- segun sus propias
interpretaciones personales, construidas estas en la amalgama de saberes disciplinares formales o en su
recorrido experiencial.

Los capitulos siguientes procuran dar cuenta de las condiciones contextuales propias de cada
carrera, en un sentido diacronico pero que permita comprender la actual posicion respecto de la formacion
vocal.

La organizacion adoptada para la presentacién tiene en cuenta, tal como desarrollamos en el
capitulo metodoldgico, el tratar de captar el aspecto dinamico que presentan los campos culturales donde
surgen estudios sistematizados de formacidn de actores, a partir de la nocion de campo desarrolladas por
P. Bourdieu.

Tal como mencionabamos en la introduccion, consideramos que el presente de cada institucion es
consecuente con un pasado y es por ello que intentamos una aproximacion de caracter histérico a cada de
las unidades académicas seleccionadas, en las que posteriormente focalizaremos el analisis de la formacion
vocal. En este sentido trataremos de capturar el pasado a partir, tanto de un ordenamiento objetivo de datos
historicos, como de una historizacion selectiva, es decir de una sistematizacién subjetiva de las tramas
reconstruidas a partir de valiosos aportes.

Tomaremos como antecedentes los trabajados elaborados por distintos investigadores que,
utilizando entre otras, la nocién de campo de P. Bourdieu, realizan un relevamiento de los distintos agentes
que han compuesto los campos culturales de las ciudades de San Miguel de Tucuman, Mendoza capital,
Cordoba capital y Tandil, en la provincia de Buenos Aires. Dichos trabajos estan compilados por del Dr.
Osvaldo Pellettieri en el Tomo |y Il de Historia del Teatro Argentino en las Provincias. Somos concientes de
que relatar desde aquello que esta escrito y desde lo que es posible leer entrelineas -entrelazado con la
propia manera de interpretar- es sélo una versioén, entre otras posibles, de comprender la historia particular
de cada una de estas instituciones y sus propuestas formativas .

Es necesario asi aclarar que, del material elaborado por los mismos, extraeremos aquellos sucesos
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que nos ayuden a dar respuesta a algunos de los interrogantes que nos planteamos en la introduccién de
este trabajo. Ello considerando que los propdsitos de estas investigaciones se orientan a objetivos mas
amplios vinculados con la reconstruccion de los sistemas teatrales nacionales.

Asi intentaremos determinar ;en qué momento aparecié en el campo cultural la necesidad de contar
con una formacion sistematizada respecto de lo teatral en general y lo actoral en particular? ; Qué respuestas
fue dando el campo cultural y académico a estas demandas y a través de qué acciones? ;Se puede identificar
en esas acciones/respuestas algun patron comun? ;Quiénes dieron esas respuestas a nivel institucional?

Para dilucidar algunos de estos interrogantes comenzaremos haciendo una breve descripcion general
de los elementos que componen el campo cultural particular de cada ciudad en la que se implementd una
carrera de formacién actoral, haciendo un corte temporal a partir de 1930.

Recordamos que hemos seleccionado para este
estudio las carreras destinadas a la formacién actoral

dictadas por: UBICACION GEOGRAFICA

CARRERAS UNIVERSITARIAS DE TEATRO

* Departamento de Teatro, de la Facultad de

Artes de la Universidad Nacional de Tucuman, o aom.
v ; FACULTAD DE ARTES
TuCuma'n. T ; Universidad Nacional de Tucuman
ok i . Ciudad: San Miguel de Tucuman
Eoa / Provincia: Tucuman

+ Departamento de Artes del Espectaculo, //_ D

de la Facultad de Artes y Disefio, Universidad : - ESCUELA DE ARTES
K o o 0 : Facultad de Filosofia y Humanidades
Nacional de Cuyo, Mendoza S * " Universidad Nacional de Cérdoba

Ciudad: Cordoba
Provincia: Cordoba

* Departamento de Teatro, de la Escuela de
Artes, Facultad de Filosofia y Humanidades,
Universidad Nacional de Cérdoba, Cérdoba |

« Carrera de Teatro, de la Facultad de Arte,
Universidad Nacional del Centro de la Provincia

de Buenos Aires, Tandil, Buenos Aires PACHTLAD T MK

Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires
Ciudad: Tandil

Provincia: Buenos Aires

Luego, organizaremos la informacién en un eje
diacronico, identificando las propuestas de sistematizacién .
pedagdgica de lo teatral a partir del dictado de talleres, Fﬁfﬁ'ﬂi?uffr?:;ﬁ;ﬂ’:sceﬂg
cursosy seminarios, o la creacién de instituciones formales Pronmein Mondog
que fueron respuestas tanto del ambito oficial y privado a _
demandas del campo teatral. r

En este sentido nos interesa determinar desde
qué agentes y ambitos provinieron dichas respuestas. 0
Por ello, y como una forma de discriminar los espacios de x
produccion teatral que han intervenido en esta generacién
hemos atendido las propuestas de las instituciones en dos
grandes grupos: las procedentes del ambito oficial y las procedentes del ambito privado.

Dentro del ambito oficial incluiremos todas las acciones llevadas a cabo por los municipios, gobiernos
provinciales y la universidad. Dentro del ambito privado sefalaremos las acciones llevadas a cabo por
colectivos teatrales de caracter independiente o auspiciados por instituciones no oficiales (clubes, pefias,
bibliotecas, etc.).

También nos interesa identificar, en un analisis sintético posterior, si en estas propuestas de
formacion aparecen rasgos comunes, la eventual repeticion de algunos agentes como actores, directores,
escendgrafos, o grupos teatrales que hubieran funcionado como personajes claves o la tendencia a impartir
una formacién orientada hacia alguna estética particular.

La conformacion de grupos teatrales y la produccion y circulacion de sus espectaculos, seran tenidas
en cuenta solo si aportan algun elemento sustancial a nuestro analisis puntual. El mismo tratamiento se
le dara a aquellos elementos que provengan de la denominada “serie social” —situacién cultural general,
situacion politica, preferencias del publico-.
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En este punto es bueno aclarar que la reconstruccién de este entramado histérico se realizara a
partir de los materiales tedricos con los que se cuenta, donde se observa una escasez de textos sobre el
mundo teatral del interior del pais. Es decir, Argentina es un pais muy extenso, donde el paisaje escénico
puede reconocer dos territorios: el de la metropoli —Capital Federal- y el resto de pais —al que se denomina
eufemisticamente interior-. La mayor concentracion teatral se encuentra en la ciudad de Buenos Aires,
cuya enorme oferta y variedad cultural resulta muchas veces abrumadora. A pesar que en los grandes
centros urbanos del interior —como las capitales de provincia- y en ciudades mas pequefnas se despliega
una constante y, a veces, sorprendente actividad escénica, estos desarrollos no aparecen suficientemente
consignados en estudios realizados sobre el teatro argentino, salvo los que referimos.

En este sentido, Halima Tahan en la Introduccién de libro Teatro Argentino-Escenas Interiores expresa

Cabe preguntarnos si la escasa presencia del teatro del interior, en el campo de los estudios
teatrales, obedece sélo a la inexistencia o a la dificultad de encontrar registros sobre estas
producciones, a lo efimero y a veces discontinuo de sus puestas, al predominio de la cultura
escrita sobre lo visual o si, también, dicha falta manifiesta el desinterés por una tematica que
evidencia caracteristicas que la alejan de los modelos legitimantes®

Una vez contextualizada la creacién de las carreras en cada institucion universitaria, pasaremos a
analizar el Plan de Estudios en vigencia®®.

Consideramos que en la elaboracién de este documento oficial confluyen un sinnimero de
condicionantes de indole internos y externos. Por ello, el andlisis del mismo no quedara en una mirada
técnica sino que se lo pondra en relacion con el contexto histérico institucional en el que surgié.

Respecto de aquellas unidades académicas con que se cuente con los Planes anteriores, seran
tomados como antecedentes, observando los aspectos que retienen y las modificaciones que introducen.
Se trata de analizar el lugar asignado a la formacion vocal en relacion con la perspectiva adoptada para la
formacion actoral y, cuando la estructura del Plan lo permita, el tipo de conocimientos vocales incluidos.

Esta misma metodologia sera utilizada para el analisis de las propuestas didacticas elaboradas por
los docentes de formacién vocal de cada carrera, enfatizando el punto de vista tedrico y metodoldgico al
que adhieren y a partir del cual elaboran sus programas. En este caso, sera de interés analizar el grado de
convergencia con las previsiones del Plan de Estudios o de innovacion introducidos a la ensefianza vocal por
los puntos de vista y concepciones epistemoldgicas de los profesores.

64 Tahan, H. (2000) “Escenas Interiores. Reinterpretar lo propio” en Teatro Argentino. Escenas Interiores, Instituto Nacional del Teatro/Artes del Sur, Buenos Aires, p. IX
65 La légica con que analizaremos el surgimiento de un Plan de Estudios es |a siguiente: en una época determinada, con un contexto social-econémico-politico y cultural
determinado, comienzan a generarse determinadas demandas de formacién -en este caso teatrales- que incluye la formacién actoral, como directores, escenografos,
vestuaristas, maquilladores, etc.-

Para que esas demandas sean tomadas en cuenta por una institucién como la universidad se deben dar hacia su interior ciertas condiciones epistemoldgicas -que
consideren que ese conocimiento debe ser validado por la universidad- y politicas que ejecuten y lleven adelante la accion de crear una nueva oferta académica.Cuando
estas condiciones se dan y esas demandas del contexto son asumidas por la Universidad se propone una alternativa de formacion.

Como la universidad es un espacio de formacién profesional legitimante de un saber, esa respuesta debe responder a ciertos criterios y I6gicas que estan determinados
por el Ministerio de Educacién de la Nacién quien, a través del sector de Planes y Programas de la Direccién de Asuntos Universitarios y, actualmente por la Secretaria
de Politicas Universitarias, regula la elaboracion de Planes de Estudio de las universidades.
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6. La formacion vocal del actor en la carrera de Teatro del Departamento de
Teatro, Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Tucuman, Tucuman.

6.1. Antecedentes en el campo cultural tucumano.

Cuando en 1984 se crea la Escuela de Teatro

de la Universidad Nacional de Tucuman, el teatro llega UBICACION GEOGRAFICA
legitimamente al ambito universitario y se cubre un Carreras UNIVERSITARIAS DE TEATRO

gran déficit en el medio cultural/teatral tucumano:

la formacion sistematica de actores, directores y adheis. AR FACULTAD DE ARTES

S . Universidad Nacional de Tucuman
docentes- Sod, 1 : Ciudad: San Miguel de Tucuman

Juan Tribulo® al respecto expresa: ; /_—/

Frente a un medio cultural avido por p
expresarse, que comprende que para poder N //
hacerlo al mas alto nivel debe capacitarse . T 3 4
primero, la creacién de la Escuela de R
Teatro cubre una necesidad imperiosa no
solo de los intereses artisticos tucumanos
sino de todo el Noroeste Argentino. Es
preocupacion de la UNT la formacion
profesional, el progreso y la investigacién
de sus estudiantes en las distintas areas:
cientifica, humanistica, técnica y artistica.
Posee en su estructura, una Facultad
de Artes que estimula el estudio y la
creacion en plastica, musica y danza. Por
lo tanto, no puede ser cémplice indolente
del abandono en que se encuentra la
ensefianza teatral en Tucuman.®’

Provincia: Tucuman

Pero la creacion de una carrera de teatro
dentro del ambito de la Universidad y en el contexto
de la década de los "80, no se da por generacion
espontanea. Es el resultado de un sinniumero de tentativas —algunas fallidas y otras ejecutadas- que se
dieron a lo largo del tiempo, orientadas a organizar espacios de formacion teatral en la ciudad de Tucuman.

La posibilidad de la constitucion de un campo teatral tucumano, comenzé con la construccion de
teatros —sobre fines de fines del siglo XIX y comienzo del XX® -y |la habilitacion de salas adecuadas para la
presentacion de espectaculos. Esto permitié la llegada de compafiias teatrales en gira, primero extranjeras y
luego nacionales®®, las que se incrementaron notoriamente con la instalacién del ferrocarril (1876).

66 Actor, Director, Docente e Investigador Universitario de la Universidad Nacional de Tucuman (UNT). A fines de 1983 fue convocado para crear la Escuela de Teatro
de la Universidad Nacional de Tucuman.

67 Tribulo, J. A. (2006) Stanislavski- Strasberg. Mi experiencia de actor con la emocidn en escena, Atuel/Universidad Nacional de Tucuman, Buenos Aires, p. 133

68 David Lagmanovich (2000) “Tucuman. Un recorrido teatral”, en Teatro Argentino - Escenas Interiores, Instituto Nacional del Teatro/Artes del Sur, Buenos Aires, pp.
321-328.

Segtin David Lagmanovich en 1878 se inaugura el Teatro Belgrano. En la década del 50 fue demolido. En 1912 se inaugura el teatro Odedn. Después de la década del
30 permaneci6 cerrado varios afios hasta que en 1944 reabrié sus puertas con el nombre de Teatro San Martin. En el mismo afio (1912) se inaugura el Teatro Alberdi.
Explotaba la linea del teatro comercial de esa época.

69 Tribulo, J. A. (2005) “Tucuman (1873-1958)", en Pellettieri, 0., Historia del Teatro Argentino en las Provincias - Volumen I, Coleccién Instituto Nacional del Teatro,
Galerna/Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires. p. 506

“A principios del Siglo XX se presentaron, entre otras, las compafiias de Maria Guerrero, Rosario Pino, Giovanni Grasso, Tallavi, Camila Quiroga, Margarita Xirgu, Lola
Membrives, Remete Zacconi y Ana Pavlova, estimuladas por la inauguracion de los teatros Alberdi y Odedn. En 1920, la compafiia Buschiazzo, Gdmez y Manginate,
que actuaban en el Alberdi, y la compaiiia de Blanca Podest4, en el Odedn, representaron repertorios compuestos enteramente por obras nacionales, de autores como
Vicente Cuitifio, Ezequiel Soria, Alberto Novién, Florencio Parravicini y Roberto L. Cayol. Entre otras, pasaron por esta ciudad las compaiiias de Angelina Pagano-
Francisco Duchase (1923), Berta Singerman (1925 y 1931), Narciso Ibafiez Serrador y Blanca Podesta (1931)",
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Estas temporadas, en algunos casos a cargo de renombrados artistas, desarrollaron el gusto de los
espectadoresy estimularon la aparicion de los aficionados 7°, que en distintos ambitos —colegios secundarios,
bibliotecas publicas, sociedades de colectividades- comenzaron a gestar representaciones teatrales.

Las producciones teatrales de aficionados se realizaron en el seno de instituciones que ofrecieron un
espacio de trabajo y creacién. La formacién de grupos cada vez mas frecuente y organizados se conecto en
forma directa con el movimiento de grupos independientes que se fue desarrollando en la provincia, paralelo
al de Buenos Aires.

Asimismo, a principios del siglo, recorria los caminos del pais el circo criollo también llamado de dos
partes, en cuya segunda seccion se colocaban tablones al frente del picadero para construir un escenario,
donde se representaba una obra de teatro, caracteristica que hizo de este circo una expresién netamente
argentina. La obra por antonomasia de esa época era el drama costumbrista Juan Moreira. Por esa época
habia mucha gente trabajando el campo. Los obreros iban a las cosechas con sus familias enteras y la
llegada del circo les proporcionaba diversion y les permitia conocer el naciente teatro nacional”’.

En este contexto cultural se produce la creacion de la Universidad de Tucuman en 1914. Nacié
como una institucion provincial para dar respuesta a los requerimientos directos del contexto regional. Se
nacionalizé en 1921, denominandose Universidad Nacional de Tucumaén. De esta manera se abrié un nuevo
espacio de desarrollo intelectual y, a la vez, se reunié a individuos con inquietudes culturales similares, que
en las décadas siguientes emprendieron la creacion de grupos teatrales.

En 1928, Avelino Mufioz Aldao (1894-1973) fundd LV7, no sélo la primera emisora radial de Tucuman
sino del Noroeste. La apertura de esta y otras radiodifusoras “(...) facilité la transmision de textos teatrales
o adaptaciones de famosas novelas, por entregas o unitarias o fragmentadas en capitulos, que luego derivo
en el radioteatro”? . Las compafiias teatrales se multiplicaron, puesto que a la difusion de los textos radiales
se le sumaba la gira por improvisados espacios de representacion en toda la provincia, donde el publico
concurria a presenciar la version escénica de los textos radiales.

Asi, el campo teatral tucumano se constituy6 paulatinamente con el aporte de actores, directores y
autores que transitaron por el circo, la radio y pequefias participaciones en producciones profesionales en
gira.

Algunas agrupaciones de aficionados, al plantearse otros objetivos mas rigurosos en cuanto a la
seleccidn de textos y su puesta en escena, paralelamente a lo que iba sucediendo en Buenos Aires, fueron
gestando otro espacio de produccién que comenz6 llamandose vocacional, “amateurs” o filodramaticos
y que luego se consolidé como independiente, a tal punto simbidtico con el modelo portefio que el primer
grupo se denominé Teatro del Pueblo (1938), al igual que el fundado por Lednidas Barletta en Capital Federal.

Laformaciondel plantel de actoresy directoresy laaparicion de autoresyy criticos se debi6 alaestrecha
convivencia de las distintas areas de produccion espectacular que establecieron los propios teatristas en sus
recorridos. Algunos casos resultan paradigmaticos: comenzaron haciendo reemplazos o pequefios papeles
en las compafiias profesionales que llegaron en gira a San Miguel de Tucuman, participaron en elencos
de circos criollos locales, se insertaron luego en el radioteatro, integraron a la vez grupos de aficionados y
luego continuaron trabajando en los grupos independientes como actores, directores, asistentes, autores y
escendgrafos, en uno o varios roles a la vez.

Si bien la conformacién de grupos independientes, la presentacion de espectaculos, la aparicién
de salas y de autores era cada vez mayor, estaba faltando en el campo cultural tucumano la conformacion
de espacios de formacion teatral sistematizados, puesto que muchos de estos protagonistas siguieron
aprendiendo desde la practica’.

70 Ibid., p. 513

“El rasgo principal que definié al actor y director aficionado se centrd en el impulso por hacer teatro sélo por el placer de hacerlo o por un “llamado de la vocacion”
o0 por una inclinacién a desarrollar una actividad cultural o social, pero sin ninguna instrumentacién técnica, basdndose en la intuicién, en la imitacién de modelos
espectaculares, modismos de actores y utilizacion de textos consagrados o en boga”

71 Tribulo, J. (2005) Op. cit., p. 510

“En los afios 50, el circo criollo comenzé a declinar, la mecanizacién del campo y el cierre de los ingenios forzé la migracién de campesinos a la periferia de las grandes
ciudades. Los actores se volcaron al radioteatro y desde alli volvié a sonar la voz de Juan Moreira”

72 1bid., p. 502

73 El Gnico antecedente que menciona Tribulo respecto de la posibilidad de adquirir un perfeccionamiento técnico y artistico se da entre los afios 1927 y 1930 en la
Academia de Recitacion y Arte Dramatico y su Teatro Infantil. Creada por el espafiol Ramon Serrano -actor, autor y director de origen espafiol- quien llegd a Tucuman con
una pequefia compaiiia en gira proveniente de Salta, donde habia residido. Recogié en Espafia la tradicién de la buena diccién y el recitado clasico. Comenz6 a dar
clases de declamacion en su casa, que luego convirtié en academia.
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La toma de conciencia por parte de los actores tucumanos sobre la necesidad de estudiar, investigary
perfeccionarse, se concretd en 1954 cuando Tucuman fue visitada por el elenco de Fray Mocho’# procedente
de Buenos Aires.

Creado en 1951 por Oscar Ferrigno, al retirarse del grupo La Mdscara; Fray Mocho, ademas de ser un
grupo de teatro era un espacio de formacion, investigacién y publicacion. Partian de la premisa fundamental
que podemos extraer de su Declaracion de Propdsitos del 1 de Junio de 1951.

Un equipo dedicado a un arte dramatico nuevo y vigoroso necesita respaldarse en una
consubstanciacion espiritual, en conocimientos artisticos y técnicos adquiridos en comun que
lo hagan responsable de sus posiciones estéticas y de sus creaciones frente al publico. Por eso
necesitamos “nuestra escuela” y queremos que éste sea el lugar donde autores, escendgrafos,
directores y actores, prueben la solidez y el valor de su vocacion; la naturaleza, la envergaduray la
calidad de sus aspiraciones y de sus dotes. Donde se realice la indispensable capacitacion para
la escena al abrigo de compromisos comerciales.”®

Pero, a esta preocupacién por generar un espacio de formacién se sumaba el interés del grupo en
conformar un Centro de Estudios. Centro que contaria con una publicacion regular de documentacion e
informacion dedicada exclusivamente al arte dramatico, biblioteca, documentacion y archivo. Entre el
sinnumero de actividades desarrolladas por este emblematico grupo del teatro independiente capitalino se
encontraron las giras nacionales. En consonancia con sus objetivos fundacionales las mismas tenian una
misién educativa:

Durante 1954 el Fray Mocho encaro la experiencia mas significativa de su trayectoria: la Primera
GiraNacional. Significativa porque surealizacion erainéditaen el movimiento teatralindependiente
y porque la organizacion no estaba basada en planteos comerciales sino culturales. El espiritu de
la misién era educativo: el repertorio, las conferencias, los cursos, el asesoramiento.’®

Asi, esta primera gira de Fray Mocho impulsé a algunos directores de grupos independientes
tucumanos como Juan Carlos Sager, Adela Hernandez Heredia, Raul Serrano y Jorge Saad a crear, en 1955,
la Federacion de Teatros Independientes de Tucuman, vinculados a la FATI —Federacidn Argentina de Teatro
Independientes- .

La primera necesidad que reconocieron los grupos que formaban la Federacion fue la del
perfeccionamiento de actores y directores, por lo que esta institucion propicié la creacién de una Escuela de
Teatro, bajo su dependencia.

Funciono en el salén de actos de la Escuela Normal, cedida por su entonces Rector Oscar Sarrulle. Los
profesores surgieron de los mismos grupos federados: Raul Serrano dictaba Técnica Teatral; Lucia Piosek y
Hernan Zucci Literatura; Adela Hernandez Heredia Técnica de la Voz, Juan Carlos Sager Puesta en Escena y
Expresidn Corporal y Alfredo Fenik dictaba Actuacion. La misma dejo de funcionar en 1958.

En ese mismo afo ocurre un hecho que, para Juan Tribulo, marca un quiebre en la historia teatral
tucumana y ayuda a la consolidacion de un teatro propio: el dictado del Seminario de Teatro a cargo de
Alberto Rodriguez Mufioz”’, en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNT, el que permitié la formacion de
actores y segun Tribulo:

74 Presentaron los espectaculos La gota de miel de Chancerel y Los casos de Juan El Zorro de Canal Feijoo.

75 Obarrio, E. (1998) Teatro Fray Mocho. 1950-1962. Historia de una quimera emprendida. Instituto Nacional del Teatro, Coleccion: Homenaje al Teatro Argentino, Buenos
Aires. p. 15

76 Obarrio, E. (1998) Op. cit., p.154

77 Habia sido un integrante activo del medio teatral portefio desde 1934, antes de su arribo a Tucuman. Habia realizado en Buenos Aires mas de 40 puestas en escena;
dirigido revistas; creado entidades, como la OLAT (Organizacion Latinoamericana de Teatro, 1951-1955); colaborado en publicaciones; y dictado cursos y conferencias.
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(...) cerréun primer periodo del quehacer teatral de Tucuman. Las décadas 60y 70 se caracterizaron
por una produccion plena, desarrollada en tres ambitos definidos en cuanto a los medios de
produccion: el oficial provincial, el universitario y el independiente, en los que se observa una
indeterminacion de sus limites, ya que los agentes se intercambian, superponeny combinany los
tres se estimulan, compiten y se complementan, en diferentes momentos.’®

La posibilidad del dictado de este seminario en el ambito universitario se da por la confluencia de
varios factores: 1) la aparicion desde 1940 de grupos de teatro universitarios integrados por alumnos de la
Facultad de Filosofiay Letras’®; 2) creacion del Instituto de Artes®® impulsado por Guido Parpagnoli®’ Decano
de la Facultad de Filosofia y Letras; 3) la peticion de los integrantes de la Federacion de Teatro Independiente
para que el Seminario fuera organizado por la UNT y; 4) la voluntad politica del Rector Eugenio Flavio Virla
y la Decana de la Facultad de Filosofia y Letras, Maria Delia Paladin, quienes aceptaron la propuesta de
organizarlo.

El seminario de Teatro de la Facultad de Filosofia y Letras fue creado por el Honorable Consejo
Superior de la UNT, que dispuso contratar a Lia Gravel como profesora de interpretacion Escénicay a Alberto
Rodriguez Mufioz como director y profesor. Se desarrollé desde el 15 de abril hasta el 31 de noviembre de
1958. Comprendié elementos artisticos y técnicos del actor: fonética (educacion respiratoria, articulatoria
y elocutiva); mimica (estudio del gesto, la accién escénica, coordinacién motora, ritmo); la creacién
interpretativa (imaginacion, cardcter, estilo) y teatro de improvisacion.

Los asistentes procedieron basicamente de la Escuela de Teatro de la Federacion, que habia dejado
de funcionar ese mismo afio, o eran integrantes de distintos grupos independientes.

Ademas del dictado de los temas incluidos dentro de la propuesta, se habian planificado dos
actividades complementarias: 1) la contratacion por parte de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de
la UNT de Luis Diego Pedreira para dictar un Taller de Escenografia y; 2) la realizacién del Primer Simposio
de Directores, donde Alberto Rodriguez Mufioz fue designado Secretario General. Este evento le permitio
a los teatristas tucumanos y alumnos de diversas universidades nacionales tomar contacto con distintos
referentes del quehacer teatral nacional de ese momento.®?

Fue precisamente este evento el que lo puso en contacto a Oscar Fessler, Juan Carlos Gené y
Carlos Izcovich, quienes un afio mas tarde, como concreto resultado de su encuentro personal y de las
ponencias, debates y propuestas del Simposio, configuraron el plantel de docentes del Instituto de Teatro de
la Universidad de Buenos Aires —ITUBA-

Oscar Fessler8® expuso sobre Lo que podriamos aprender de Stanislavski y Brecht. Segun Juan Tribulo
“Es digno de destacar que la presencia de Fessler en 1958 en Tucuman permitio la introduccion, circulacion
y ensefianza del método de las acciones fisicas de Stanislavski en esta provincia, simultaneamente a lo
realizado por Hedy Crilla en Buenos Aires y Galina Tolmacheva alli y en Mendoza"

Juan Carlos Gené expuso sobre el teatro regional, destacando el aporte de los grupos independientes
que comenzaron a estudiar los textos de Copeau y Stanislavski y propuso la constitucion de escuelas de
teatro dentro de las universidades nacionales para estimular el desarrollo teatral de cada region.

78 Tribulo J. (2007) “Tucuman (1959-1976)" en Pellettieri, 0., Historia del Teatro Argentino en las Provincias Volumen II, Coleccidn Instituto Nacional del Teatro, Galerna/
Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires. p. 530

79 1940 -Se crea el Teatro Universitario en la Facultad de Filosofia y Letras con direccién del Prof. Marco Morinigo.

1941 -Se crea el Taller de Teatro Universitario, fundado por Manuel Serrano Pérez —Secretario del Centro de Estudiantes- y alumno de la Facultad de Filosofia y Letras
junto con Alberto Bournichén - Llegado desde Cérdoba con un grupo de titiriteros que integraba también el pintor y escultor brasilefio de origen lituano Ben Ami Voloj-.
Con el elenco realizaron un ciclo de teatro leido y la puesta en escena de obras breves de A. Chejov, Roger Pla, Charles Vildrac, Lord Dunsany y Georg Kaiser. En el
espacio de taller se dictaban clases. Bournichén dictaba clases de Actuacidn, el pintor Ben Ami Voloj dicté Escenografia y Serrano Pérez Literatura Teatral. En 1945 se
terminé con el taller y las clases de teatro.

1950 —Resurge Taller de Teatro Universitario bajo la direccién de Bournichdn

1951 -Se conforma el grupo de Teatro Gymnas fundado por los estudiantes del Gymnasium Universitario, organizado por Felipe Alberto Mantero. Espectaculos escritos
y actuados por los propios alumnos, con caracteristicas del género de la revista politico musical, tuvieron un momento de auge en la segunda y tercera década del siglo
XX.

80 Basicamente se dictaban talleres de distintas disciplinas artisticas: Artes Plasticas a cargo de Lino Eneas Spilimbergo; Escultura a cargo de Lorenzo Dominguez;
Grabado a cargo de Victor L. Rebuffo; Metalisteria a cargo de Lajos Salia, Ramén Goméz Cornet y Pedro Zurro de la Fuente. Bajo su 6rbita también estaba La Orquesta
Sinfénica, el Gymnasium Universitario; el Taller de Lutheria y el Instituto Cinefotografico.

81 Profesor de Historia y de Letras, apasionado por el teatro. Personalidad importante para la cultura tucumana por las obras que concret6 tanto en el ambito
universitario como en el independiente, se instalé en Tucuman durante el auge econdmico y cultural de la post-guerra. De inmediato se incorpord a la vida cultural y
universitaria.

82 Sugerimos leer las resoluciones y conclusiones surgidas del mismo en Obarrio, E. (1998) Op. cit., pp. 106-109

83 Oscar Fessler arrib6 a Buenos Aires, invitado por el teatro IFT para poner en escena El diario de Ana Frank de Goodrich y Hackett, en 1957, y El alma buena de Se-Chuan
de Bertolt Brecht, en 1958. Fessler fue discipulo de Charles Dullin en Paris y en Berlin de Alexis Granovski, donde tomé también cursos de Ciencia Teatral. Esto prueba
que en sus valijas europeas traia el Método de las Acciones Fisicas y los recursos estéticos del distanciamiento brechtiano.

84 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 545
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Las ponencias presentadas y las conclusiones del Simposio fueron publicadas por la Facultad de
Filosofia y Letras de la UNT en Teatro y Universidad, libro que se convirtio en texto de consulta y referente y
que da cuenta de la importancia que la UNT le otorg6 al teatro dentro de sus claustros.

Entre los meses de febrero y marzo de 1959, y como una extensién del Seminario desarrollado durante
el afio anterior, Rodriguez Mufioz dict6 un curso que llevaba por nombre “Andlisis y Puesta en Practica del
Sistema Stanislavski”. El ciclo culminé con la presentacién de E/ abanico de Carlo Goldoni (20-03-1959) bajo
su direccién.®

En ese mismo afio, pero en el ambito provincial se estaba gestando un proyecto cultural que iba
a marcar la vida teatral/cultural tucumana hasta 1976. Nos estamos refiriendo a la creacion del Consejo
Provincial de Difusién Cultural presidido por Julio Ardiles Gray.

En marzo de 1958 fue designado gobernador de Tucuman Celestino Gelsi, quien asumié el cargo
el 1° de mayo, el mismo dia en que Arturo Frondizi juré la presidencia de la Republica. Ese mismo afio, el
escritor y periodista Julio Ardiles Gray fue invitado por el gobernador a hacerse cargo de la Direccion de
Cultura de la Provincia. “La actividad cultural oficial se reducia hasta ese momento a un Salén Anual de Artes
Plasticas y a algunas conferencias y conciertos, y contaba con muy poco presupuesto y deudas contraidas
por la gestion anterior.”® Esta situacion estimuld a Gray a trabajar en un proyecto para revertirla, el que
dio lugar a la Ley 2765, que cred el Consejo Provincial de Difusiéon Cultural (CPDC), organismo colegiado,
autarquico, cuyo presupuesto surgia del 5% de las utilidades del Casino y la quiniela. La autonomia financiera
y la descentralizacion operativa permitieron al nuevo organismo manejar sus propios fondos, lo que le otorgé
la libertad y la rapidez necesarias para llevar a cabo una extensa accién cultural. En el periodo 1958-1976
se fundaron el Ballet y el Teatro Estable, la Escuela de Danzas, el Conservatorio de Arte Dramatico y el
Nocturno para obreros, los Conciertos Didacticos y los Conjuntos de Camara. Se concluyeron los trabajos
de la Casa de la Cultura y se cre¢ la Biblioteca Provincial, la Escuela de Bibliotecarios y la Radio Provincial.
La continuidad e importancia de todas estas entidades transformé a Tucuman en un verdadero epicentro
cultural del NOA (Noroeste Argentino).

El CPDC estaba dividido en Vocalias dedicadas a las respectivas disciplinas y bajo su égida se
pusieron el Teatro San Martin, el Museo Provincial de Bellas Artes y las escuelas de ensefianza artistica. Se
organizo en base a cinco Departamentos, dirigido cada uno por un vocal del directorio: Teatro, Radiofonia,
Ciney Literatura, Artes Plasticas y Musica.

En abril de 1959 el Teatro Estable de la Provincia estrena El Casamiento de Nicolas Gogol, dirigida
por Alberto Rodriguez Mufoz -que habia venido a Tucuman a dictar el Seminario en la UNT-. Se seleccion6
el elenco —en su mayoria actores provenientes del Seminario- y el estreno de la pieza dio por constituido al
Teatro Estable que, como elenco oficial, funciona hasta el presente.®’

Por su parte y desde ambito independiente, el grupo Nuestro Teatro integrado por Guido Parpagnoli,
Oscar Quiroga® , Rosita Avila y Alfredo Fenik® inauguran su propia sala, donde ademas de presentar sus
espectaculos dictaban talleres de teatro.

Y fue precisamente por gestiones de Parpagnoli que el entonces intendente de Tucuman, Ramon
Isaura Martinez, apoyd la creacion, en 1960, de la Escuela Municipal de Arte Dramatico destinando para
el dictado de clases un local de la comuna. Para organizar la propuesta Parpagnoli pidié asesoramiento a
Antonio Cunill Cabanellas, profesory director del Conservatorio Nacional de Arte Dramatico de Buenos Aires,
quien recomendo a Héctor Giovine, flamante egresado de esa institucion.

Asi, el cuerpo docente estuvo conformado por Héctor Giovine en Arte Escénico, Guido Parpagnoli en
Historia del Teatro; Mabel Rojas de Castillejo en Fonacion®® y Marta Forté en Expresion Corporal. De los 37

85 Lo gestado en la Universidad durante ese intenso afio consolidd un criterio de rigurosa formacién, investigacion y trabajo profesional, que se desplegé a todo el
movimiento teatral. Asi, el elenco casi completo pasé a integrar el reparto del primer espectdculo del Teatro Estable de la Provincia, inaugurado el 28 de abril de 1959.
86 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 531

87 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 532

Ardiles Gray perseguia el objetivo de “(...) lograr un elenco y un teatro que fuera un modelo referencial, con un nivel de calidad de puesta, de actuacion y direccion para
el movimiento teatral de la provincia”. Para asegurar este resultado se pensd en contratar directores de los centros teatrales del pais (Buenos Aires, Cérdoba, Rosario)
o del extranjero (Chile, Uruguay, Espafia), criterio que continuaron aplicando los siguientes conductores del Teatro Estable.

88 Oscar Quiroga habia ingresado al grupo de la Pefia EI Cardon en 1958. Cursé tres afios en la carrera de Letras, tomé el Seminario de Expresion Corporal que dict6
Roberto Espina en 1960 y las clases que dictaron en la Escuela Municipal de Teatro, en 1961, Guido Parpagnoli, Héctor Giovine, Alfredo Fenik y Marta Forté, pero a quien
reconocié como verdadero maestro fue a Parpagnoli.

89 Tucumano de nacimiento, habia estudiado arte dramatico en el Conservatorio Nacional, de donde egres6 en 1952. Fueron sus maestros Antonio Cunill Cabanellas,
Vicente Fatone, Alfredo de la Guardia y Osvaldo Bonet. Regresé en 1956, fue profesor de Actuacién en la Escuela de Teatro de la Federacion de Teatros Independientes
y en la Escuela de Teatro Municipal, de la que fue director fundador.

90 Es importante sefialar que Mabel Rojas de Castillejo integré desde su fundacion el cuerpo docente de la Escuela de Teatro de la Facultad de Arte hasta su jubilacion
en el afo 2004.
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alumnos regulares, algunos trascendieron luego en la actividad teatral tucumana como actores y directores.
Dicha institucion funciond hasta fines del afio 1961.

En el ambito universitario el Centro de Estudiantes de Filosofia y Letras contrata a Roberto Espina
para dictar un Seminario de Expresidn Corporal. Este actor y director capitalino habia visitado Tucuman en la
primera gira nacional realizada por el grupo independiente Fray Mocho (1954).

Un nuevo intento de ofrecer un espacio de formacién y entrenamiento actoral se concreta entre 1961
y 1962. Desde el ambito provincial —a instancias del Departamento de Teatro del CPDC- se propone crear
la Escuela Provincial de Arte Dramatico con el fin de propiciar el perfeccionamiento de los actores de de su
planta estable y la formacién de nuevos valores. Se convocé como docentes a especialistas y a directores
locales, conformando un cuerpo educativo integrado por: Roberto Espina en el dictado de Expresion Corporal,
materia que luego asumié Marta Forté, quien se habia iniciado como actriz en Nuestro Teatro; y a Antenor
Ignacio Sanchez y Ethel Zarlenga para dictar Técnica Escénica, materia que luego dictd Alfredo Fenik, actor
del Teatro Estable Provincial y egresado del Conservatorio de Arte Dramatico de Buenos Aires; en Literatura
Teatral al actor Raul Albarracin y en Preparacion Vocal a Alba Gaier y Elier Gomez. Esta institucion deja de
funcionar en 1964.

En el mismo afio las autoridades universitarias le proponen a Obice Diaz Ulloque®' un curso de dos
anos de formacién actoral que, seguin J. Tribulo

(...) duré un afio y medio y dio como resultado el Teatro Universitario que luego se volcé a la
produccion pero no alaformacion de actores. El Teatro Universitario®?, siempre con la direccién de
Ulloque, presentd espectaculos donde se privilegiaba textos extranjeros por sobre los nacionales,
con una orientacion al gran espectaculo, con despliegue escenografico y de vestuario. Luego de
quince anos de ininterrumpida labor, desaparece en 1979.%

Desde el ambito provincial en 1968 el CPDC insiste nuevamente en la creacion de una institucion
dedicada a la ensefianza del teatro: el Instituto de Arte Dramatico.

El CPDC cred el Instituto de Arte Dramatico, un nuevo intento de implementar una instancia
sistematica de ensefianza y aprendizaje del teatro, y lo puso bajo la direccién de Santangelo.*
La Gaceta (22-2-1969) afirmé que dicho Instituto “llegé hasta el punto de ser considerado como
un fracaso” puesto que “presentaba como problema basico el aspecto docente”. Luego del
entusiasmo inicial, en pocos meses comenzo6 a perder alumnos y quedo reducido a un pequefio
grupo.®®

Pero fue la figura de Bernando Roitman® quien permitié que el anhelo del CPDC de crear una
institucién de formacion sistematica teatral se hiciera realidad. Asi el Conservatorio Provincial de Arte
Dramatico dependiente del CPDC otorgaba un titulo terciario y era dirigido por Roitman.

En 1969 se creod la esperada institucién de formacion teatral sistematica por iniciativa de Guido
Torres: el Conservatorio Provincial de Arte Dramatico. Bernardo Roitman fue contratado como
director y docente, en principio por tres afios, “a efectos de lograr una continuidad conceptual”,
cargos en que se desempefid durante el periodo de funcionamiento del Conservatorio -
denominado luego Escuela-: 1969-1976.%7

91 No era oriundo de Tucumadn. Residi6 en la provincia hasta 1979 y desarroll6 una actividad intensa, imponiendo un estilo propio y formando profesionales del teatro
que luego se erigieron en continuadores de esa forma particular de hacer teatral. Cuando fue contratado por el Consejo Provincial de Difusién Cultural para dirigir en
dos puestas en escena el Teatro Estable, llegé precedido de importantes antecedentes. Habia cursado estudios de arte dramatico en Buenos Aires y luego en Roma, se
habia especializado con Pierre Fresnay, Luis Jouvet y Marcel Marceau en Paris, en Londres habia asistido a cursos de |la Royal Shakespeare Company y en Buenos Aires
habia sido el creador del primer Teatro Carpa donde dirigié Electra de Séfocles y Mirandolina de Goldoni.

92 Debemos consignar que se lo denominaba Teatro Universitario porque era financiado por esa Casa de Estudios, aunque sus actores no provenian de ella.

93 Tribulo, J. (2004) “Fundamentos para la reapertura de un Teatro Universitario” en Otra Boca Revista del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes de la UNT,
Afio 1 - N° 1, Tucuman, Argentina p. 39

94 Salvador Santangelo llegd desde Buenos Aires contratado por el CPDC para dirigir dos puestas para el Teatro Estable.

95 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 538

96 Autor y director tucumano. En 1965 fue contratado por el elenco TUDEFYL (Teatro Universitario de Estudiantes de Filosofia y Letras)- para el dictado de un curso y
que los dirigiera. Ese afio presentaron La venganza de don Mendo de Pedro Mufioz con direccién de Roitman. En el mismo afio dict6 el curso “Preparacion y Practica del
Actor” en la sala del grupo Nuestro Teatro y en 1966 el elenco Taller de Teatro lo convoca para que los dirija.

97 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 540
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La tarea de preparacion del trabajo a desarrollar, asi como la organizacion de las pruebas selectivas
de alumnos quedaron bajo la responsabilidad de Hugo Gramajo.®® Las orientaciones de Hugo Gramajo se
vieron reflejadas en los postulados que definieron a la institucién que “(...) se enuncié como un equipo de
teatro con un Plan practico en el que estén excluidas las materias demasiado tedricas. Afirmé que formar
actores, como formar maestros, es capacitar a individuos aptos para que movilicen con su trabajo la vida
colectiva, formar hombres de teatro en el cabal sentido"®

Bernardo Roitman se encargé de conformar el plantel de docentes para dictar sus materias.’® También
abogo por la validacion nacional del titulo y mantuvo entrevistas con Agustin Alezzo, entonces Director de la
Escuela Nacional de Arte Dramatico, para definir su denominacién. En Buenos Aires se otorgaba el titulo de
“Actor Nacional” y en Tucuman finalmente se impuso el de “Técnico Profesional de Arte Dramatico”.

En 1971 el Conservatorio pasé a ser Escuela Provincial de Arte Dramatico “Ramén Serrano”’, en
homenaje al maestro espafiol, que habia fundado la primera Escuela de Arte Escénico y Recitado que
funciond en la provincia entre 1927 y 1930.

En 1972, los alumnos de la primera promocién rindieron sus pruebas finales, poniendo en escena
Atavismo de Lauro Campos y una adaptacion abreviada de Macbeth, de Shakespeare —El asesino de los
suenos-, hecha por Bernardo Roitman como supervisor de dichas puestas. Recién el 23 de noviembre de
1975 se realizé la primera -y ultima- colacion™’ de grados. La escuela fue cerrada por el Gral. Antonio Bussi
en 1976. Cabe recordar que el 24 de Marzo de 1976, las Fuerzas Armadas depusieron a la presidente Isabel
Martinez de Peron y en Tucuman, el Gral Antonio Bussi asumio el mando de la Provincia como “interventor
militar”, simultdaneamente con sus funciones de comandante de la V Brigada de Infanteria. El 22 de abril,
las Fuerzas Armadas le confirieron el titulo de “gobernador”. Permanecié en esas funciones hasta el 6 de
diciembre de 1977. Las medidas que adoptd, como en “efecto domind”, destruyeron y paralizaron la actividad
teatral en la Provincia.

Si bien algunos grupos independientes siguieron desarrollando su actividad durante el periodo
comprendido entre 1976 y 1983 —afio del regreso a la democracia en la Argentina- es evidente que toda esta
gran productividad teatral se vio interrumpida drasticamente por el gobierno de facto del Proceso Militar. De
hecho en Tucuman, Bussi disolvié el CPDC, clausuré el Conservatorio de Arte Dramatico, controlé la actividad
de los elencos independientes y la intervencién de la UNT dejé apagar lentamente al Teatro Universitario. Es
por ello que coincidimos con Juan Tribulo cuando expresa “(...) visualizamos una etapa de transicion entre
1976 y 1983 que prepard una nueva etapa de recuperacion y crecimiento, etapa ésta que se inicié en 1984
con la restitucion de la democracia."’%?

Y es precisamente en ese momento, al crearse en 1984 la Escuela de Teatro de la Universidad de
Tucuman que, como expresabamos al comienzo de este apartado, el teatro llega legitimamente al ambito
universitario y se cubre un gran déficit en el medio cultural/teatral tucumano: la formacion sistematica de
actores, directores y docentes.

98 Este actor y director tucumano habia egresado en 1965 del Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires, creada y dirigida por Oscar Fessler.

99 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 540

100 El plantel docente quedé conformado con Marta Forté (Expresién Corporal) Miguel Jordan (Técnica Escénica), Castulo Guerra (Historia Estética del Teatro); a los que
sumaron luego Maria Lidia Rubini (Expresién Corporal); Mabel Rojas de Castillejo (Foniatria); Mario Albornoz (Canto); Ricardo Barros (Esgrima), Hugo Gramajo (Técnica
Escénica) y Bernardo Roitman (Técnica Escénica Superior y Anélisis de Textos). En 1971 se agregaron Maquillaje y Psicologia del Actor.

101 Al cierre de la Escuela se habian sumado al cuerpo docente Maria Angélica Robledo (Verso), Marta Amas (Maquillaje), Cristina Shrocco (Sicologia), Susana Guntern
(Danza), José Maria Bruguera (Andlisis de Textos - Historia Estética del Teatro), Juan Carlos Torres Garavat (Técnicas Escénica) y Enrique Rodriguez (Escenografia)

102 Tribulo, J. (2007) Op. cit., p. 566
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6.2. Creacion del actual Departamento de Teatro. Acerca de su fundacién

En este apartado centraremos nuestra mirada en aquellos elementos historicos que nos permitan
entender las circunstancias en las se produjo la creacién de la Escuela de Teatro de la Universidad Nacional
de Tucuman.

Nuevamente partiremos de considerar al desarrollo histérico como un proceso dinamico donde
distintas variables se van imbricando para configurar acciones concretas.

A la reconstruccién del campo cultural sumaremos en este caso algunos aspectos de la biografia de
Juan Antonio Tribulo, fundador de la institucion que estamos analizando, basicamente porque consideramos
que algunos detalles de su historia profesional determinaron el sesgo académico de la Escuela de Teatro,
probablemente hasta el presente.

En 1983 la Republica Argentina recupera el sistema democratico de gobierno que fuera suprimido
por el golpe militar de 1976.

Se celebran las elecciones en el mes de octubre de ese afio y en diciembre asume como Presidente el
Dr. Raul Alfonsin. El pais vivia con euforia la eleccion de un presidente elegido por voluntad de la ciudadania.

Una de las primeras medidas del nuevo gobierno fue la normalizacion de las universidades que
habian sido intervenidas por el gobierno de facto.

En Tucuman asume como Rector Normalizador el Prof. Eduardo Salinas, quien entre sus primeras
acciones de gestidn propone restituir la actividad teatral dentro del ambito universitario. Convoca para este
proyecto a Julio Ardiles Gray figura relevante del medio cultural tucumano’® que en esa época residia en
Buenos Aires, vinculado al medio teatral capitalino.

Por su parte, Juan Antonio Tribulo habia llegado en 1959 a Capital Federal desde su ciudad natal -
Rosario Del Tala, provincia de Entre Rios- con el objetivo de estudiar teatro y vivir profesionalmente de él.

Ardiles Gray integraba el circulo de amigos de Tribulo y su esposa —que también es actriz- y estaba al
tanto de su recorrido formativo actoral desarrollado en distintas instituciones de Capital Federal. Es por esto
que, cuando es convocado para elaborar un proyecto de teatro que contemplase la creacion de un Elenco
Estable Universitario y la implementacién de una Escuela en Tucuman, le pide colaboracién a Tribulo.

En ese momento es cuando cobran relevancia, dentro su amplia trayectoria como actor, director y
docente, sus experiencias formativas en el Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires —-ITUBA-y la
participacién en un Taller de Pedagogia Teatral que fuera dictado en la Escuela Nacional de Arte Dramatico -
ENAD- ya que la organizacion que presentaban estos estudios fueron tomados como modelos para organizar
la Escuela de Teatro de Tucuman.

Tribulo, luego de haber integrado entre 1959 y 1961 el grupo de teatro independiente Nuevo Teatro
de Pedro Asquini y Alejandra Boero, en 1961 ingresa al Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires
—ITUBA- creado por Oscar Fessler y Juan Carlos Gené %4, del cual egresa en 1964.

Este Instituto dependia de la Secretaria de Cultura del Rectorado de la Universidad de Buenos Aires,
a cargo de Bernardo Canal Feijoo. El proyecto original de estos dos teatristas preveia dos instancias de
formacion: 1) espacio de aprendizaje y entrenamiento actoral y 2) espacio de prdctica profesional como
actor.

Para ello, habian estructuraron una carrera de teatro de tres afios de duracion cuyos objetivos
apuntaban a la formacion profesional de actores. En paralelo, proyectaron la creacion de un Elenco Estable
donde los egresados de esa escuela desarrollaran su practica profesional. De este proyecto sé6lo se pudo
concretar la creacién de la escuela. Luego de un examen de ingreso selectivo, los alumnos accedian a una
formacion con una fuerte base conceptual y practica basada en los preceptos de C. Stanislavski y la teoria
que fundamenta la épica brechtiana. Esta sistematizacion en tres afios contemplaba, segun Tribulo: “Habia
una clase de actuacion, otra de corporal y otra de vocal durante los tres afios, un Seminario de formacion de
Critica y de Historia que estaba cargo en el Ultimo tiempo de Mirta Arlt, Profesora de Letras."’%

103 Recordemos que este periodista, dramaturgo y literato fue propulsor, entre otras cosas, de la creacion de Consejo Provincial de Difusion Cultural ejerciendo como
Director de Cultura de la Provincia de Tucuman (1958) y del Teatro Estable de la Provincia (1959).

104 Recordamos como antecedente de la creacion de esta institucion las reflexiones originadas en el Primer Simposio de Directores realizado en Tucuman en 1958.
105 Tribulo, J. citado en Rosenzvaig, M. y Caracho, S. M. (2004) “Charla con Juan Tribulo. La carrera de teatro de la UNT desde la mirada de uno de sus creadores”, en
Otra Boca, Revista del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes de la UNT, Afio 1, N° 1, Tucumadn, Argentina, p. 10

68



Ademas de Fessler, Gené y Mirta Arlt, integraban el plantel docente Patricia Stokoe y su ayudante
y discipula Perla Jarintonski en Expresion Corporal, Judith Akoschky, Antonio Russo y Juan José Gallo en
Musica y Canto.

Desde su fundacion en 1959 hasta su cierre en 1966 —como consecuencia de un nuevo golpe militar
qgue cancela la autonomia universitaria- el Instituto de Teatro de la Universidad Nacional de Buenos Aires
produjo cuatro diferentes promociones de intérpretes y técnicos de teatro que se insertaron rapidamente en
el campo teatral argentino. Entre ellos Juan Tribulo.

Sobre finales de 1974 y durante todo el afio 1975 Tribulo cursa un Taller de Pedagogia Teatral en la
Escuela Nacional de Arte Dramatico de Buenos Aires —ENAD-. El mismo se proponia ofrecer fundamentos
tedricos-practicos de abordaje del hecho teatral, desde distintas perspectivas, con el fin de formar Profesores
de Teatro.

El objetivo de este Taller no estaba puesto en la formacion de actores sino de docentes de teatro.
Asi, Tribulo se encontré cursando materias vinculadas con contenidos pedagdgicos como Diddctica Teatral
y Psicologia General y Educativa a cargo de Beatriz Mosquera; Agustin Alezzo dictaba Anadlisis del Texto
Dramatico; Pablo Palant, Historia del Arte; Oscar Fessler planteaba juegos teatrales para instrumentar en
el nivel primario; Gastén Breyer tenia a su cargo la catedra de Escenografia; y Raul Serrano, Métodos de
Actuacion y Diddctica Especifica.

Estas dos experiencias de formacién —una actoral y otra pedagdgica- junto con los aportes del libro
Teatro y Universidad, que compilaba las ponencias del Primer Simposio de Directores de 1958, son tomadas
por Tribulo para plantear el primer Plan de Estudios de la futura Escuela de Teatro de la Universidad Nacional
de Tucuman. Planteos que se ajustaban a la propuesta de Escuela y sus posibles reglamentos y conexiones
con un futuro elenco de teatro universitario que habia organizado Ardiles Gray tomando como modelo la
Comedia Francesa'® .

Junto con el proyecto son presentados los antecedentes de Tribulo como posible director de la nueva
institucion. La propuesta es aceptada por la UNT a comienzos de 1984, lo que lleva a Juan Tribulo y su
familia a radicarse en Tucuman.

El contrato que extendié la UNT a Tribulo, en febrero de 1984, por la Res. N° 179-984, le encomendaba
—ademas de la implementacién de la Escuela y el dictado de clases- elaborar un proyecto de organizacion
definitiva de un Teatro Estable y su incorporacion a la estructura organico funcional de la Universidad. El
rectorado y su asesor Ardiles Gray esperaban ver reorganizado y funcionando, a muy corto plazo, un “Teatro
Estable” Universitario destinado a la produccion teatral que llenara el vacio dejado por el desmantelado
Teatro Universitario que habia funcionado durante quince afios bajo la conduccion de Diaz Ulloque.

La nueva institucion quedaria bajo la dependencia del Departamento de Artes, cuya Directora Interina
en ese momento era Lia Chambeaud. Esta profesora le sugeriria a Tribulo extender la duracién de la carrera
de tres a cinco afios y no solo cubrir la formacion de actores y directores sino también la de docentes en
teatro.

Asi, mientras se elaboraba el Plan de Estudios definitivo, con sus fundamentos y cronograma de
implementacién, para someterlo a la aprobacién del Honorable Consejo Superior, se comenz6 a dictar un
“Curso Experimental en Técnicas para la Actuacion Teatral” sobre la base del Primer Afio de la carrera que se
estaba diagramando. Los primeros profesores fueron Elba Estequin en Técnica Vocal, Elba Castria en Técnica
Corporal, Alfredo Fenik en Historia de las Estructuras Teatrales y Juan Tribulo en Técnicas de Actuacion.

Ese primer Plan de Estudios y el proyecto definitivo de creacion de la Escuela de Teatro fueron
aprobados por el Honorable Consejo Superior en el mes de diciembre de 1984.

A comienzos de 1985 se obtuvo la equivalencia del “Curso Experimental” al Primer Afo de la
Licenciatura en Técnicas para la Actuacion Teatral, asimilando las actividades de la Escuela de Teatro al
régimen académico y administrativo del Departamento de Artes, que ese afio pasé a denominarse Facultad
de Artes.

106 Tribulo, J. citado en Rosenzvaig, M. y Caracho, S.; Op. Cit, p. 10 ]

Segun Juan Tribulo “Ardiles Gray parti6 de la estructura de la Comedia Francesa. El habia estado en la Comedia Francesa que se estructuraba en tres afios. Después de
un periodo de aprendizaje, los mejores promedios integraban la Comedia. Esto también se estaba dando en Buenos Aires con los egresados del Conservatorio Nacional,
que ingresaban a la Comedia Nacional”
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A ese primer Plan de Estudios, el Sector Programas y Proyectos de la Direccidon Nacional de Asuntos
Universitarios del Ministerio de Educacion y Justicia de la Nacién le realizé algunas observaciones en
cuanto a su formulacién por lo que fue devuelto a la Universidad de Tucuman para su revision. Realizadas
las mismas, la nueva propuesta es aprobada por el Ministerio de Educacion durante 1986 y se implementa
definitivamente en 1987. Este Plan de Estudios es el que sigue en vigencia en la actualidad.

6.3. El Plan de Estudios

El actual Plan de Estudios de la carrera de Teatro del Departamento de Teatro de la Facultad de
Artes de la Universidad Nacional de Tucuman' fue aprobado por el Honorable Consejo Superior de esa
institucion el 28 de Abril de 1987, por la Res. N° 0458/87.

Lamentablemente no hemos podido acceder al Plan Fundacional de 1984, ni al siguiente de 1985,
que sufriera las modificaciones sugeridas por la Direccion Nacional de Asuntos Universitarios del Ministerio
de Educacién y Justicia de la Nacion.

Analizaremos a continuacion la estructura formal de Plan de Estudios, especificando los aspectos de
interés para esta investigacion.

En el Plan de Estudios 1987 se pueden distinguir dos ciclos: uno basico y otro superior, organizados
en dos orientaciones: una destinada a la formacién docente y otra para la formacién técnico profesional. A
los efectos de este trabajo sélo analizaremos la orientacion elaborada hacia la formacién técnico profesional.

Dicha oferta académica presenta un titulo de Licenciado en Teatro, carrera de grado con una duracién
de 5 afos y un titulo intermedio de Intérprete Dramatico de 3 afios de duracion.

Segun lo que desprende de la lectura de los objetivos pautados para el Ciclo Basico se buscaria
formar un Intérprete Dramatico que pudiese “aplicar correctamente las técnicas de actuacion al encarar
composicion de personajes en creaciones colectivas, improvisaciones y textos de autores, en cualquier tipo
de espectdculo que requiera la participacion de actores”. Para el logro de este objetivo el alumno “(...) habra
desarrollado integramente sus medios expresivos, vocales, corporales, emotivos y reflexivos y adquirido una
sélida formacién cultural, poniendo siempre en juego una sensibilidad enriquecida y un espiritu creativo”

En el caso del Licenciado en Teatro, el perfil profesional definido se plantea que el mismo “podra
desempefiarse como Intérprete Dramatico y como Director Teatral en elencos oficiales y privados de todo
el dmbito oficial”. Desde el rol de Intérprete se buscaria un egresado con la suficiente ductilidad como
para asumir distintos roles y personajes que le sean requeridos. Para ello habria transitado a lo largo de su
formacion por distintas técnicas de actuacion “desde la base de las acciones fisicas de Stanislavski hasta el
desarrollo de la experimentacion total”.

Desde su rol de Director Teatral se busca una formacién integral que le permita “realizar tareas de
asesoramiento profesional o técnico en la especialidad y trabajos de investigacion tedrica y practica en
lo concerniente al hecho teatral”. Desde la formacion se le proveeria de los recursos técnicos y artisticos
-conocimientos de las leyes del color, la luz, el espacio, las formas, el sonido, etc.- “para poder aplicarlos con
sentido creativo en la puesta en escena”.

Se destaca entre los objetivos planteados para el Ciclo Superior y en el perfil del egresado establecido
por el Plan, el interés por generar un artista critico y reflexivo, ya que asi el egresado podria elaborar “sus
propias conclusiones y propuestas tanto tedricas como practicas a través de la Direccion Teatral”.

Ademas, el Plan contempla otros posibles campos de insercién laboral del Licenciado en Teatro,
tales como “realizar asesoramientos, integrar comités de seleccién de repertorio, realizar encuestas y
prospectivas de los intereses del publico, desarrollar la critica y el comentario teatral.”

Para el logro de estos objetivos el Plan se estructura en 24 materias a dictarse en sus cinco afnos
de duracién. Cada uno de estos afios académicos asignaturas anuales y semestrales con diferentes cargas
horarias.

De la lectura de los objetivos y contenidos minimos propuestos para cada una de estas materias,
se observa que en el Ciclo Basico, el acento estaria puesto en la adquisicién y entrenamiento de técnicas
vinculadas con la formacidn del actor y en el Ciclo Superior, el acento estaria puesto en contenidos vinculados
con la direccion teatral.

107 Ver Anexo Universidad Nacional de Tucuman. Planes de Estudio.
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Asi, en el Ciclo Basico se ubica un conjunto de materias vinculadas con la formacion técnica-
profesional del actor; esto es: Técnicas de Actuacion I, Il y Ill; Técnica Vocal I, Il y Ill; Técnica Corporal I, Il y III;
asignaturas vinculadas con contenidos la formacion historica sobre el teatro como Historia de las Estructuras
Teatrales I, Il y lll y asignaturas basicas de la formacién pedagdgico humanistica como Psicologia General y
Dinamica de grupo.

Al observar los objetivos y contenidos minimos asignados a cada materia podriamos sefialar que
en el caso de Técnicas de Actuacion |, Il y Il se explicita un unico y amplio objetivo general para las tres
asignaturas. En él se plantea que el area'® “busca la formacion practico-teérica de un actor integral” que
a partir del desarrollo expresivo “de todos los medios psico-fisicos” sea capaz de crear personajes que
se puedan integrar a trabajos de creacion colectiva, en espacios convencionales y no convencionales, o;
“trabajos creativos, de repertorio con pleno conocimiento de géneros y estilos”.

Para el logro de este objetivo, se propone una secuenciacion de contenidos a lo largo de tres afios
en que se propone desarrollar la formacién en actuacion. Asi, se propone para el Primer Afo, un primer
momento que busca la desinhibicion e integracién grupal, la que se realizaria a través de juegos colectivos,
para luego pasar a “ejercicios especificos de observacién, imaginacion y recapturacién sensorial”. Luego se
plantearian ejercicios para identificar “los elementos componentes de la situacién dramdtica (motivacion-
accion instrumental-obstaculo y objetivo) y posibles tipos de conflictos “entre el sujeto y el medio (conflicto
con el medio o con el entorno), sujeto-sujeto (conflicto interpersonal) y del sujeto consigo mismo (conflicto
personal o interno)”. Y finalmente, se propone que este conjunto de elementos que componen la situacién
dramatica sean puestos en accion a través de improvisaciones.

En la asignatura Técnicas de Actuacion Il, los contenidos se vinculan con el andlisis de los textos
dramaticos “para encontrar los elementos movilizantes que, a través de la improvisacién permitan arribar
a la situacion y los personajes planteados por el autor”. Se plantea explicitamente la aplicacion del método
de las acciones fisicas de Stanislavski a distintos géneros y estilos. Asimismo, se propone comenzar el
abordaje del personaje “a partir de los elementos personales del actor”, en linea con los fundamentos de esta
concepcion del trabajo actoral.

En Tercer Afio los contenidos propuestos para Actuacion Il actuarian como sintesis de los aspectos
desarrollados en los afios anteriores. Asi, se buscaria la construccién de personajes “proponiendo distintos
géneros y estilos permitiendo el desarrollo de una obra corta en su totalidad”. De la presentacion de este
fragmento de obra se podria valorizar “el ritmo, la expresividad, transiciones, climas, definiendo claramente
el superobijetivo del texto”.

Esta gradacion sugerida por el Plan, en cuanto a comenzar desde el reconocimiento de las propias
posibilidades expresivas del alumno —Primer Afio- para arribar a la composicion de un personaje —Tercer
Afo-, pareceria mantenerse también en las asignaturas destinadas a la preparacion corporal del actor,
denominadas Técnica Corporal I, Il y lll, respectivamente. Asi, el unico objetivo general planteado para las tres
materias propone un primer momento donde se buscaria “lograr que el alumno reconozca su propio cuerpo
para un mayor dominio expresivo” y un segundo momento en el que ese mayor desarrollo expresivo resulte
un recurso “integrador en la actuacion escénica.”

En este sentido, es posible registrar contenidos minimos de Técnica Corporal | vinculados con la
busqueda de la desinhibicion corporal a través de lo ludico y proponiendo el uso de objetos para lograr
“creatividad, sensibilidad y comunicacién” y un desarrollo de las posibilidades expresivas del cuerpo. Para
el segundo ano en Técnica Corporal Il el acento parece estar puesto en el ritmo y el espacio. Se propone
basicamente un “Reconocimiento del ritmo natural y de los ritmos externos, incorporacion de la voz como
generadora de imagenes y sensaciones” en relacién con el espacio de trabajo. Finalmente se observa que en
tercer afio la asignatura Técnica Corporal Il funcionaria como un espacio de sintesis, donde la adquisicion
y desarrollo de habilidades y destrezas corporales, incorporadas en los afios anteriores, estarian puestas al
servicio de un personaje. Debemos destacar lainclusion de un nuevo contenido vinculado con lo coreografico.
Asi se propone vincular el “estudio del espacio escénico en funcion de una coreografia”

108 Suponemos que con esa denominacidn se estaria haciendo referencia a las tres materias de actuacion, como sublinea curricular.
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Con respecto a las asignaturas destinadas a la formacion vocal, denominadas Técnica Vocal I, Il y IlI
respectivamente, el objetivo general establecido por el Plan enumera los elementos y condiciones minimas
que deberia poseer una voz para ser utilizada en el ambito teatral. Asi, se buscaria “lograr que la voz del actor
sea suficiente, clara y expresiva, ejercitando el alcance, la resistencia, la buena pronunciacién, entonacion,
intensidad, ritmos y timbres”.

Para el logro de este gran objetivo, se propone que en el primer afo, en Técnica Vocal I, se trabajen
contenidos vinculados con dos aspectos: 1) reconocimiento de los elementos fisiolégico que se ponen en
funcionamiento al fonar y 2) primeros acercamientos a la voz cantada. En virtud de uno y otro aspecto se
propone trabajar contenidos como: “El aparato vocal”; “Fisiologia de la fonacién”, “Cualidades de la voz”,
“Tipos de Relajacion” y “Nociones musicales basicas”, “Practica de canto grupal”.

En Técnica Vocal Il correspondiente al segundo afo, se profundizarian los contenidos vinculados con la
voz cantada a partir de conceptos como “Nociones musicales. Compas. Escalas. Practica de vocalizaciones
y de canones y coros al unisono”. Ademas se hace mencion al trabajo sobre la respiracion y la adquisicidon
de una buena articulacion.

En tercer afio, en Técnica Vocal lll, se acentuaria el trabajo sobre la voz cantada, a partir de “practicas
de vocalizaciones y de canto con motivos fokléricos universales” y una primera vinculaciéon concreta entre
el trabajo vocal y un estilo teatral: la tragedia griega. Asi, se plantea la “lectura expresiva de mondlogos y
tragedias griegas. Coro griego” o “Voz de salmo”

En lo que respecta al Ciclo Superior, destinado a la formacion del Licenciado en Teatro-, ciclo de dos
afos de duracion, se observa que se incluyen cinco asignaturas para cada uno de los afios.

Las mismas, se puede inferir que estan destinadas a completar la formacion del Intérprete Dramatico
(Titulo intermedio) y desarrollar las habilidades necesarias para la Direccion teatral, tales como Prdctica de la
Actuacion |y Il, materias que aportarian conocimientos tedricos/técnicos para llevar adelante una puesta en
escena junto con Analisis del Hecho Dramatico, Percepcion y Diagramacion Escénica, Direccion Teatral. Otras
que se vinculan con contenidos de formacién cultural e histérica, tales como Historia General de la Cultura,
Historia de la Cultura Americana y Argentina, complementadas con asignaturas especificamente destinadas
a la reflexién e investigacion teorica, Investigacion e Integracion Teatral y Filosofia y Estética, que permitirian
completar los elementos formativos necesarios para concluir la carrera con la elaboracién de una Tesis.

Los objetivos planteados para las asignaturas Practica de la Actuacion | y Il pretenden, por un lado,
cerrar el ciclo de formacion actoral iniciado en primer afio de la carrera y, por otro, iniciar la formaciéon como
director.

Asi, se observa que en Practica de la Actuacion | el alumno continda asumiendo un rol de actor, pero
a partir de la conformacién de grupos de trabajo podrian elegir desde el texto hasta la puesta en escena que
se presentara a publico, proceso coordinado por un profesor. Se sefiala puntualmente en el Plan de Estudios
los estilos teatrales que se deberdn trabajar: “El alumno deberd pasar obligatoriamente por dos etapas: 1)
Teatro Clasico; 2) Teatro del repertorio argentino”.

En el caso de Practica de la Actuacion Il se propone trabajar en la realizacion de un espectaculo de
creacion colectiva donde “el alumno participe de la totalidad del hecho teatral; creacion de la estructura
dramatica, creacién del personaje, direccién, escenografia y soluciones a las necesidades técnicas que el
espectaculo requiera, integrando en el trabajo todas las materias”.

Iu, “
1]
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Los objetivos y contenidos expresados
en el Plan de Estudios de la carrera de
teatro conforman un proyecto curricular
para ser puesto en accion y esa accion
sera concretizada por el plantel docente
dentro del aula, a partir del diseno de
sus propios planes pedagogicos. En
este apartado nos proponemos analizar
los programas de catedras con el fin

de comprender la interpretacion que

los docentes han hecho del conjunto

de intenciones que se encuentran
plasmadas en el Plan de Estudios.



6.4. Los programas de catedra

Tal como lo hemos manifestado en el apartado anterior la formacion vocal del actor en la carrera
de Teatro de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Tucuman esta organizada a lo largo de tres
afnos.

Se prevé ofrecerla por medio de tres materias anuales que, segun los objetivos planteados en el Plan,
se orientan a que alumno adquiera las herramientas basicas para poder utilizar su voz de forma expresiva,
sin lesionarla. Utilizar la voz de este modo implicaria que maneje, de una forma conciente, variaciones de
entonacion, intensidad, ritmo y timbre. Pero también deberia ejercitar el alcance —proyeccion- y la buena
pronunciacion —diccién-.

Para el logro de estos objetivos se han disefiado contenidos vinculados con la voz hablada y la voz
cantada.

En lo que corresponde a la voz hablada se pueden identificar contenidos minimos orientados a la
adquisicién de nociones anatémico/fisioldgicas y otros relacionados con la respiracién, eliminacion de
tensiones musculares, trabajo sobre la articulacion de fonemas y “Lectura expresiva de mondlogos de
tragedias griegas”.

Con respecto a la voz cantada se observa una gradacion de los contenidos de un afio hacia el otro
y una mayor especificidad de los mismos. Asi, en primer afo, se trabajarian nociones musicales basicas y
se propondrian practicas de canto grupal. En segundo afio se sumarian las nociones de compas y escala
y practica de vocalizaciones en forma de canones y coros al unisono. Finalizando en tercer afio con coro
griego, practica coral y practica de vocalizaciones a partir de motivos folkléricos universales.

Considerando que estos objetivos y contenidos conforman un proyecto curricular para ser puesto
en accion y que esa accion sera concretizada por el plantel docente dentro del aula, a partir del disefio de
sus propios planes pedagdgicos, en este apartado nos proponemos analizar los programas de catedras
con el fin de comprender la interpretacion que los docentes han hecho del conjunto de intenciones que se
encuentran plasmadas en el Plan de Estudios.

Como hemos senalado en el marco tedrico, los programas de las asignaturas son disefiados por
los docentes a cargo de las mismas, los que pueden concordar con los contenidos minimos previstos por
el Plan de Estudios, introducir especificaciones, organizar los contenidos en secuencias no establecidas
previamente y eventualmente introducir aspectos novedosos o aun contradictorios con las previsiones
curriculares

En el caso de las asignaturas vocales dictadas en el ciclo basico de la carrera que estamos abordando,
se da la particularidad que una misma docente' tiene a su cargo las tres materias. Esto le ha permitido
organizar los tres afios de formacién vocal desde un mismo marco tedrico y secuenciar los contenidos de
manera progresiva.

A partir de la entrevista realizada a la profesora se puede sefalar que la base conceptual que toma
como sustento para generar su propuesta didactica se basa, segun sus propias afirmaciones, en los preceptos
de trabajo del Roy Hart Theatre de Francia.’® Esta concepcioén parte de considerar al individuo como un ser
integral, con sus sonidos, silencios, cultura, costumbres, caracteristicas, aptitudes, actitudes, potencias y
debilidades.

109 Al ser consultada en la entrevista realizada sobre su formacién profesional la docente comenta: “Yo empecé a estudiar canto lirico en la adolescencia. Luego
empecé a estudiar mdsica como una forma de poner sélida la parte de cantante. Desde el canto lirico mi formacién proviene en primer lugar desde la escuela italiana
de canto lirico, el Bel Canto y después aprendi la técnica alemana. Cuando estaba haciendo 6pera me interesé la formacion teatral como un complemento e ingresé a
la Licenciatura en Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional de Tucuman. Por lo tanto me recibi del titulo intermedio de Intérprete Dramético y luego de
Licenciada en Teatro. Estando en tercer afio de la Licenciatura, en un viaje con la Facultad a la ciudad de Cérdoba en 1989, conoci a Kozana Lucca, una de las fundadoras
del Centro Artistico Internacional Roy Hart. Comencé a tomar cursos con ella, durante casi 10 afios, vinculados con “La escucha y la voz humana”. En el 2001/2002
el Instituto Nacional del Teatro me otorga una beca para cursar una especializacién en “Escucha y voz humana” en el “Centre Artistique International Roy Hart” de
Malérargues, Francia y; en 2004 obtengo la beca internacional Miguel de Cervantes para cursar el Doctorado en Historia, Teoria y Practica Teatral en la Universidad de
Alcala de Henares, Madrid, Espafia.”

110 Sobre la historia del Roy Hart Theatre recomendamos la lectura de la Tesis Doctoral de Vicente Fuentes Pérez El Roy Hart Theatre y la produccion vocal en el teatro
moderno, dirigida por el Dr. Angel Berenguer Castellary, Universidad de Alcal4, Facultad de Filosofia y Letras, Departamento de Filologia, Febrero 2007.
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Asi, a partir del entrenamiento, se trataria de superar desde lo corporal las causas que impiden el libre
ejercicio del canto y la expresion oral y alcanzar lo que Alfred Wolfshon' —creador del método- denominé
“Lavoz sin cadenas”; es decir, liberar a la mente de los prejuicios o matrices culturales que limitarian nuestras
posibilidades sonoras.

Si bien la docente adhiere a esta concepcion tedrica y metodoldgica entiende que dicha practica
debe ser adaptada al contexto donde ejerce su labor pedagdgica:

Silvia Quirico: En nuestro espacio de trabajo partimos de esta idea, pero tenemos que acomodar
esta practica a nuestro entorno; estamos dentro de un espacio académico, con dias y horarios
estipulados para esta practica, asumiendo las limitaciones que eso implica.

La practica especifica de la linea del Roy Hart tiene un fundamento filos6fico muy importante, con
acuerdos previos, como convivir en un espacio comun, aislados, donde profundizar la practica y
la investigacion en el tema de la voz humana, como “la expresién de ese algo misterioso llamado
personalidad”. Donde trabajan la escucha y la voz humana, como recursos ligados a la busqueda
de la evolucién del hombre, en el espacio creativo y sus multiples dimensiones.” (Comunicacién
personal, via email, 02/05/2007)

Tomando como base los conocimientos recibidos de Kozana Lucca'? y adhiriendo al abordaje
metodolégico del Roy Hart Theatre cuya mayor virtud, segin expresa la docente, es “(..) el Roy Hart no
descarta técnicas, suma técnicas pero desde un abordaje metodolégico” organiza un plan de trabajo a tres
afos que perseguiria como objetivo final:

Silvia Quirico: Que este actor después de transitar este proceso tenga una voz liberada. Tenga
una voz que realmente sea una herramienta, que sea un recurso importante para hacer cualquier
cosa a nivel estético arriba de un escenario. Ese es realmente el objetivo final. Buscaria que sea
un actor integral con su voz. Con su voz, con su escucha, con sus sentidos, con su sensibilidad.
Lograr un actor integral, ductil y lo que implica todo eso. Pero ademds que pueda enfrentar las
necesidades de un actor contemporaneo. (Entrevista N° 1)

111 Vicente Fuentes Pérez, El Roy Hart Theatre y la produccion vocal en el teatro moderno. Angel Berenguer Castellary (dir.) Tesis doctoral. Universidad de Alcala,
Facultad de Filosofia y Letras, Departamento de Filologia, Alcala, 2007, pp. 16-27

“Nace en Berlin en el seno de una familia judia en 1896. En la primera guerra mundial (1914-1918) y con 18 afios es enviado a la primera linea de batalla como camillero.
El estar tan cerca de los horrores de la guerra y escuchar las voces y sonidos de los soldados moribundos lo lleva a pensar como es posible que una voz humana
pueda emitir tal sonido, una voz in extremis. (...) Luego de ser alcanzado por una granada es internado en un sanatorio donde durante meses sigue un tratamiento no
s6lo médico, sino también psiquiétrico. Los médicos califican su traumatismo psiquico como “neurosis bélica”. (...) En su convalecencia comienza a tomar lecciones
de canto como una forma de acallar una voz que se ha asentado en mi y que no me deja nunca (Wolfsohn, 1938:5). Pero de los dos profesores que frecuenta, ninguno
parece cumplir las condiciones necesarias para su reestablecimiento. Abandona la formacion y se embarca en una investigacién mds personal con el canto y empieza
a tomar conciencia del aspecto “purgativo” que tienen sus sesiones. Es aqui donde comienza a explorar su practica personal en conexién con las circunstancias
emocionales violentas que la han originado. (..) Comienza a dar clases de canto a alumnos afectados de disfonias y descubre que a menudo éstos habian tenido un
percance psiquico. Asi presiente una fuerte influencia de lo psiquico como desencadenante de los problemas vocales. Rechaza las teorias patogénicas en vigor que
se basaban en argumentos estrictamente orgdnicos y diagnostica en sus alumnos una predominancia de los factores emocionales en la génesis de sus problemas
vocales. (...) Se acerca a la teoria psicoanalitica y trabaja con sus alumnos la nocidn freudiana de “abreaccién” que se puede comprender como una descarga emocional
por medio de la cual un individuo se libera del afecto que esté ligado al recuerdo de un acontecimiento traumatico. De la misma manera que Freud invita a sus
pacientes a expresarse verbalmente, reavivando mediante la palabra el recuerdo patdgeno; Wolfsohn impulsa a sus alumnos a revivir, a través de la expresion vocal,
el acontecimiento traumatico reconocido como la causa de sus sintomas. Por la misma razon, se interesa por los suefios ya que estan fuera de toda auto-censura, y
experimenta “la vocalizacién no verbal”.

Asi el objetivo de una leccion seria que el alumno alcanzase su motor emocional interno (su alma, su psique) emitiendo sonido. (..) Wolfoshn aprovecha los
descubrimientos de Freud en el marco de una ensefianza del canto que desea que se abra a toda persona con disfonia, y hace de la voz el tema de una interioridad.
Para su estudio se adentra en las profundidades del inconsciente y paralelamente, profundiza, investiga, estudia lo que la voz nos ensefia sobre la personalidad de un
individuo y la utiliza como un tratamiento al servicio de la liberacién de las emociones rechazadas.”

112 Quirico, S. (2005) “La voz sin cadenas” en La Voz - Cuadernos de Picadero, N° 6, Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires, p. 12

“Una de las fundadoras del Centro Artistico Internacional Roy Hart. Focaliza su trabajo sobre “La escucha y la voz humana” y es considerada como una maestra en el
método. Su visién ecoldgica y holistica de la voz, parte de una visién biocéntrica: el centro de todo es la vida. Al ser parte de un todo, estariamos interrelacionados
dentro de un sistema macro-arménico que incluye la familia, el barrio, las plantas, los animales, la tierra, la ciudad, la cultura, el planeta y asi sucesivamente. Asi
determinaria tres dimensiones ecoldgicas: 1) Dimension individual o personal: cémo esté uno con relacion a sus propias emociones -ecologia personal-; 2) Dimensién
grupal: la interrelacion con los otros, la sociedad, las diferentes culturas -ecologia social- y; 3) Dimensién ambiental: el vinculo que se establece con el medio, la
geografia, el habitat: plantas, rios, animales, tierra —ecologia ambientalista-. Desde este planteo los trabajos de la voz y la escucha adquieren mltiples lecturas. “Puedo
sintetizarlo diciendo que es dificil armonizar con “Los Otros” (dimensidn social) o con “El Medio” (dimensién ambiental) si no estamos en armonia con “nosotros
mismos” (dimensidn personal). Lo que manifestamos hacia el exterior en las segunda y tercera dimensiones, con acciones, escuchas, comentarios, ruidos, agresiones,
respeto, solidaridad, tolerancia, no es mas que un reflejo de la primera dimensién, nuestro ser individual”
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Para el logro de objetivo, en primer afo se propone trabajar la escucha y la emision, partiendo de una
mirada propioceptiva: respiracion, relajacion, reconocimiento de bloqueos corporales. Buscaria asi que el
alumno establezca los primeros contactos con la metodologia de trabajo y con su propia voz.

En segundo afio el objetivo estaria centrado en la colocacion de la voz'? y el trabajo sobre el ritmo.
Estos aprendizajes se aplicarian al abordaje de textos dramaticos.

En tercer afio se trabajaria sobre la adquisicion de los procedimientos técnicos para que el alumno
utilice seis resonadores distintos, junto al entrenamiento de la proyeccion de la voz y el uso del volumen. Se
buscaria aplicar estos aprendizajes en una produccién espectacular final.

Atendiendo a la vinculacién entre los contenidos minimos expresados en el Plan de Estudios y lo
planificado por la docente, podriamos sefialar no todos ellos estan contemplados en los programas. Esto
se evidencia, por ejemplo, al observar lo previsto para Técnicas Vocales Il y el programa elaborado para
ese curso. También se podria sefalar que, si bien algunos contenidos minimos son tenidos en cuenta para
elaborar las propuestas pedagdgicas, éstos no son abordados solamente en el curso previsto por el Plan.

6.4. a. Técnica Vocal |

El programa presenta desde lo formal una estructura que contempla: fundamentacién, propdsito
de la asignatura, contenidos didacticos y conceptuales y una organizacion tematica estructurada en
cinco ejes donde se sefalan sub-ejes, contenidos y evaluaciones. Asimismo, se describen las estrategias
metodoldgicas, criterios de evaluacion y bibliografia.

Apuntando a la “liberacién organica de la voz” y tomando como marco conceptual y practico lo
desarrollado por Kozana Lucca en el campo de “La Escucha y la voz humana” las actividades de primer afio
girarian en torno a un auto-reconocimiento fisico y vocal.

Auto-reconocimiento de aquellos obstaculos psicofisicos y culturales que afectan al cuerpo y que
serian causales de la no liberacién organica de la voz. Por lo tanto, a partir de diferentes técnicas,'* se
propondria una atenta observacion y escucha profunda del cuerpo para luego abordar el trabajo sonoro
expresivo del alumno a través de la voz hablada y cantada.

Este planteo didactico implicaria también una actitud de escucha por parte del docente.

Silvia Quirico: A veces hay que mirar como esta la persona y qué le esta pasando. Porque si
uno puede descubrir eso y destrabar ese lugar automaticamente resuelve muchos problemas
vocales. Y tal vez no habria que insistir necesariamente con una técnica vocal en un lugar donde
no le vas a aportar una solucién porque no esta ahi el problema, eso es un signo. El problema
esta en otro lado. (Entrevista N° 1)

En este sentido, se plantearia la educacion de la voz desde un acercamiento a escuchar el capital
sonoro que trae cada uno de los alumnos y, a partir de alli, proponer el entrenamiento.

Silvia Quirico: Parto de ver primero el potencial que tiene el alumno, al leer el potencial ya vas
leyendo automaticamente lo que le esta faltando. La propuesta didactica se centra mucho en
lo ludico y el trabajar con los opuestos. Ir jugando, ir entrelazando, tomar el potencial para que
gane seguridad, para que la persona sepa que tiene material, que él puede. Desde este lugar ir
jugando con un opuesto, para que vaya entrando a lugares nuevos, que son los lugares que tiene

113 “Silvia Quirico: Cuando hablo de la voz colocada hablo de la voz de pecho como resonador importante. No hablo de la voz nasal, o de la gutural, ni de la voz alta.
Muchas veces el concepto de voz colocada se asocia con el de voz impostada que viene del canto lirico. Entonces yo no quiero hablar de voz impostada porque remite a
una colocacion alta, a impostar la voz. Asi nosotros hablamos de “voz colocada”. Colocar la voz en un lugar del cuerpo donde puedo producir la emision sin dificultades,
sin tensiones; es donde la eutonia pega con la eufonia. Y es la voz de pecho la que permite una emisién donde toda la garganta estd completamente libre de cualquier
tension y tengo buen volumen. Es fécil proyectar con este resonador.” (Entrevista N° 1)

114 “Algunos de los referentes importantes que tomo, por los aportes que brindan al eje tematico son: desde el teatro a Roy Hart, J. Grotowski, E. Barba, Peter Brook,
entre otros. Desde el concepto cuerpo; Rudolph Laban, Patricia Stokoe, Therese Bertherat, Gerda y Matias Alexander, entre otros.” (Entrevista, via email, Tucuman,
02/05/2007)
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que construir o que tiene que reconocer. Y cuando esta en ese lugar que tiene que reconocer o
esta intentando reconocer, y aparece el miedo a lo desconocido, traerlo de nuevo al lugar de su
potencial, a su “lugar seguro. Esta es la estrategia. (Entrevista N° 1)

Esta estrategia didactica de ir y venir de lo conocido a lo desconocido, requiere a su vez de un clima
de trabajo donde el alumno se sienta contenido y donde sienta que sus producciones no son juzgadas. Una
vez comprendida la metodologia de trabajo, se comenzaria a trabajar con los contenidos especificos que
propiciarian el entrenamiento vocal.

Silvia Quirico: Una vez que han ganado confianza, ahi si podemos empezar a pedir cosas que
tienen que incorporar al conocimiento: ver qué pasa con la respiracién, que registre cémo esta
su respiracion, si podemos ampliar la capacidad. O ver qué pasa con el registro. Si satura en
los agudos o en los graves, que posibilidad hay de ampliar y encontrar sonidos nuevos dentro
del registro. Y esto es ya un aporte técnico dentro de esta mirada didactica. Y si veo que la
ampliacion del registro lo coloco en un lugar demasiado inestable, lo vuelvo a traer al registro
donde se siente fuerte y seguro, para después volver a insistir. (Entrevista N° 1)

Desde este planteo tedrico-metodolégico el primer eje, denominado “Escucha y emision sonora”, se
propondria un abordaje de la escucha a nivel personal, con los otros y con el ambiente y, en simultaneo una
emision de sonidos que permitiria manifestar estados de animo, emociones, potencias y debilidades de
quien emite.

En relacidn a la escucha personal, se partiria de un trabajo sensoperceptivo focalizado, en un primer
momento, aquellos sonidos naturales del cuerpo —respiracion, sonidos organicos- para luego buscar un plano
mas general de escucha que le permita al alumno identificar en si mismo estados de animo, ansiedades,
tensiones.

Esta percepcion amplificada de uno mismo posibilitaria abordar el segundo nivel de escucha,
relacionado con los sonidos del medio y la presencia de los otros miembros del grupo. La agudizacion de la
atencion, favoreciendo la discriminacién auditiva en diferentes planos y espacios y la posibilidad de identificar
distancias y calidades de sonido, le permitiria al alumno indagar emisiones con distintas tonalidades y
volumenes a partir de la imitacion. La puesta en practica de estos reconocimientos y busquedas se realizaria
reproduciendo en grupo un campo sonoro donde estén claros el espacio, la situacion y los elementos que lo
componen.

En el segundo eje se propondria que cada alumno comience a encontrar su esquema corporal vocal,
entendiendo por éste el punto de encuentro entre la voz y el cuerpo.

Silvia Quirico: Estoy tratando de que ellos encuentren la relacién entre la eutonia y la eufonia. Por
eso se trabaja desde la imagen corporal y el sonido. Muchas veces uno escucha voces que no se
corresponden con el cuerpo. Son voces que estan defasadas de su cuerpo. Chicas que hablan
muy grave para su contextura, o demasiado anifiadas para su edad. O chicos que quieren parecer
mas grandes de lo son y hablan en un tono grave que no se corresponde con su cuerpo. Por lo
tanto hay que encontrar el eje, la correspondencia entre el cuerpo y el sonido. (Entrevista N° 1)

Para ello, por un lado, se seguiria haciendo hincapié en un trabajo sensoperceptivo en relacién con
el cuerpo a través de ejercicios de relajacion activa con estiramientos, toma de conciencia de los puntos de
apoyo —pies-, localizacién de zonas de tensién en la zona lumbar y escapular; busqueda del eje a partir de la
columna vertebral y, por otro, la ampliacién del registro a través de la indagacion de sonidos agudos, graves
y medios, busqueda de opuestos en movimientos y sonidos y juegos con el imaginario vocal y emisiones
habladas y cantadas, como forma de lograr la integracién entre voz y cuerpo.

El tercer y cuarto eje propondria un abordaje a la palabra. A tono con el planteo sugerido para este
primer afo, no se trabajaria texto de autor. Se comenzaria utilizando el nombre propio como primer texto,
para luego pasar a un relato autobiografico, y finalmente a una narracion oral escénica.

En consonancia con lo que plantea el Plan de Estudios se comenzaria el abordaje de la voz cantada
a partir del uso de melodias simples, entendiendo por éstas a aquellas que poseen una estructura ritmica y
melddica muy facil de repetir. Asi, a partir de lo que cada alumno podria reproducir inicialmente, la docente
trabajaria la ampliacion del registro:
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Silvia Quirico: ;Qué me da esa cancién? Me da las octavas de sonidos. Les estoy haciendo
cantar una octavay el chico no lo va a saber. Lo que yo estoy logrando es que el chico me amplie
el registro con una melodia muy simple. Entonces hay una intencién técnica. Hay una melodia
simple para producir pero hay una intencion técnica de que pueda poner en la melodia simple los
contenidos que estamos trabajando. Una vez que logran sacarme la cancion yo les cuento que
acaban de hacerme una octava de sonido. Trabajaron del “do” al “do” del piano. Entonces eso es
todo un descubrimiento. Pero asi, simple. El hecho de cantar algo simple es poner estructuras
ritmicas melddicas muy simples en juego. (Entrevista N° 1)

Como trabajo final y como cierre integrador de cursada se les pediria la presentacién de un montaje
grupal, utilizando narraciones infantiles e incorporando el paisaje sonoro adecuado al mismo.

6.4. b. Técnica Vocal Il

La propuesta pedagdgica de Técnicas Vocales Il daria continuidad al trabajo desarrollado durante
primer afio. Desde lo formal el programa, esta elaborado siguiendo los mismos criterios que el de primer afio:
fundamentacion; propdsitos de la asignatura, contenidos didacticos y conceptuales y organizacién tematica
en cuatro ejes, con sus contenidos minimos, evaluacion y bibliografia especifica. Asimismo, se especifica la
estrategia metodoldgica, los criterios de evaluacidn, la bibliografia y el reglamento interno de la catedra.

En funcién de lo que expresa la fundamentacién del programa y, de lo expresado por la docente en
la entrevista que le realizaramos; podriamos sefialar que en Técnicas Vocales Il el hincapié esta puesto en el
concepto de ritmo como elemento articulador entre la voz hablada y la voz cantada.

Los cuatro ejes del programa plantearian continuamente una articulacién entre la voz hablada y la
cantada, utilizando el ritmo como aglutinante y partiendo de lo mas sencillo hacia lo mas complejo. Desde
la voz hablada se partiria del sonido y se iria trabajando hacia el texto. Desde la voz cantada se comenzaria
con melodias ritmicas simples hacia secuencias grupales mas complejas.

El primer eje lleva por titulo “Impulso sonoro vocal” y tal como su nombre lo expresa se buscaria
vincular el cuerpo y la voz como un impulso. Para ello, se propondrian distintas acciones como arrojar, tirar,
patear, retorcer, empujar, que producirian la aparicidon de diferentes energias corporales y vocales. Asi, a
partir de esta integracién cuerpo/voz, se estimularia la aparicion de un sonido espontaneo, no racional.

En el segundo eje se recuperarian esas acciones/sonidos encontradas en el eje anterior y se las
pondrian en una secuencia formando una partitura vocal/corporal. Esta secuencia debe respetar ciertas
consignas como: tener un principio, desarrollo y final, la inclusion de distintas calidades energéticas; que se
puedanreconocer cada unade las accionesy los sonidos que surgieron de ellas; que aparezca una vinculacion
con el espacio y, sobre todo, que el alumno tenga la capacidad de reproducirla de forma ininterrumpida.

En el tercer eje el acento estaria puesto en el ritmo y su vinculacion con el cuerpo y la voz. Para ello
se plantearia, en un primer momento, que cada alumno identifique su ritmo interno -por ejemplo a partir
de su ritmo respiratorio o cardiaco- para luego graficarlo a través de percusiones corporales, palmadas
o desplazamientos. Asimismo, se trabajaria la imitacion de secuencias ritmicas corporales y vocales
propuestas por la docente y los compafieros. Luego, se plantearia identificar, sostener y respetar, desde el
cuerpo y la voz, estructuras ritmicas provenientes de distintos estilos musicales. Finalmente, y como cierre
del eje, se les solicitaria a los alumnos la elaboracion de una secuencia ritmica/vocal en grupos donde se
dramatice una situacion.

Elabordaje del texto teatral serealizaria en el cuarto eje a partir de la seleccidn de escenas provenientes
de textos de Bertold Brecht. Para su puesta en acto se los analizaria identificando la situacion dramatica que
el autor plantea en la misma, las circunstancias dadas a la misma, el espacio/entorno en que se desarrolla,
las relaciones se establecen entre los personajes, la historia previa de cada uno, las intenciones de los
parlamentos y la propuesta ritmica que emana del texto. Segun la docente:

Silvia Quirico: El objetivo es tratar de encontrar cual es el ritmo del texto. Ya que el ritmo va a
determinar donde esta puesto el acento y eso va a estar indicando hasta donde puedo usar de mi
espectro vocal sin romper la |6gica textual. La idea es que si bien se empieza con el ritmo esto va
a ir produciendo modificaciones de volumen y tono. Y no todo el espectro de registro del alumno
va a ir en consonancia con lo que el texto demanda. Asi me garantizo que los textos no queden
lineales, monocordes (Entrevista N° 1)
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Finalmente, como cierre del eje y del curso, los alumnos deberan presentar el montaje de la escena
para su evaluacion.

6.4. c. Técnica Vocal lli

La tercera propuesta curricular corresponde a la asignatura Técnica Ill.

La docente organizado su programa con la siguiente estructura: Fundamentacion; propésito de la
asignatura; objetivos; contenidos conceptuales; desarrollo de los contenidos en seis ejes —cuatro de ellos
practicos y dos tedricos-; evaluacién; bibliografia y reglamento interno de la catedra.

Segun lo que se desprende de la Fundamentacion del programa, sumado a lo que expresa la docente
en la entrevista realizada, Técnicas Vocales Il pretenderia ser una sintesis o integracion del trabajo que el
alumno ha venido realizado hasta el momento en el area vocal. Asi, se propondria la adquisicion y manejo
técnico de seis resonadores distintos que serian aplicados a la voz hablada y cantada. Se abordaria la puesta
en escena de textos de William Shakespeare y contenidos vinculados con el teatro musical.

Observando los contenidos minimos propuestos en el Plan de Estudios y los abordados por la
docente en la asignatura, podriamos sefnalar que los primeros no serian tomados como referencia para la
elaboracion del programa. El Plan explicita para la voz hablada contenidos vinculados a la “Lectura expresiva
de mondlogos de tragedias griegas”, en tanto la docente plantea trabajar el teatro shakespeariano como
estilo teatral. El Plan propone abordar desde la voz cantada “Coro griego” y “Practica de vocalizaciones y de
canto con motivo folkléricos universales” y “Taller de practica coral”, mientras que la propuesta pedagdgica
para la asignatura trabaja el género musical contemporaneo.

En este sentido, consultada la docente sobre el motivo que la llevé a trabajar sobre este género,
respondia:

Silvia Quirico: Desde el afio pasado estoy haciendo la experiencia de cantar porque empezé todo
un boom de la comedia musical en Tucuman, y nuestros egresados se presentaban a casting
para hacer comedias musicales. Entonces como trato de darle una respuesta inmediata a lo que
se le esta pidiendo al actor en el medio entonces empecé a poner el género Comedia Musical.
Por lo tanto, este afio y el afo anterior se rindié comedia musical. (Entrevista N° 1)

La atencién a las demandas externas en el ambito de produccion proximo son atendidas en esta
etapa de integracion.

El primer eje incluido en el programa lleva por titulo “Emision de melodias simples” y en su desarrollo
se buscaria que el alumno adecue su respiracién —regulacién del soplo- y fonacién —volumen, tono, ritmo-
a la emision de melodias simples. En paralelo con estos aprendizajes se buscaria la aplicacion en estas
melodias de dos variables de emisiones: voz colocada y voz rota o negra.

Tal como se ha puntualizado al analizar el programa de primer afo, la voz colocada seria aquella
que utiliza el pecho como resonador mas importante, permitiendo un buen caudal de volumen, sin generar
tension en la zona laringea. Es trabajada desde primer afio de la formacién vocal.

Silvia Quirico: Creo que es uno de los aprendizajes mas solidos que tenemos. Durante todo el
proceso vocal el actor sabe donde tiene la voz colocada, porque eso se trabaja desde primero. No
sé si esta tan explicito en los programas, pero si desde la practica. Se insiste en esa colocacion.
(Entrevista N° 1)

Por su parte la voz “rota” o negra es una voz que suena como disfénica, con predominio de tonos
graves y gran exhalacion de aire. La denominacion de voz “rota” se vincularia con que el sonido producido se
asemeja a algo que se rasga, que se rompey; “negra” porque es la que usan los negros para cantar Blues. La
docente explica el trabajo de la siguiente manera:

Silvia Quirico: En el Roy Hart se habla de visualizar la voz como un cable. La voz es un cable que
sale de la boca. Pero ese cable, si lo abris, tiene muchos cablecitos adentro. En musica serian
los armonicos. Tu voz parece una porque hay armonicos que dominan. Si vos la desmenuzas
como en el cable de la luz van a salir muchas hebritas donde hay armdnicos graves y arménicos
agudos dentro de la voz. Entonces lo que vamos a hacer con la voz rota es entrar en ese lugar,
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donde vamos a abrir la voz. Como agarrar el cable y abrirlo y reconocer las hebras de la voz.
Cuando uno se los plantea a los alumnos genera mucho miedo, porque piensan que se les va
a “romper” la voz. Pero es un tipo de voz que se entrena donde hay que tener muy en claro la
dinamica respiratoria y el manejo del apoyo porque la voz rota tiene que salir con mucho aire.
(Entrevista N° 1)

Metodolégicamente, la docente trabajaria el entrenamiento para la adquisicion de esta habilidad y
luego, la aplicacién de la misma en la voz cantada y hablada.

El ejercicio basico para entrenar este tipo de emision es lo que ella denomina “La moto”. Mimando
la accién y sonido de una moto se buscaria que el alumno tome conciencia de la posibilidad de generar un
sonido grave, con gran exhalacion de aire a partir de un buen apoyo costodiafragmatico y manteniendo la
garganta liberada de tensiones. “Juego con la moto. Tienen que tener el tema del apoyo mas que resuelto
porque la fuerza sale de ahi. Si lo hago de garganta, quedo disfonico al instante.” Una vez que el alumno ha
conseguido incorporar esta habilidad, se aplicaria a la voz cantada y hablada:

Silvia Quirico: Una vez que trabajamos la voz rota, la aplicamos junto con la voz la voz colocada
en emisiones de melodias simples. Y puedo cantar llegd borracho el borracho, bebiendo litros de
tequila (en el subrayado se trabajaria la voz rota). Entonces ellos tienen que aprender a entrar y
salir de la voz rota. Porque la voz rota es muy dificil sostenerla, porque necesitas mucho apoyo.
Ademas no tiene mucha proyeccion, por eso me interesa que logren hacerla por breves periodos
de tiempo. Que eso le va a servir. Si ellos logran hacerlo en la voz cantada, luego es mas facil
pasarlo a la voz hablada. Resulta didacticamente mas facil entrar por el canto y después llevarla
alavoz hablada. Y eso se puede poner al servicio de un personaje al decir un texto. Eso se llama
voz rota y hay que saber hacerla. Entonces lo entrenamos con canciones mexicanas, o solo
quiero rock and roll (lo subrayado es con voz rota).” (Entrevista N° 1)

Segun la docente, esta ruptura siempre debe hacerse en los tonos graves, ya que “quebrar” en los
agudos es mucho mas dificil “Siempre hay que quebrar en los tonos graves, porque en los agudos la vibracién
de la voz es mas fina y quebrar es mas dificil. Pero como la vibracion del grave es mas ancha entonces tenes
mas posibilidades de encontrar esa voz.”

Como cierre del eje los alumnos presentarian en forma individual una cancioén, aplicando estas dos
variantes de emision.

El segundo eje lleva por titulo “Relato Individual” y en él se plantearia la indagacion de distintos
resonadores aplicados alavoz habladay cantada. A partir del trabajo gradual se entrenarian seis resonadores
distintos, a saber: 1) Voz colocada; 2) Voz impostada; 3) Voz engolada; 4) Voz central; 5) Voz rota y 6) Voz
nasal.

Se entenderia por voz colocada aquella que surge con predominio del resonador de pecho. Por su
parte, la voz impostada es aquella que a partir de la elevacion del paladar blando —a través de las técnicas
del canto lirico (Bel Canto o Escuela alemana)- utilizaria la cabeza como resonador principal y presentaria
predominio de tonos agudos. La voz engolada seria una emision que resuena en el cuello, y que por lo tanto
utilizaria como principal resonador el faringeo:

Silvia Quirico: Es como la voz del piquetero Delia. Es la voz que muchos docentes en la técnica
antigua, corregian porque la consideraban “fea”. Yo ensefo la engolada. La engolada es una
manera de emitir y a veces sirve para hacer algunos personajes. Y vos como actor la tenes que
aprender a hacer. Porque tenes una obra de teatro, tenes que hacer la voz engolada, termina
la obra, te tenes que ir a tu casa y estar fantastico. No tenes que estar con compresas en el
cuello. Se aprende a hacer la engolada, es una emisidn que esta muy cerca de garganta. La
colocacion es como si tuviera una papa caliente en la parte interna de la boca. No hay que pedirle
en principio volumen, ni intensidades importantes porque estamos acj, en el cuello. Pero tiene
una buena salida. La usan para personajes. (Entrevista N° 1)
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La voz central es una emision que se ubicaria exactamente en la linea media de la cabeza a la altura
de las orejas. No es una voz localizada en la mascara —en la cara-, ni ubicada en la nuca. La voz rota fue
explicada en parrafos anteriores y la voz nasal, como su nombre lo indica, utilizaria para su emision el
resonador nasal.

Acompanfar cada una de estas emisiones con ciertas conductas corporales favoreceria la aparicion
de los timbres deseados.

Silvia Quirico: Una vez que se adquiere el manejo técnico, se puede producir un trabajo con los
seis resonadores sin generar modificaciones corporales. Pero, dentro del proceso de ensefianza,
la generacion de determinadas actitudes o posiciones corporales favorecen la apariciéon de
las distintas resonancias. Por ejemplo el trabajo sobre la voz impostada me llevaria a adoptar
posiciones corporales de “liviandad”, de estiramiento. Como estoy usando resonador alto,
automaticamente todo el cuerpo y mi energia van hacia ese lugar. Este tipo de resonador y
posicién corporal seria la que mas se adecua, por ejemplo, a ciertos personajes de la Comedia
del Arte. Todo esto va sumando. Pero la verdad es que yo juego con los opuestos. Que ellos
puedan diferenciar exactamente cuando estan trabajando la voz que ellos quieren trabajar. Si yo
trabajo la voz engolada para abajo, la central tiene que ir para arriba. Juego con el tono de opuesto
en el relato como una manera de decir el actor tiene la herramienta de atraer al espectador.
Bueno sorprendeme con el sonido, jugame con el opuesto, sorprendeme con la idea del opuesto
y sorpresa. Sino el trabajo se vuelve aburrido, lineal. (Entrevista N° 1)

Puesto que estos nuevos aprendizajes seran aplicados en la emision de relatos y canciones, el alumno
no debe perder de vista aspectos vinculados con la inteligibilidad del mensaje. Asi, segun el resonador que
esté utilizando, debera hacer mayores o menores ajustes de estos dos aspectos.

Silvia Quirico: La voz nasal como su nombre lo dice esta ubicada en la nariz. Hay que tener una
muy buena articulacién, y tiene poca proyeccion. Como el resonador es muy chiquito tiene que
salir al auxilio la articulacién. La voz nasal, la voz engolada y por ahi la central si no la sabes
hacer, sobre todo la engolada y la nasal no tienen mucha proyeccion, entonces la tienen que
utilizar para hacer efectos o personajes muy chicos. Es decir que tengo que utilizar el resonador
pero siempre se me tiene que entender. Ahi esta la dificultad, donde vos me tenés que hablary
cantar con los distintos resonadores. (Entrevista N° 1)

Como finalizacién de este entrenamiento el alumno debera presentar un relato de su invencién cuya
secuencia presente un comienzo, nudo y desenlace y donde deberian aparecer seis personajes distintos,
identificados a partir del uso de cada uno de los resonadores estudiados.

En el cuarto eje se pondria el acento en la puesta en escena de textos de William Shakespeare. Para
ello, se abordaria el trabajo a partir de dos estrategias diferentes: 1) tomando en cuenta la I6gica textual y
analizando el subtexto y; 2) aplicando en él el uso de distintos resonadores. Ejes que en un momento se
trabajarian por separado —como estrategia didactica- pero que luego se unirian al momento de la puesta en
escena de los materiales.

Para el anadlisis textual se apelarian a las nociones de situacion dramatica elaboradas por C.
Stanislavski: contexto, objetivo, intencion, historia previa, circunstancias dadas, quién es, qué hace, de donde
viene, con quién esta, qué dicen, a quién se lo dice. A partir de identificar el subtexto, y sin perder de vista la
I6gica textual y los procedimientos propios de la poética isabelina, se indagarian distintos ritmos, pausas,
silencios, volimenes y tonos. Puesto que se supone que el alumno ha reconocido su variedad de registros
en la voz hablada y cantada y puede hacer un uso de diferentes resonadores, estas habilidades deberan ser
puestas al servicio del texto.

Silvia Quirico: En este practico ellos tienen que trabajar el tema de los resonadores, la articulacion
y todo lo que han aprendido hasta aca junto con la emocion. Y no cualquier emocion, no la que le
salga, sino la que el texto le esta reclamando.

Rubén Maidana: ;El trabajo se encuadra dentro de la poética, del estilo?

Silvia Quirico: Totalmente. Ahi uso mucho el andlisis textual que propone Stanislavski. Me
interesa que identifiquen cual es el ritmo que esta proponiendo el texto. El ritmo en funcién
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del subtexto, el silencio, las pausas. Ellos tienen que diferenciar como se juega ritmicamente
la escena y como incide en él el trabajo con el ritmo del texto. Un actor que no tiene claro eso
simplemente se desespera y se acelera. Por ello tiene que tener claro como juega el ritmo del
texto con el ritmo de la escena. (Entrevista N° 1)

El quinto y ultimo eje introduciria contenidos vinculados con el teatro musical. Para ello hay un primer
momento de analisis y definicion de las caracteristicas del género y luego un trabajo sobre la practica. Este
género, segun la docente, le permitiria “poner la voz en la instancia teatral en lo que es el espacio de la
teatralidad, generar teatralidad con la emision cantada.”

Por lo tanto, sin perder de vista que se estarian formando actores y no cantantes, la puesta en escena
de fragmentos de comedias musicales como Chicago, El jorobado de Notredame o Dracula le permitirian al
alumno aplicar los recursos aprendidos hasta el momento en la voz hablada y cantada.
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En el siguiente apartado se elabora
una sintesis -a modo de conclusiones
parciales- sobre |os aspectos mas
destacados de |la formacion vocal
desplegada en la carrera de Teatro de
la Facultad de Arte de la Universidad
Nacional de Tucuman.



6.5. Conclusiones parciales sobre la formacion vocal en la carrera de Teatro de la
Universidad de Tucuman.

En este apartado intentamos una sintesis sobre los aspectos mas destacados del abordaje de
la formacién vocal desplegada en la carrera de Teatro la Facultad de Arte de la Universidad Nacional de
Tucuman.

Retomando la nociéon de campo intelectual como categoria analitica, para analizar la actividad
teatral/cultural tucumana durante el periodo examinado, podemos observar como se fueron modificando
las posiciones que ocuparon los distintos agentes que intervinieron sustantivamente en su constitucion
y en la conformacion del campo académico teatral en la institucion universitaria. Recordamos que, desde
esta perspectiva, las acciones culturales tienen una relacién de relativa independencia respecto del campo
intelectual académico, en tanto este ultimo requiere de una especializacion de la produccidn intelectual,
incluyendo las diversas categorias de agentes capaces de producirla, sean estos escritores, artistas,
criticos y de la existencia de las instituciones con capacidad para funcionar como érganos de legitimacion
y de consagracion especificos. También recordamos que, cuando un campo intelectual esta en proceso
de formacidn, varios de sus integrantes pueden cumplir mas de una funcién, y es posible encontrar un
movimiento dindmico entre los actores ya existentes en el campo intelectual y los que van conformando el
nuevo campo intelectual, segun criterios de poder, autoridad, prestigio, entre otros. Del mismo modo, para la
existencia del campo intelectual debe darse un mercado de bienes culturales, lo que implica la existencia de
mecanismos de circulacion de estos bienes en la comunidad de productores y usuarios.

Sin proponernos en este andlisis una valoracién de las posiciones que cada uno de los sujetos
que consideramos relevantes fue ocupando -puesto que focalizamos nuestra atencion en identificar las
instituciones formadoras de actores que se fueron conformando a partir de la accién, o de la confluencia de
acciones de ciertos actores sociales- esta nocién nos permite identificar, desde las primeras décadas del
siglo XX hasta la creacion de la Escuela de Teatro de la UNT en 1984, cuatro grandes etapas:

1) Desde comienzos del siglo XX —con algunos antecedentes en el siglo anterior- hasta 1958,
cuando se implementd dentro del ambito de la universidad el Seminario de Teatro en la Facultad
de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de Tucuman.

2) Desde 1958 hasta 1976, donde se observaria el crecimiento y consolidacion del campo
teatral tucumano, y la aparicién de instituciones formadoras de actores desde distintos ambitos,
oficiales y privados tales como el gobierno provincial y municipal, las salas de teatro de distintos
grupos independientes donde se dictaban talleres de teatro y la propia Universidad.

3) Una etapa de corte entre 1976 y 1983, época en que la dictadura militar produce, entre
otras nefastas intervenciones, la desaparicion de los espacios institucionalizados de formacion
artistica teatral.

4) Una etapa que, a partir de la recuperacién de la democracia en 1983 y la creacion de la
Escuela de Teatro en la Facultad de Arte la Universidad Nacional de Tucuman, conjuntamente con
el impulso de un niumero importante de grupos independientes, permite la generacion un espacio
institucionalizado de formacion y produccion dentro del circuito teatral tucumano, reconocido
dentro de accién educativa universitaria.

Respecto de la primera etapa, es posible observar que a medida que avanza el siglo XX se va
consolidando en el campo cultural tucumano una nueva manera de produccion teatral suburbana y popular,
centrada en la actividad de instituciones de beneficencia, sociedades de fomento, bibliotecas publicas,
asociaciones culturales, obreras, mutuales o politicas, bajo la perspectiva artistica de los filodramaticos.

Persiguiendo objetivos que enfatizaban la funcién artistico/social o politica del teatro —pero
no asi la econdmica- representantes de casi todos los estamentos de la sociedad se nucleaban en la
produccion artesanal de obras teatrales solamente por amor al arte. Tomando como modelo de actuacion
las convenciones de la representacion de las compafiias extranjeras y luego las nacionales, en un primer
momento llevan adelante la puesta en escena de un repertorio espafiol, que contaba ya con la aceptacion del
publico, para luego comenzar a difundir obras que se estaban representando en los teatros de Buenos Aires
o textos que extraian de las revistas Bambalinas, La Escena Teatral, Candilejas o Teatro Popular.

Las puestas en escena consistian en decir el texto, sin mayor desarrollo de las acciones, salvo los
movimientos indicados por los autores en las acotaciones; la escenografia se reducia a telones
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pintados, realizados por los propios grupos, muy rudimentarios, o se alquilaban a empresas de
Buenos Aires; la utileria y el mobiliario eran aportados por las casas de familiay la iluminacion se
resolvia solo con las candilejas y, en el mejor de los casos, con lamparas colocadas en la parte
superior del escenario.’®

Este movimiento local, a partir de algunos agentes que comienzan a buscar otras textualidades y
modos de produccidn, va evolucionando hacia un incipiente movimiento de teatro independiente tucumano,
en consonancia con las transformaciones que estaban produciéndose en Buenos Aires.

En 1930 se publico en Buenos Aires Medio siglo de farandula de José Podesta, capocomico y uno de
los principales referentes del género sainetero. Ese mismo afio tuvo su primera funcién el Teatro del Pueblo
de Lednidas Barletta, que se oponia a los criterios estéticos y de produccion de Podest3, introduciendo el
concepto de grupo teatral. Para él, la funcién del teatro debia ser educar al publico. Consideraba que habia
que crear un teatro culto, el teatro “de arte” en la Argentina. Para ello, en 1930 cred El Teatro del Pueblo
“Agrupacion al servicio del arte”. En su acta fundacional se establecia como finalidad “realizar experiencias
de teatro para salvar al envilecido arte teatral y llevar a las masas al arte general, con el objeto de propender
a la elevacion espiritual de nuestro pueblo”.’® Asi, a diferencia del teatro comercial que predominaba en los
escenarios portenos, el teatro independiente se sostenia con el esfuerzo de sus miembros, sin jerarquizacion
de roles y sin expectativas econdmicas, ya que ninguno cobraba por su trabajo. Se partia de la idea del
“publico nifo’; es decir, de presuponer que el publico que asistia a la representacion podia ser iletrado, y, por
lo tanto, la funcidn del teatro era instruirlo. De ahi que considerara que uno de los valores fundamentales del
texto y la puesta en escena era su claridad, su “transparencia” en la transmisién del “mensaje”.

Enlas décadas siguientes comienzan a gestarse una gran cantidad de grupos de teatro independiente,
algunos que siguen los lineamientos basicos del teatro de Barletta, en cuanto a bregar por un teatro popular
de elevado nivel artistico y el empefio por dignificar la escenay, otros cuyo trabajo estd mas vinculado con el
estudio y capacitacién actoral, la experimentacién y la adopcion de criterios vinculados con las vanguardias
artisticas. Entre ellos podemos destacar a los grupos La Mascara, Nuevo Teatro y Fray Mocho, cuya influencia
comienza a operar en los ambitos regionales.

Es precisamente la presentacion de Fray Mocho en la ciudad de Tucuman en 1954, lo que va a
funcionar como un impulso de renovacion —sobre todo en el modo de produccidn de los espectaculos- en
el campo cultural tucumano. Los teatristas tucumanos, a partir de presenciar los espectaculos presentados
por el grupo capitalino y de asistir a las conferencias por ellos dictadas, comenzaron a tomar conciencia de
la necesidad de estudio, investigacion y preparacion actoral y teatral.

Si bien la presencia de Fray Mocho desencadena la toma de conciencia de un abordaje mas
profesional del hecho teatral, este acontecimiento encontré un campo fértil para que prendieran las ideas
independentistas y ese campo fue abonado por el movimiento filodramatico nacido décadas atras.

Como acciones concretas surgidas a partir de ese encuentro se debe mencionar la creacién de la
Federacion de Teatro Independientes de Tucuman, creacion que estaria dando cuenta, por un lado, de la
presenciade varios grupos conintereses comunesy, por otro, de lanecesidad de asociarse institucionalmente.

La demanda de formacién comienza a tomar cuerpo y es precisamente desde la misma asociacién,
desde donde surgen las primeras respuestas a estas demandas, con la creacion de una Escuela de Teatro.
En su propuesta formativa se puede reconocer una estructura escolastica que divide el abordaje teatral en
distintos campos de conocimientos: entrenamiento corporal, vocal, literario y de actuacién. Sin perder de
vista que el cuerpo docente de esta institucion surgio del interior de los grupos federados, no es descabellado
pensar que la propuesta estética a la cual adheria esta institucion tuviera una fuerte impronta stanislavskiana.

Dicha institucién funcioné hasta 1958. Pero a pesar de su corta permanencia en la ciudad, sin duda
afianz6 aun mas el surgimiento y consolidacion de los distintos grupos de teatro ya existentes y la demanda
de formacion sistematica.

En paralelo a este movimiento generado en el ambito no oficial debemos sumar el que se estaba
gestando dentro de la propia Universidad Nacional de Tucuman que promovid, a partir de 1940 y desde la
Facultad de Filosofia y Letras, numerosas actividades vinculadas con lo teatral, incluyendo la creacion de
grupos, la presentacion de obras y el dictado de talleres.

115 Tribulo, J. (2005) Op. cit., p. 514
116 Ordaz, Luis (1999) Historia del teatro argentino. Desde los origenes hasta la actualidad. Instituto Nacional del Teatro, Talleres graficos Mario Sily y Asociados, Buenos
Aires p. 337

85



Asi, estas acciones forjadas desde el interior de lainstitucion, sumadas alas que se estaban generando
en la serie social, decantan en lo que Juan Tribulo define como un antes y después de la actividad teatral
tucumana: la realizacion en 1958 del Seminario de Teatro, dictado en el ambito de la Facultad de Filosofiay
Humanidades. Debemos destacar que el mismo conté con la aprobacion del Honorable Consejo Superior de
la UNT, lo que significaria el aval de toda la universidad al intento de una ensefianza teatral sistematica. Para
Tribulo, es en este momento cuando verdaderamente se comienza a consolidar un teatro tucumano.

En la segunda etapa (1958-1976) se observa el surgimiento y consolidaciéon de numerosos grupos
independientes, la aparicion de los elencos estables de la provincia (1959) y de la universidad (1964); una gran
movilidad de los agentes que componen el campo teatral tucumano —pasando de un espacio de produccion
y circulacion a otro- y numerosos intentos de constitucion de espacios de formacion surgidos tanto desde el
ambito universitario como desde el gobierno provincial y municipal y también de los grupos independientes
con mayor trayectoria.

El Seminario de Teatro dictado por Alberto Rodriguez Mufioz dentro de la Universidad, la creacion de
la Escuela Municipal de Arte Dramatico, de la Escuela Provincial de Arte Dramatico y del luego denominado
Conservatorio Provincial de Arte Dramatico, fueron acciones concretas que dieron cuenta del interés que se
observaba en el campo cultural por jerarquizar la actividad teatral a partir de la formacion de sus artistas.

Entodas estas instituciones se puede observar como rasgo comun la especializacién en la formacion,
subdividiendo la ensefianza en diferentes areas de conocimiento, relativas al cuerpo, la voz, la actuacion, la
historia y la literatura. Esta sistematizacién tomaria como referencia los postulados de C. Stanislavski.

En cuanto a la composicion de los planteles docentes se distingue un primer momento donde
predominan profesores formados en Capital Federal, que se toman como referentes especializados vy,
luego, la incorporacion de profesionales formados en el ambito local. En este sentido, se podria sefialar que
los docentes que fueron convocados para el dictado de las materias vinculadas con lo vocal, todos ellos
provenian del ambito fonoaudiolégico'” . Esto estaria dando cuenta de que, para el entrenamiento de este
aspecto particular de la formacién actoral no se contaba con especialistas provenientes del mismo campo
teatral y, en cambio, se podia contar con nuevos profesionales universitarios formados en el campo de la
prevencién de dificultades fonatorias.

Dentro de este periodo debemos senalar como personaje clave a la figura de Ardiles Gray, Director de
Cultura de la Provincia a partir de 1958, propulsor de la creacién del Consejo Provincial de Difusion Cultural,
entidad que le dio a Tucuman un enorme impulso cultural, no solo a la actividad teatral sino también a
la produccion musical, a las artes plasticas y la danza, organizando el dictado de seminarios, eventos y
certamenes para cada una de estas manifestaciones artisticas.

La presencia de Oscar Fessler y Juan Carlos Gené en el Primer Simposio de Directores, resulta
igualmente fundante. Sus exposiciones - “Lo que podriamos aprender de Stanislavski y Brecht” (Fessler) y
“Teatro regional: el aporte de los grupos independientes que comenzaron a estudiar los textos de Copeau y
Stanislavski” (Gené)- permitieron la introduccién, circulacién y ensefianza del método de las acciones fisicas
de Stanislavski en la provincia de Tucuman, simultaneamente a la gravitacion de Hedy Crilla en Buenos Aires
y de Galina Tolmacheva en Mendoza.

117 La fonoaudiologia es una disciplina cientifica que desde las ciencias bioldgicas y humanas integran sus contenidos para desembocar en una profesion ligada a
la salud y a la educacién. Su objeto es la voz, la audicion y el lenguaje aplicados a la comunicacién humana y sus objetivos se orientan a la educacién, la prevencién
y la rehabilitacion de las personas afectadas. .

El proceso de gestacion de la Fonoaudiologia en la Argentina se remonta aproximadamente a los afios 30, teniendo su concreto desarrollo desde hace 50 afios.
Dicho proceso de gestacion implicé diferentes acciones, estrategias, cambios y organizaciones, en las que intervinieron diferentes profesionales del ambito médico
y educativo, en el marco de una politica educativa que tendié al establecimiento de nuevas profesiones. En origenes europeos, desde Francia se acufia el término
“ortofonia” (del Griego Orthos, correcto, y Foné, voz), para designar al curso que creado por Colombat en 1928 para atender a problemas de la voz, tartamudez y otros
vicios del habla. El término Logopedia, (del griego Logos palabra y ortopedia restauracion de la funcién), fue acufiado por Foesler en Viena, definiéndola como ciencia
que se ocupa del estudio y alteraciones del habla.

En Argentina, en 1939 el Dr. Arauz crea en el Hospital Durant de Buenos Aires, la Escuela Municipal de Foniatria, consagrada a tareas asistenciales, docentes y de
formacion de recursos humanos. En 1949, se crea en la Universidad Nacional de Buenos Aires la segunda Cétedra de Otorrino y se organiza el primer curso teérico-
practico de "Audiometria”. En 1950, El Dr. Arauz, completa el curso anterior con otro “Fonologia”. En 1951, ambos cursos se fusionan constituyendo el primer curso de
Fonoaudiologia de dos afios de duracidn, en el marco de una Universidad Nacional, en la Facultad de Medicina de la UBA, habiendo sido su gestor el Dr. Juan Manuel
Tato.

En tal sentido, el término Fonoaudiologia es una creacién Argentina. Los antecedentes de lo que actualmente conocemos como fonoaudiologia provienen de la cultura
europea y sus primeras practicas han sido la atencién de las alteraciones de la voz, el habla, el lenguaje y la audicion, en dmbitos de la educacién y en los servicios
hospitalarios. Resulta interesante y llamativo que en Argentina se ha incluido a la foniatria, desde su gestacién, como un campo de la fonoaudiologia, en tanto en Europa
se |a define como una especialidad médica.
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La presencia de Alberto Rodriguez Mufioz, proveniente de la Capital Federal, con una larga trayectoria
en la puesta en escena, la creacién de entidades y el dictado de cursos y conferencias, permitio el dictado
del Seminario de Teatro dentro de la Universidad, lo que produjo una primera camada de artistas locales
con formacion sistematica, los que inmediatamente se insertaron en distintos ambitos del quehacer teatral
tucumano.

La tercera etapa (1976-1983) coincide con el gobierno autodenominado “Proceso de Reorganizacién
Nacional” instaurado por el golpe militar de 1976, que se extendié hasta el advenimiento de la democracia
en 1983, con el triunfo electoral del radicalismo y el gobierno de Raul Alfonsin.

Como hemos sefialado, la intervencion de los militares en los ambitos de poder no se limité a una
funcion estrictamente ejecutiva de gobierno, sino que se proyecté a todos los campos de la vida social:
economia, salud, educacién y, por supuesto, también a la cultura. En este marco conflictivo, la relacion
entre campo de poder y campo intelectual se caracterizé por una constante imposicion del primero sobre el
segundo y por una estricta vigilancia de las actividades artisticas, destinada siempre a velar por los intereses
militares. Segun Garcia Canclini

Su politica cultural, por lo tanto, tiende a suprimir las instituciones y actividades capaces
de expresar la participacion politica antiautoritaria del pueblo —sus partidos, sindicatos,
movimientos étnicos, estudiantiles, etc.- y organizar otro sistema de participacion limitada de
las fuerzas sociales bajo el control militar (...) las manifestaciones culturales mas visibles de las
dictaduras militares son negativas: la censura sobre la informacion, el arte y la investigacion, el
cierre de universidades e instituciones populares, el exilio y el encarcelamiento de intelectuales
y artistas.’®

Asi, durante esta etapa y en consonancia con esta politica de censura y persecusion, se produce en la
ciudad de Tucuman y en toda la provincia, la desaparicion de los espacios institucionalizados de formacion
actoral, la merma en la produccion artistica de los grupos de teatro y el cierre de salas y talleres generados
desde el ambito independiente.

Considerando la dltima etapa —desde 1984 hasta el 2000- y ante la recuperacién de la democracia, el
campo teatral tucumano —al igual que en toda la Argentina- se hallaba signado por la efervescencia politica
y el compromiso social de constituir un medio de reflexion y difusion de los hechos de horror vividos durante
la dictadura militar. El advenimiento del gobierno democratico repercutié en el campo cultural de todo el
pais, generando un sentimiento generalizado de esperanza y optimismo ante la recuperacion de la libertad
de expresion. Las primeras medidas anunciadas definieron los valores de la politica cultural que el nuevo
gobierno deseaba implementar:

1) La lucha por la libertad de expresién sin ningun tipo de censura, por lo que se suprimio el Ente
de Calificacién Cinematografica

2) El fomento a la actividad artistica, que restituyé al Instituto Nacional de Cinematografia un
porcentaje del valor de las entradas y la puesta en funcionamiento del Fondo Nacional de las
Artes, asignandole nuevamente recursos econdomicos para la promocion de las mas variadas
actividades artisticas.

3) La progresiva “des-estatizacion” de los medios de comunicacion.

4) La realizaciéon de actividades artisticas en espacios publicos -recitales y espectaculos
gratuitos en plazas y calles- promoviendo la participacién popular.

La recuperacion democratica tuvo también como consecuencia —mas alla del acento puesto en la
cultura nacional- una apertura al mundo artistico y académico, lo que permitié la entrada y circulacion de
nuevos discursos teatrales y estéticos.

Otro de los fendmenos que produjo la llegada de la democracia fue el regreso de artistas exiliados y
prohibidos durante la dictadura y su reinsercion en el campo cultural/teatral.

I”

118 Garcia Canclini, citado en Mogliani, L. (2001) “El campo teatral y serie socia
V. Editorial Galerna/Facultad de Filosofia y Letras (UBA) p. 82

en Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires. El teatro actual (1976-1998). Volumen
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En el ambito universitario nacional comenzé un proceso de normalizacién de las instituciones
intervenidas o cerradas por el gobierno militar y la reinstauracion de sus érganos de gobierno. En el contexto
que estamos analizando esto permitié, en 1984, la recuperacién de un espacio de formacién dentro del
ambito universitario: la creacion de la Escuela de Teatro de la UNT.

La apertura de este espacio institucional en la universidad permite tomar como referencia el Plan de
Estudios elaborado en 1987 el que, considerando su articulacion con el campo artistico, posibilita identificar
un conjunto de factores que determinaron su construccion y desarrollo, algunas de ellos vinculados con
demandas externas y, otros, internos propios de la comunidad universitaria donde se insertd la nueva
institucion.

Desde los factores externos, podemos mencionar la necesidad de los artistas locales de recuperar y
continuar un proceso de consolidacion del teatro local que fuera abruptamente cortado y opacado durante
los siete afios en que se instaur6 el proceso militar. Asi, la creacion de la carrera de teatro en el ambito de la
Universidad permitié por un lado, el regreso de una de las tantas formas de ejercicio de la libertad creativa en
la Argentina, acalladas por el proceso militar y, por otra, la recuperacion de un espacio de formacion, ahora
legitimado por la institucién universitaria.

Considerando que la totalidad de los cursos, seminarios y talleres dictados antes de 1976, asi como
los espacios de formacion sistematizados por fuera de la universidad, adherian a una formacién actoral
centrada en los preceptos stanislavskianos, es posible asegurar que la forma de produccién de los grupos
que integraban el campo cultural teatral, comulgaba con esa ldgica de trabajo. Por lo tanto, cuando desde
la Universidad se ofrece una propuesta de formaciéon que sigue estos lineamientos, no se gener6 una
contradiccion o conflicto entre lo que desde el campo cultural se estaba esperando y demandando y lo que
la institucion ofreci6 desde la nueva carrera.

En referencia a los aspectos internos, es bueno sefialar que un elemento que va a determinar la
intencionalidad del Plan en cuanto a su concepcidn estética, artistica y profesional, es el recorrido formativo
de Juan Tribulo, como artifice del Plan de Estudios. El hecho de provenir del teatro independiente, por haber
participado en el grupo Nuevo Teatro de Pedro Asquiniy Alejandra Boero, con fuerte impronta stanislavskiana,
sumado a su experiencia como alumno en el ITUBA de Oscar Fessler —también en la misma linea estética-
da por resultado el disefio de un Plan de Estudios con una fuerte adhesion a la propuesta de trabajo del
maestro ruso —aspecto éste que se comprobueba al analizar los contenidos minimos propuestos para la
catedras de actuacion.

En la propuesta de Stanislavski —en oposicidn al teatro romantico- el mayor énfasis estuvo puesto
en el disefo de estrategias para lograr una actuacién organica, vinculada con el naturalismo y el realismo
psicologico. Desde este punto de vista, el trabajo vocal quedaria supeditado a un buen manejo expresivo,
resultado de la actuacién del actor de las situaciones planteadas por el dramaturgo y al logro de una buena
inteligibilidad y proyeccion vocal.

En este sentido, y considerando el Plan de Estudios elaborado para la Escuela de Teatro de Tucuman,
podemos observar que en cuanto al abordaje de lo vocal se establecen contenidos y metodologias de trabajo
que provienen de otros campos de estudio de la voz, como de la clinica fonoaudiologica, la declamacion y
el uso de técnicas provenientes especificamente del canto lirico, pero seleccionadas en direccién al tipo
de vocalidad requerida por la perspectiva realista. Tal vez, por el hecho que Juan Tribulo no perteneciera
al campo teatral tucumano —recordemos que es entrerriano y que estudid y vivia en Buenos Aires- y no
conociera profesores que desde el ambito teatral local pudieran llevar adelante el dictado de las clases
de formacion vocal; o que, como parte de los requisitos instituciones universitarios hubiera que integrar el
cuerpo docente con profesionales avalados por un estudios terciarios o universitarios; o por la combinacion
estas dos condiciones, en el momento en que tuvo que designar docentes para dictar las materias vocales,
busc6 ocupar los cargos con fonoaudioldgos y cantantes liricos.

Luego de los primeros afios de consolidacion institucional, el retorno de teatristas que regresaban
del exilio con nuevos aprendizajes y experiencias estéticas, el contacto con individuos o grupos de teatro
de reconocimiento internacional a partir de acciones promovidas desde dentro de la misma institucién o
desde el campo cultural/teatral tucumano y la renovacion de los integrantes del plantel docente, se fueron
generando cambios de perspectivas y miradas sobre el abordaje de lo vocal.

Asi, en la actualidad, podriamos reconocer la persistencia de un Plan de Estudios generado en
1984, con definiciones estéticas y metodoldgicas mds vinculadas con las matrices teatrales propias de
los ‘60 y 70 —movimiento del teatro independiente, la importancia de Stanislavski en la formacion de toda
una generacion de artistas y posteriores maestros de actores- y unos actuales programas de catedra que,



basados en lineas estéticas mas ligadas a un actor contemporaneo, proponen cambios significativos en el
hacer técnico del trabajo adlico.

Por lo tanto, podriamos observar que el Plan de Estudios, como construccién histérica que es,
cristaliza una forma de pensar, actuar y sentir propio de una época articulada con el pasado personal y
académico de aquellos que lo conciben.

Ahora bien, el curriculo como Plan, es actualizado en la practica concreta por los docentes en su
trabajo adlico. En este sentido, el Plan de Estudios aparece como portador de “la tradicion” y el trabajo
docente como instancia para “la innovacion”. Amparados en la libertad de catedra y el acceso a su cargo
por concurso, los docentes pueden partir de los contenidos elaborados en el Plan para ser abordados y
transformados desde su particular éptica de trabajo. Optica que estard marcada por su trayecto formativo,
su concepcidn estética y de artista, lo que da fundamento a una metodologia de trabajo particular.

En el caso de Silvia Quirico se aunarian distintas visiones y practicas vinculadas con lo vocal, las que
pondria al servicio de su propuesta metodoldgica en virtud de los objetivos formativos que procura alcanzar.
Su trayectoria como cantante lirica, su formaciéon como actriz dentro de la misma institucion en la que
desarrolla su labor, las experiencias a lo largo de diez afios con Kozana Lucca —miembro fundadora del Roy
Hart Theatre- y, fundamentalmente, su estancia en el Centre Artistique International Roy Hart de Malérargues,
Francia, le permiten adquirir una matriz conceptual que se nutre de distintas vertientes y técnicas.

Si el objetivo final de la docente es lograr un artista integral, si su concepcion de sujeto es holistica
(considerando al ser humano en sus planos fisico/organico, psicoldgico, energético y socio/cultural, en
mutua interaccién) y su concepcion tedrico/epistemologica es interdisciplinaria, la combinacion de estos
puntos de vista le permiten desarrollar una propuesta metodoldgica cuya principal caracteristica es el libre
intercambio de enfoques, métodos y técnicas de una forma “no polémica”.

Dada la variabilidad y complejidad del objeto de estudio de la formacion vocal, la voz humana, y
precisamente porque los aportes y perspectivas sefialadas por la docente se apartan de la mirada
fonoaudiolégica cldsica, procuramos analizar su propuesta metodoldgica considerando una doble via de
abordaje de lo vocal: 1) una via directa y 2) una via indirecta.

Por via directa entendemos todas aquellas ejercitaciones que toman a la voz y el lenguaje como foco
de atencién y entrenamiento especifico y aislado de otras variables. La docente, a través de la observacion
directa, tendria en cuenta determinados parametros acusticos de la produccion vocal de los alumnos, como
son la intensidad, la altura y el timbre, y trabajaria directamente sobre ellos, buscando la mejora a partir de la
aplicacion de ejercicios especializados. Puede en este caso tomar cada parametro en forma aislada, tratar
mas de uno en simultaneo, junto con un trabajo basico sobre la respiracion. Por otro lado, y vinculado con
el lenguaje, se buscaria la facil comprensién y audicién del mensaje oral emitido. Asi, el abordaje técnico
se orientaria a trabajos sobre la articulacion de cada fonema lo que redundaria en un mejoramiento de la
diccion. Por su parte, la audibilidad del mensaje emitido implicaria el desarrollo de nociones vinculadas
con la proyeccion de la voz y la resonancia. El Ultimo aspecto a observar y entrenar se vincularia con la
manifestacion expresiva del discurso, los matices. Este particular aspecto de la oralidad ha sido definido por
distintos autores con denominaciones tales como Modulacion'®, Melodia'?, Entonacion-Matiz'?', o Retérica
de la voz'?%, entre otros.

Como la via indirecta consideramos todas aquellas ejercitaciones que centran su trabajo sobre el
cuerpo, considerando que de la misma manera que existe una interdependencia funcional entre la laringe con
otros érganosy sistemas'?, en la produccion de lavozinterviene, desde el punto de vista musculoesquelético,
todo el organismo. Desde esta perspectiva es necesario un adecuado tono muscular general, ya que la
tension localizada en diferentes zonas del cuerpo —y que varian de una persona a otra de acuerdo con su
historia personal- afecta a la postura que adoptamos, a la forma en que respiramos y a la manera en que
utilizamos nuestra laringe para emitir la voz. Desde este punto de vista, la voz es un reflejo de una manera
particular de manejar el cuerpo, una forma personal de adaptar el cuerpo al espacio, a la vida que nos
toca vivir, a las circunstancias cotidianas, a nuestras emociones, a nuestros sentimientos reprimidos o no
manifestados.

119 Naidich, S.; Segre, R. (1989) Principios de Foniatria para alumnos y profesionales de canto y diccidn, Editorial Médica Panamericana, Buenos Aires, p. 106

120 Loprete, C. (1984) El lenguaje Oral. Fundamentos, formas y técnicas, Plus Ultra, Buenos Aires, p. 38

121 Ruiz Lugo, M. - Monroy Bautista, F. (1994) Desarrollo profesional de la voz - Entrenamiento y preparacién para actores, cantantes, oradores. Coleccién Escenologia,
Grupo Editorial Gaceta S.A., México, p. 109

122 Guevara, A. (2006) La locucién. El entrenador personal. Expresién oral para una comunicacién exitosa. Editorial Galerna, Buenos Aires, p. 83

123 Esto ocurre por ejemplo con la laringe y el sistema respiratorio, el cual aporta la corriente de aire espirado que, al pasar por el espacio que delimitan las cuerdas
vocales, se “sonoriza” y hace posible la produccidon de la voz hablada o cantada.
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Endefinitiva, somos una unidad donde nuestro cuerpo reacciona psiquica, emocional y muscularmente
ante determinados estimulos como un todo.

Considerando que los enunciados precedentes son aspectos constitutivos de un proceso complejo
que conforma el hecho vocal, que son aislables solamente en una instancia metodoldgica y que se van
modificando a partir de su constante interaccion, podemos sefialar que la docente a cargo de las tres
materias vocales del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional de Tucuman,
comienza su abordaje técnico tratando, en primer lugar, de que el alumno reconozca su voz y su forma
de hablar —parametros acusticos, diccion, proyeccién y entonacion- en relacion con su cuerpo -postura y
alineacidn, tono muscular adecuado, respiracion, 6rganos de la articulacién y cavidades de resonancia- para
luego, poco a poco, comenzar a trabajar tanto en la voz hablada como cantada, con la ampliacién de la
capacidad respiratoria, el mejoramiento de la diccidn, el control sobre la proyeccion, la conformacién del
esquema corporal vocal, la busqueda de la voz central —voz de pecho en su propuesta-; la ampliacion del
registro, el trabajo conciente sobre el uso de seis resonadores y especificamente un trabajo técnico sobre la
“voz rota o negra”.

Para el logro de estas capacidades o habilidades, y considerando que su propuesta metodolégica
esta conformada por distintos enfoques, métodos y técnicas enmarcadas dentro de la visién desarrollada
por el Roy Hart Theatre, abordaria el entrenamiento de los aspectos contenidos dentro de la via directa a partir
de ejercicios provenientes del canto lirico (Bel Canto y/o Escuela Alemana), ejercicios del canto popular,
ejercicios correctivos articulatorios de la foniatria y trabajos sobre los resonadores desde los desarrollos del
Roy Hart, de Eugenio Barba y Jerzy Grotowski.

La via indirecta seria abordada a partir de ejercicios sensoperceptivos tomados de Patricia Stokoe,
Mathias y Gerda Alexander, Therese Bertherat, Elina Matoso, el Judo y el Tai-Chi.

La adquisicion de estas habilidades técnicas en el transcurso de la formacién del alumno estaran
puestas al servicio de la voz hablada en vinculacion con textos dramaticos provenientes del teatro épico
(Berltold Brecht) y la tragedia isabelina (Williams Shakespeare) Y con respecto a la voz cantada al género
Comedia Musical.

Pero, mas alla de la aplicacion estética concreta que se le asigne dentro de la cursada de Técnicas
Vocales |, Il y 11, el objetivo principal de la docente es que el alumno adquiera un conjunto de herramientas
técnicas, corporales y vocales, que le permitan abordar la composicion de personajes en funcién de los
requerimientos de cualquier tipo de estética.

Silvia: Yo creo que lo que uno elige, lo que pretende en el fondo es que sea un actor integral con
su voz. Un actor ductil con la voz es quien tiene un manejo de todos sus resonadores. Es un
actor donde cualquier director le pide que haga cualquier personaje y puede dibujar los tonos
que requiera ese personaje. Porque es un actor ductil con toda su vivencia sonora, eso vamos
abordando. Donde no tenga que pensar en la respiracion, la respiracion esta en él, donde no
tenga ni siquiera que pensar en los tonos. Donde sélo con la imagen de un personaje habilite
todo el campo que estuvo trabajando anteriormente... que lo habilite casi inconcientemente.

Un actor que no tiene miedo de poner todo sobre la mesa en cualquier momento, si es necesario.
O de saber seleccionar que va a poner. Es como un buen gourmet. Sabe que tiene que poner en
cada cosa. Creo que eso es lo que mas me gusta de los actores cuando van cerrando la carrera.
Que son buenos gourmets, saben qué van a poner en juego con este personaje y qué con aquel
otro. Y esa habilidad se logra después de mucho entrenamiento. Porque mas alla de resolver
todo esto del soplo, la articulacion, la diccidn, la respiracion, todos estos contenidos que estan
dentro de los programas creo que el objetivo es que si el actor tiene que cantar, cante y no
importa si es un cantante... y que si tiene que decir un texto lo diga y si tiene que jugar con lo que
tenga que jugar lo haga. En la posicion corporal que quiera. Un actor ductil con su cuerpo y con su
voz. Este trabajo lo abordo pensando las necesidades que tiene el actor contemporaneo. Porque
de acuerdo a las estéticas que uno ha podido estudiar creo que todo este entrenamiento y toda
esta mirada en algunas producciones estéticas no era necesario. En algunas estéticas, con decir
bien el texto ya basta. No necesitas mucho mas. Pero creo que uno, esta tratando de que ademas
de que diga bien un texto también tenga posibilidades de hacer otras cosas mas. Por ejemplo un
actor que esta entrenando con una metodologia un poco mas viejita o esta basada en la parte de
la fonoaudiologia no entra en este lugar. Porque tiene un cuidado que este actor no tiene. Este
actor tiene un riesgo. Tiene un riesgo controladisimo. Es como un acrébata, tiene un riesgo, pero
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esta controlado. El sabe cdmo tiene que caer, el sabe como tiene que volar. No esta improvisado
su vuelo. En cambio alguien que no tiene ese entrenamiento arriesgado, no se anima a hacer eso.
(Entrevista N° 1)

La perspectiva ecléctica adoptada por la docente hace que no renuncie al entrenamiento de ciertos
parametros vocales tradicionales. Sin embargo, a partir de una concepcion mas compleja de la vocalidad y
del cuerpo, integra aportes de otras perspectivas de entrenamiento, en busqueda de mayor flexibilidad vocal.
Parece no sujetarse a las posibles demandas de las estéticas teatrales dominantes y apostar a que el uso
conciente de la voz permitira al actor seleccionar entre las posibilidades entrenadas aquellas que mejor se
adecuen a las condiciones de la escena.

Cabe sefalar que, contando con tres afios consecutivos de trabajo bajo su Unica direccién, entiende
posible alcanzar una exitosa ejercitacion en la direccién que se propone. No quedan explicitados los acuerdos
o desacuerdos con las necesidades vocales que podrian resultar de una articulacion con las asignaturas
de actuacién, ya que segun sus propios comentarios no sigue un lineamiento preestablecido en cuanto al
abordaje textual.
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7. La formacion vocal del actor en la carrera de Teatro del Departamento de Artes del
Espectaculo, Facultad de Artes y Diseno, Universidad Nacional de Cuyo, Mendoza.

7.1. Antecedentes en el campo cultural mendocino.

El ingreso del teatro como estudio sistematico al
ambito universitario ocurre en la ciudad Mendoza, capital dela

UBICACION GEOGRAFICA

provincia homoénima, a mediados el siglo XX, concretamente Canrenas UNIVERSITAREAS DE TEATRO
en afno 1949.
En ese momento, con la creacion de la Escuela ey
de Teatro y el Elenco Universitario de su dependencia . :
“Era la primera vez que en la regién se ensefaba a actuar //-//

sistematicamente a través de una institucion oficial”.’* La
actividad teatral en Mendoza, segun Navarrete ya presenta
antecedentes entre 1561-1861 a partir de lo que se podria
denominar como teatro de aficionados, teatro escolary teatro
profesional'® y a los que el autor agrupa en un ciclo o periodo
gue denomina “Periodo de Constitucién Asistematica”. 5

Es recién a mediados del siglo XIX cuando comienzan
a aparecer los primeros elementos que cimentaron la
actividad teatral mendocina y prepararon el campo cultural
para la futura aparicién de la Escuela de Teatro dentro de la
Universidad.

Uno de esos elementos determinantes fue la
construccién de salas teatrales'®yla presencia de compainias , FACULTAD'DE ARTES Y. DISENO

Universidad Nacional de Cuyo
Ciudad: Mendoza

de teatro profesionales extranjeras que hacian un alto en Broyincts Meodors
Mendoza en sus giras desde Buenos Aires a Santiago de .
Chile y viceversa. La continua presencia de estas compaiiias P
se ve incrementada por la inauguracion de teatros, pero por
otro por la ubicacion geografica de la provincia de Mendoza. i §
Ubicada a 1.000 km de la ciudad de Buenos Aires, presenta
al oeste la Cordillera de los Andes y el paso ineludible que
comunica a Santiago de Chile con la Argentina. Esto explica
que hasta bien entrado el siglo XX las numerosas compafiias teatrales que iban de un pais al otro hicieran
temporada en Mendoza antes de proseguir su viaje.

Esta vinculacién con las compafiias profesionales de teatro se vié interrumpida por unos afios a
partir de 1861 a causa de un terremoto que destruyo la ciudad de Mendoza y que obligd a reconstruirla en un
nuevo lugar. Esta catastrofe natural, segun Navarrete fue una de las razones del aumento de grupos teatrales
de aficionados:

El aumento de grupos teatrales de aficionados se inici6 luego del terremoto como una
manera artistica y social de integracion de las familias. En efecto, el cataclismo —entre otras
consecuencias- trajo la desintegracion de muchos nucleos familiares. Superados los problemas
del primer momento, el teatro volvié a nuclear a los miembros de una misma clase social, a los
condiscipulos de escuelas, a los vecinos de ciertos barrios y a los miembros de las agrupaciones
obreras. En la ciudad nueva, las funciones teatrales a beneficio de alguna institucién de bien

124 Navarrete, J. (2007) “Mendoza (1939-1960)" en Pellettieri, O., Historia del Teatro Argentino en las Provincias Volumen II, Coleccion Instituto Nacional del Teatro,
Galerna/Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires. p. 244

125 Navarrete denomina “teatro profesional” en este contexto a la circulacién de compaiiias teatrales extranjeras que ofrecian un repertorio de teatro espafiol y francés
clasico y romantico.

126 Entre 1852y 1900 se inauguraron: Teatro 25 de Mayo (1852), en el Hotel Chile el Teatro 25 de Mayo (1886), el Teatro Nueva Mendoza (1868), el Teatro del Progreso
(1870) con capacidad para 600 personas., el Teatro Municipal (1873), con capacidad para 600 personas; el Teatro Eliseo (1887), el Teatro de Variedades (1870), el
Politeama Mendoza (1895) y el Teatro San Martin (1896).
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publico —asilos de anciano, asistencia publica, hogar de huérfanos, escuelas y parroquias-
llegaron a ser la solucién para muchos de los problemas de estos organismos.'’

El repertorio de los aficionados era tomado del teatro popular espafiol y estaba integrado por diversos
géneros, aunque prevalecia la comedia de costumbres, las petipiezas y los sainetes. A veces, las compafiias
visitantes incorporaban algunos actores aficionados, cuando necesitaban cubrir vacantes momentaneas.
Este lento contacto entre el teatro profesional y el de los aficionados establecié una relacion de mutuo
estimulo: los espectadores locales fueron impulsados a actuar porque admiraban a los artistas profesionales
y éstos consideraban a Mendoza como una plaza rentable que, ademas, les podia proporcionar actores
suplentes cuando por diversas razones les quedaba sin cubrir algin personaje.

Por otra parte, la inmigracion hacia Mendoza, que comenzé alrededor de 1870 y fue en continuo
ascenso, fue favorecida por la llegada del ferrocarril en 1885. En el campo teatral, esta inmigracion potencié
la practica de los aficionados asi como la circulacion de los textos de moda vertidos en otras lenguas como
el aleman, el italiano y el francés.

Junto con la actividad desarrollada por estos grupos, ingresé al campo teatral una nueva textualidad
vinculada con la gauchesca rioplatense: Juan Moreira —versién de Podesta del drama de Gutiérrez- . Lo
llamativo es que el primer contacto del espectador mendocino con este tipo de obras se dio a partir de una
version en italiano que presento la compafia La Modena en 1862.

La nueva propuesta de cddigos escénicos que planteaba este drama gauchesco fue rapidamente
aceptada por el publico —sobre todo el sector popular que se sentia identificado con la tematica- que avald
la aparicién del circo criollo'? en la ciudad de Mendoza.

Sobre el final del siglo XIX y las primeras décadas del XX se fue gestado otro modelo de produccién
teatral que se diferencié de la de los “aficionados” y que se denominé “filodramatismo”:

Los afios finales del siglo XIX vieron el surgimiento de un interesante movimiento teatral conocido
como “filodramatico” y que se desarroll6 en sus dos variantes: de inspiracion extranjera, una, y
argentina, la otra. A su vez, ambas posibilidades se expresaron a través del “cuadro”, de propdsito

” o«

politico y contestario, y el “grupo”, “elenco” o “conjunto”, de intencion artistico-social'®

Surgen al amparo de entidades de proteccidn, ayuda mutua y desarrollo socio-cultural —que las
distintas colectividades extranjeras y gremios iban creando en toda la provincia- y se los puede considerar
como herederos los grupos de aficionados.

Los filodramaticos, como lo dice el nombre, actuaban “por amor al teatro”. Los objetivos que
perseguian pasaban por lo artistico-social o lo politico, pero no por lo econédmico, puesto que solian donar
las recaudaciones a entidades de bien publico. Mantenian una actividad escénica permanente en cuanto
a ensayos, estrenos y funciones. Solian contar con salitas fijas, propiedad de la institucion o colectividad
extranjera que los respaldaba y de la cual a veces tomaban su nombre. En la aparicién de los filodramaticos
incidid, sin duda, la enorme circulacion del teatro profesional extranjero y nacional.

Este movimiento también aporté intérpretes al circuito profesional ya que su entrenamiento actoral
sorprendia muchas veces a los conjuntos en gira que, cuando tenian algun inconveniente con sus propios
actores, convocaban a actores filodramaticos del medio.

Solian guiarse por los conocimientos, casi siempre empiricos e intuitivos, de algun integrante
que oficiaba de director de escena y maestro de actores. Estos directores no habian estudiado direccién
ni actuacion, pero eran asiduos asistentes a las funciones de los elencos foraneos en gira, de los cuales
absorbian todo lo que podian, primando el intento de imitacion. De alli la importancia de estas compaiiias
extranjeras o portefias que oficiaban de Unicos referentes actorales de los filodramaticos.

Realizaban lo decorados y confeccionaban su propio vestuario. Cada casa aportaba un elemento de
mobiliario o de utileria. Es decir, toda la poblacion participaba como actor, técnico, colaborador o publico.

127 Navarrete, J. (2005) “Mendoza (1892-1939)", en Pellettieri, 0., Historia del Teatro Argentino en las Provincias - Volumen I, Coleccién Instituto Nacional del Teatro,
Galerna/Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires, p. 266

128 Navarrete, J. (2005) Op. cit., pp. 271-272

“Asi, cuando en 1894 el Gran Circo Estados Unidos ofreci los dramas criollos Julidn Giménez de A. Ardztegui; Santos Vega de R. Obligado, adaptacion de J. C. Nosiglia;
Juan Cuello de E. Gutiérrez; Martin Fierro (adaptacion de Elias Regules) y, I6gicamente Juan Moreira en varias funciones, todas tuvieron la sala llena y amplia repercusion
en los espectadores”

129 Ibid., p. 267
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Podriamos aseverar, sin temor a equivocarnos, que el movimiento filodramatico sirvié como factor
social aglutinante, como formador de publico espectador y como semillero de actores que luego hicieron del
teatro una profesion.

Aproximadamente, a partir de 1920 comienzan a aparecer conjuntos teatrales que querian diferenciar
de los filodramaticos:

Por otra parte, a partir de 1920 fueron apareciendo en la capital conjuntos teatrales que
anteponian la palabra “artistico” como una forma de expresar su intento de distanciamiento del
filodramatismo en la manera de concebir lo artistico, de entender el teatro. El repertorio también
fue renovandose y la figura del director cobré mayor importancia: ahora se trataba de verdadera
“gente de teatro”. Se habian formado en los filodramaticos pero su afan de superacion preparaba
el terreno para la primera experiencia independiente.’®

Estos “conjuntos artisticos” de las décadas de los 20, 30 y 40 son los primeros con intenciones
superadoras del filodramatismo y la busqueda —un tanto intuitiva- del “teatro de arte”. A su vez, prepararon
el fermento para la aparicion, en las décadas siguientes, de grupos de teatro basados en los principios del
movimiento independiente’™' generado en Buenos Aires, cuyo mayor referente era Lednidas Barletta y su
Teatro del Pueblo.

Por su parte, en Marzo de 1939, y en consonancia con la vida cultural e intelectual de la ciudad, se
funda la Universidad Nacional de Cuyo. Creada para ofrecer servicios educativos en la region de Cuyo, que
comprende las provincias de Mendoza, San Juan y San Luis. En su inicio reunié bajo su administracion
algunos centros educativos ya existentes y se crearon otros nuevos.'*?

Tomando como modelo el sesgo progresista de la Universidad Nacional de La Plata (nacionalizada
en 1905) y el espiritu de los intereses establecidos en sus estatutos,'® la Universidad Nacional de Cuyo
se define como “un nuevo tipo de universidad, que llamaremos fusionista, donde se ensefiara la sabiduria
clasica al par de la ciencia moderna adecuada a la regién y las bellas artes en todas sus manifestaciones.
Los hombres que han concebido la fundacion de la Universidad de Cuyo no han querido hacer de ésta una
fabrica de profesionales.”’®*

En virtud de estos principios que regiran la institucion, no resulta extrafio que en su estatuto se
exprese:

La Universidad Nacional de Cuyo tiene una funcion eminentemente cultural, de investigacion
cientifica y formacion estética. Acumula y difunde cultura general y en especial americana y
en particular argentina, adaptando su ensefanza aplicada, preferentemente, a las exigencias,
caracteristicas y necesidades regionales de Cuyo.”*®

Asi, atendiendo a las necesidades emergentes de su region y en funciéon de su actividad cultural, el
decreto N° 20.971 del Poder Ejecutivo Nacional de Marzo de 1939 especifica las Facultades e Institutos que
la compondran. A los fines de este estudio nos interesa sefalar que, con sede en Mendoza, se dictaran los
siguientes estudios:

+ Enla Facultad de Filosofia y Letras corresponden los siguientes Institutos y catedras: Biblioteca,
Archivo y Museo Cuyano, Filosofia, Historia y Literatura.

+ Ala Academia de Bellas Artes le corresponden: Arquitectura, Pintura, Escultura.

+ El Conservatorio de Mdusica.

130 Navarrete, J. (2005) Op. cit., p. 278

131 Principios que muy sintéticamente podriamos enumerar como: adhesién a la nocion de movimiento en oposicidn al concepto de escuela; activismo de su miembros
organizados a partir de la nocidn de grupo, con sus comisiones directivas, asambleas, entes de lectura, tesoreria, etc.; antagonismo con respecto al teatro comercial
y sus lugares comunes: la primera figura, el empresario, el pago por las actuaciones; estimular la produccion de autores locales; cultivar un repertorio que acerque al
pueblo tanto obras del teatro universal, como nacional.

132 En 1973, al crearse las Universidades Nacionales de San Luis y de San Juan sobre la base de las Facultades y Escuelas que tenian sede en las mencionadas
provincias, la Universidad Nacional de Cuyo, concentré su trabajo, en los centros educacionales con sede en Mendoza.

133 Implicaban algun grado de cuestionamiento a la funcién de la universidad argentina, hasta entonces excesivamente centrada en la formacién de profesionales y
cuadros superiores para la administracion del estado.

134 Con estas palabras el primer rector de la Universidad Nacional de Cuyo, Edmundo Correas en una disertacién por Radio de Cuyo L.V. 10 del 16 de Agosto de 1939,
daba por sentado los principios sobre los que se regira la institucion.

135 A.A.V.V. (1995) Universidad Nacional de San Luis. Crénicas de la vida universitaria en San Luis, Editorial Universitaria, San Luis, p. 96.
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De este modo, podemos observar que el aspecto artistico y humanistico esta presente en la
Universidad de Cuyo desde sus origenes. Es por ello que no resulta extrafio ver entonces la aparicion, a casi
diez afios de creada la institucion, de una Escuela de Teatro dentro de la Universidad.

7.2. Departamento de Artes del Espectaculo. Acerca de su fundacion

Los primeros antecedentes de la creacién del Departamento de la Carrera de Artes del Espectaculo
podemos encontrarlos en el afio 1940 cuando surge la Asociacién Universitaria Pro-Teatro entre los alumnos
de la carrera de Filosofia y Letras.

Algunos de los propésitos enunciados por esta asociacion fueron los de “Difundir las obras cldsicas,
propender al mayor desarrollo del teatro nacional, estimular la produccion de obras teatrales y representar
las que en concursos realizados por la Asociacion resulten premiadas y la creacion de una Escuela de Arte
Escénico.”'3¢

En el deseo de profundizar estas metas establecieron contacto con el Teatro Experimental de la
Universidad de Chile. Ademas, tomaron como bandera las ideas vertidas por el director y maestro Antonio
Cunill Cabanellas™” en una conferencia dictada en la Universidad del Litoral, donde expresé estos conceptos:

El teatro en la Argentina debe ser tratado como cosa nacional. No debe estar radicado sélo en
la capital de la Republica. Las provincias deben participar de una manera activa y perentoria,
disponiendo de edificios adecuados, llevando a los centros de estudios la preocupacién del
teatro. Se debe pensar en el teatro, enfocado como funcién nacional, no puede desarrollarse sin
el aporte ideoldgico y estético del interior del pais.™®

En esa época fundacional de la Universidad de Cuyo (década de los 40 y principios de los afios "50)
los estudiantes seguian presentando esporadicas funciones, casi siempre de teatro leido. Complementaban
el ejercicio escénico con cursos y conferencias de expertos de Capital Federal que, inevitablemente, concluian
con la lectura o la representacion de alguna pieza de los autores estudiados.

Entre las unidades académicas previstas desde la creacién de la U.N.Cuyo en 1939, figuraba el
Conservatorio de Musica y Arte Escénico.

Ya desde 1941 se publicitaba el Plan de Estudios para las carreras de Musica, Teatro y Danzas.
Si bien Musica comenzo las clases como estaba previsto, cumpliendo con creces las misiones
de docencia, investigacidn y extension, los estudios teatrales y el ballet debieron esperar algunos
anos.’

DuranteelRectoradodelDr.Ireneo Fernando Cruz seinvitd en 1948 al poetay dramaturgo catamarquefio
Juan Oscar Ponferrada para que dictara algunas conferencias en Mendoza. El éxito de publico asistente a
éstas y los multiples reclamos de jovenes que deseaban estudiar teatro hicieron surgir la invitacidn al Rector
para que Ponferrada creara un Instituto de Arte Escénico.

El dramaturgo estructurd, asi, un Plan de Estudios y convocé a la inscripcion de postulantes. Los
cientos de jovenes aspirantes superaron todas las expectativas. Se propuso también a Ponferrada que
se hiciera cargo de la direccion del Instituto, pero no acepté debido a compromisos previos adquiridos en
Capital Federal. Entonces, surgi6 el nombre de Galina Tolmacheva, actriz y maestra rusa que estaba radicada
en Buenos Aires.

136 Navarrete, J. (2007) Op. cit., p. 242

137 Nacido en Barcelona en 1864, Cunill Cabanellas fue discipulo de Adrid Gual, con quien estudié entre 1912 y 1915, cuando definitivamente se mudé a Bs. As. Se
nacionalizé argentino y se dedicd a dirigir y ensefiar teatro en Buenos Aires. Fue profesor en el Conservatorio Nacional de Mdsica y Declamacion creado en 1924. Luego
fue el primer Rector de la Escuela Nacional de Arte Dramatico ~ENAD- Fallecié en 1959.

138 Navarrete, J. (2007) Op. cit., p. 242

139 Navarrete, J. (1998) “Universidad y teatro en Mendoza” en Breviarios de Investigacion Teatral — Anuario de la Asociacion de Investigadores de Teatro Argentino
(AITEA), Afio I, Nimero |, Buenos Aires, p. 54
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Es asi como Galina Tolmacheva'® llegé en 1949 a Mendoza para quedar al frente de la Escuela
Superior de Arte Escénico y fijar su residencia en la provincia hasta su muerte, ocurrida en 1987.

En Junio de 1949 comenzaron los cursos de la nueva institucién que dependia administrativamente
de Extensién Universitaria. “La Escuela contaba con muy pocos profesores, uno para Gimnasia Ritmica, otro
para el Estudio de la Voz, otro en Historia del Teatro, el italiano Enrico Tanzi en Escenografia y la misma
directora en Improvisacion e Interpretacion™'#

De este modo, la ensefianza tomaba un caracter casi artesanal y absolutamente personalizado. Las
clases se impartian en algun aula que quedara libre en el edificio de la Universidad, otras veces “partian
todos, profesores y alumnos, a la casa de alguno de ellos, en cuyo patio o garaje se dictaba la clase"'*?

Por fin, la Escuela logré asentarse en una vieja casona y comenz6 una vida casi comunitaria en torno
al arte teatral. Los alumnos estaban todo el dia alli “(...) y mientras un empleado les preparaba el almuerzo, al
que contribuian todos, ellos ensayaban, construian y armaban los trastos escenograficos, cosian vestuario,
en fin, vivian la vida teatral en toda su plenitud”®

La cita precedente permite apreciar el animo que reunia a esta comunidad teatral incipiente. La ténica
que tomo la Escuela en aquellos afios se basaba en la ética de Stanislavski como conducta profesional y el
“teatro de arte” como meta a alcanzar. El interés de Galina Tolmacheva era formar un actor-artista’*y, por lo
tanto, estimulaba a sus alumnos a asistir a exposiciones y conciertos, leer y estudiar sobre las mas variadas
disciplinas artisticas y, sobre todo, a aprovechar la posibilidad de intercambio con otras disciplinas artisticas
que se dictaban en la Universidad. Por su parte, la busqueda del “teatro de arte” se baso en el Teatro de
Sintesis de Feodor Komisarjevsky'® Por ello Tolmacheva, al igual que éste, apeld a un repertorio clasico para
formar a sus alumnos en arte teatral.

En mayo de 1950 con el nombre de Elenco de la Escuela Superior de Arte Escénico de la Universidad
Nacional de Cuyo se presentaron las primeras producciones surgidas de la Escuela. El repertorio incluia
Pagar y no pagar y Las Aceitunas de Lope de Rueda, La cueva de Salamanca y El retablo de las maravillas de
Miguel de Cervantes, todas ellas con la direccién de Galina Tolmacheva.

Al afio siguiente con alumnos y egresados de la Escuela de Teatro se formé Teatro de Cuyo, elenco
dirigido por Tolmacheva que recorrié escenario de Mendoza y de otras provincias con un repertorio basado
en textos de Miguel de Cervantes, Lope de Rueda, Bernard Shaw, Anton Chejov y Martin Coronado, entre
otros.

Paralelamente a la Escuela y al Teatro de Cuyo se cre6 un ambito de experimentacion escénica
denominado Teatro Experimental con la participacion de actores del medio e interesados vocacionales,
conducido por el actor y director José Tovar y luego por Humberto Crimi.

140 Cortese, N. (1998) Galina Tolmacheva o el teatro transfigurado, Instituto Nacional del Teatro, Coleccion Homenaje al Teatro Argentino Buenos Aires, p. 21

“Llega a la Argentina en 1925 huyendo de la guerra y se instala en Buenos Aires. Fue la traductora de Chéjov y de Stanislavski y la introductora de su método en
generaciones de actores y directores argentinos. Método al cual accede por ser estudiante universitaria moscovita en la época en que el sistema de Stanislavski daba
sus frutos. Graduada en didéctica escénica tuvo la oportunidad de rodearse de los mayores referentes teatrales rusos de ese momento. Amiga de Mijail Chéjov y de
Sergio Esenin, habia estudiado un tiempo con Stanislavski a quien siguié frecuentando en las tertulias de café y como amigo de su padre. Habia abofeteado a Vajtangov
cuando se le insinué después de una clase. Y finalmente se habia transformado en primera actriz del Teatro El Tranvia, que dirigia Fedor Komisarjevsky, quien fue
su primer esposo. En los comienzos del exilio, formé en Yugoeslavia un elenco ruso que recorrié Europa y entré en contacto con los grandes maestros de la época:
Copeau, Antoine y Forreger (de cuya compaiifa formé parte) entre otros. Escribe en 1946 Los creadores del teatro moderno donde describe y analiza a los grandes
maestros y tedricos teatrales de la época y fundamentalmente a C. Stanislavski. En un trabajo posterior, Etica y creacion del actor (Ensayo sobre la “ética” de Konstantin
Stanislavski de 1953 expone en forma ordenada tanto los principales temas que el director ruso desarrollara en dicho articulo, como asi también otras cuestiones no
resueltas por Stanislavski”

141 Navarrete, J. (1998) Op. cit., p. 55

142 Ibid., p.55

143 Ibid., p. 55

144 Cortese, N. (1998) Op. cit., p. 33

“Para Galina, el “actor-artista” debia ser culto, tener conocimiento de los grandes creadores de la plastica, la musica, la poesia y el pensamiento. Pero este conocimiento
estaba muy lejos de limitarse a la simple repeticion de conceptos ajenos que pudieran formularse mecanicamente. Las apreciaciones debian ser personales y expresarse
con sencillez.”

145 Fedor Komisarjevsky fue marido de Galina Tolmacheva. Esta trabajo como profesora en su escuela e integrd el elenco de la misma. Galina y Komisarjevsky cursaron
la carrera de Filosofia en la Facultad de San Petersburgo y los padres de ella, ambos amantes del arte, tenian un pequefio teatro con capacidad para 150 personas donde
Galina dio los primeros pasos como actriz. La ruptura entre Galina y su primer marido se produjo cuando éste se negd a acompanar a las derrotadas huestes del Ejército
Blanco que emigraron a Yugoeslavia. Galina habia sido oficial de las tropas que combatian a la Revolucién y tuvo que escapar para no ser fusilada. Komisarjevsky luego
se radicé en Londres marcando un estilo interpretativo entre los actores ingleses y sus puestas fueron consideradas como creaciones revolucionarias por los criticos
de la época, aun en las piezas de Shakespeare.
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El Teatro de Cuyo cesé sus actividades en 1955 cuando Galina Tolmacheva renunci6 a la conduccion
de la Escuela. Y el Teatro Experimental desaparecio por decisién del Rectorado en 1956.

Luegodelarenuncia de Galina Tolmacheva se sucedieron resolucionesy ordenanzas universitarias que
intentaron solucionar problemas coyunturales, cuestionandose los alcances y validez del titulo otorgado, asi
como la dependencia de la Escuela y hasta su propio nombre. Por ello y en virtud de estas reestructuraciones
se congelaron los estudios teatrales hasta 1958, fecha en que se cre6 el Departamento de Arte Escénico y
Coreografico dirigido por Eloisa Cafizares. En 1959 asume como interventor del Departamento el Prof. Carlos
Perelld y recién en 1962 se dicta el Seminario que figuraba como complemento del Elenco Universitario, con
un Plan de Estudios de tres afios y con el titulo de “Actor del Seminario Dramatico de Teatro”.

En 1974 pas6 a denominarse Escuela Superior de Teatro, luego nuevamente Departamento de Teatro
y actualmente es el Departamento de la Carrera de Artes del Espectaculo de la Facultad de Artes.

Tuvo interventores, directores de paso y asesores técnicos; dependio de Extensién Universitaria, del
Rectorado y, por ultimo, desde 1980, de la Facultad de Artes. Pasé por épocas de esplendor y por cierres
temporarios.

Vio incrementada su capacidad docente y su complejidad institucional con el Club Infantil de Teatro,
el Ciclo Preparatorio, el Elenco de Egresados, el Profesorado de Arte Dramatico, el Curso Anual de Formacién
de Autores Teatrales y el Centro de Documentacion e Investigacién Teatral. Algunos institutos subsisten,
otros han desaparecido o se han transformado. Los numerosos directores que desde 1984 se suceden
cada dos afios —mientras dura el mandato del Decano de la Facultad-, han tratado de plasmar sus propias
inquietudes y conceptos de lo teatral, cumpliendo en la medida de lo posible con las circunstancias impuestas
por la via politica universitaria o las fluctuaciones econémicas del pais. Cada uno de ellos debi6 afrontar los
desafios que los tiempos les impusieron: desde una constante jerarquizacién académica hasta la revision
permanente de los Planes de Estudio, desde los concursos efectivos de profesores hasta las restricciones
presupuestarias, desde la articulacion de las materias hasta la creacién del Profesorado de Teatro.

Con seguridad, la creacion de la Escuela de Teatro en la Universidad marcé un hito de enorme
importancia en el desarrollo del teatro mendocino. Podria hablarse de “un antes y un después”: un antes con
aisladas inquietudes de superacion del teatro como arte y un después de irradiacion de la Escuela, de toma
de conciencia de los avances que en el orden mundial transformaban el teatro y la insercion de egresados
en los elencos independientes y oficiales, no s6lo de Mendoza sino de toda la region de Cuyo.
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En el proximo apartado analizaremos el
Plan de Estudios de la Carrera de Teatro
de la Facultad de Artes y Disefo de la
Universidad Nacional de Cuyo.



7.3. El Plan de Estudios

En este apartado nos abocaremos a analizar el Plan de Estudios vigente® desde 1999 en la Carrera
de Teatro de la Facultad de Artes y Disefio de la Universidad de Cuyo.

Puesto que hemos podido acceder a Planes anteriores -1976 y 1983-y que los mismos se pueden
considerar como antecedentes importantes respecto del actual, creemos apropiado hacer un breve analisis
de los mismos.

Recordemos que cuando la Universidad Nacional de Cuyo crea la Escuela de Teatro de la Universidad
en 1949, el medio teatral de ese momento carecia de una formacion teatral sistematica. Asimismo, se podia
visualizar que desde el campo teatral los grupos estaban pugnando por generar un salto cualitativo tanto en
la produccion de los espectaculos como en el repertorio a representar.

En este sentido, con la llegada de Galina Tolmacheva a Mendoza junto con la fundacién de la Escuela
se crea un espacio especifico para la formacion sistematica y una 6ptica profesional del trabajo del actor
que hasta ese momento no se tenia.

Lamentablemente no contamos en nuestro haber con ese primer Plan de Estudios fundacional. Sélo
sabemos por expresiones de una de sus ex—alumnas —Nina Cortese- que “la Escuela fue un modelo tnico en
el pais en el momento de su creacion. Su programa de estudios se componia de 4 materias esenciales: Arte
Dramadtico, Técnica de la Voz, Técnica del Movimiento e Historia del Teatro. La ensefanza abarcaba 3 anos de
trabajo intenso, en los cuales cada tema era estudiado en profundidad”™*, y por Francisco Navarrete que
“La Escuela contaba con muy pocos profesores, uno para Gimnasia Ritmica, otro para el Estudio de la Voz,
otro en Historia del Teatro, el italiano Enrico Tanzi en Escenografia y la misma directora en Improvisacién e
Interpretacion”*®

Desde estas expresiones podemos afirmar, en primer lugar, que la duracién de la carrera se extendia
a tres afos y; en segundo lugar, que para Galina Tolmacheva, o para Juan Oscar Ponferrada, -quien al decir
de Navarrete fue el encargado de estructurar el Plan de Estudios- la instruccién basica de un actor debia
contemplar una preparacion corporal (Gimnasia Ritmica para Navarrete; Técnica del Movimiento para Cortese),
una preparacion vocal (Técnica de la Voz para Cortese; Estudio de la Voz para Navarrete); Historia del Teatro
y una materia dedicada a la adquisicion de técnicas interpretativas actorales (Arte Dramatico para Cortese;
Improvisacion e Interpretacién para Navarrete).

Al no contar con el Plan de Estudios original nuestro analisis no se puede extender mas que a observar
que por entonces ya estaba incluida la preparacién vocal. S6lo queremos destacar que en este primer intento
de sistematizacién se observa una division en campos especificos de formacién y que en esa division esta
contemplado el entrenamiento vocal.

Organizando nuestro andlisis en un orden cronolégico, el Plan de Estudios mas antiguo con el que
contamos data de septiembre de 1976, donde por Ordenanza de Rectorado N° 64 se aprueba el ajuste de los
Planes aprobados por Ordenanza del Rectorado N° 8/76.

Recordamos que el 24 de Marzo de ese afio las Fuerzas Armadas derrocaron al gobierno constitucional
de Maria E. Martinez de Per6on'°® que habia asumido como presidenta al fallecer su marido, Juan Domingo
Perén.

De esta manera se daba inicio el llamado “Proceso de Reorganizacién Nacional”, uno de los periodos
mas sangrientos de América Latina, donde el Estado, controlado por los militares, reprimiria gravemente a
la sociedad argentina y dejaria un saldo de miles de desaparecidos. En ese contexto el Rector Interventor
Comodoro Ing. Héctor E. Ruiz aprobé la modificacion de los Planes de Estudio de las carreras que se cursaban
en la Escuela Superior de Teatro™?, las que en ese momento eran dos: Teatro y Escenografia. Ambas con una
duracion de tres afios, ofrecian el titulo de Actor y Escendgrafo, respectivamente.

146 Ver Anexo Universidad Nacional de Cuyo. Planes de Estudio.

147 Cortese, N. (1998) Op. cit., p. 7

148 Navarrete, J. (1998) Op. cit., p. 55 Un nuevo golpe militar de las Fuerzas Armadas derroca al gobierno constitucional e inicia una nueva dictadura militar. Los
generales Jorge R. Videla (1976-1981), R. Viola (1981); L. Galitieri (1981-1982) y R. Bignone (1982-1983) se suceden en el cargo de presidente.

149 Un nuevo golpe militar de las Fuerzas Armadas derroca al gobierno constitucional e inicia una nueva dictadura militar. Los generales Jorge R. Videla (1976-1981),
R. Viola (1981); L. Galitieri (1981-1982) y R. Bignone (1982-1983) se suceden en el cargo de presidente.

150 Observemos que por estos afios la institucion no se llamaba Escuela de Teatro como en 1949 sino Escuela Superior de Teatro.
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De la lectura de este Plan se desprende que en cuanto a las Competencias Profesionales, el titulo de
Actor las acreditaria para el ejercicio de actividades profesionales vinculadas con el rol de actor “en teatro,
cine, radio, television y espectaculos artisticos”, “Direccion y asesoramiento de espectdaculos artisticos” y el
ejercicio de la docencia “en las disciplinas especificas o afines a la actividad teatral”

Para el logro de esos objetivos se estructura un Plan de Estudios compuesto por 19 materias
distribuidas en tres afios.

Se observa que para la adquisicion y entrenamiento de aquellos aspectos vinculados directamente
con el trabajo del actor se preve el dictado de asignaturas tales como Interpretacion, Expresion Corporal
y Diccion e Impostacion de la Voz. Estas materias se distribuyen en cada uno de los distintos afios y con
diferente carga horaria.

En primer afio se le asignan cinco horas semanales a Expresion Corporal |y cuatro horas a Interpretacion
'y Diccion e Impostacion de la Voz I, respectivamente. En segundo afio se destinan cuatro horas para
Interpretacion Il y Expresion Corporal Il y tres horas para Diccion e Impostacion de la Voz Il. Para el tercer afio
se fijan tres horas para Interpretacion Il y Expresion Corporal lll y dos horas para Diccion e Impostacion de la
Voz Ill. Esto permite observar que la asignatura destinada a la formacion vocal siempre tiene menor carga
horaria y que a medida que se avanza en la carrera la misma disminuye aun mas.

El Plan de Estudios se completa con materias vinculadas con historia de la cultura y del teatro
universal, latinoamericano, argentino y cuyano'’, ademas de Introduccion a la Escenografia, Percepcion
Artistica y “un taller practico que durara todo el afio lectivo (...) que sera dirigido por el profesor titular y en
él escenificaran las obras teatrales basicas (o parte de ellas) del programa de Historia de la Cultura y Teatro
Argentino del afio respectivo.” y que lleva por nombre Practica del Teatro | y Il.

Llama la atencién la ausencia de materias vinculadas con la direccidn teatral y la docencia teatral a
pesar que en el apartado del Plan de Estudios referido a las competencia profesionales se enuncia que el
titulo terminal acredita al egresado para desempefiarse en esos roles.

Por su parte, los contenidos minimos estipulados para las asignaturas Diccion e Impostacion de la
Voz I, Il y Ill, orientarian la ensefianza hacia una funcién correctiva:

“Tenderan mediante ejercicios a lograr la correccion de la emision de la voz y suimpostacion en forma
adecuada, corrigiendo los defectos articulares. Deberan aplicarse estos conocimientos a lo especificamente
teatral”. Es bueno sefalar que no se establece una discriminacién de los contenidos minimos para cada afio
de cursada.

El siguiente Plan de Estudios corresponde al dictado de la Ordenanza de Rectorado N° 12/83 de
marzo de ese afo. En ese momento en la Republica Argentina se vivia un clima distinto al de 1976. Se
estaban organizando las elecciones que en el mes de Octubre de 1983 que le permitirian al radical Raul
Alfonsin acceder de manera democratica a la presidencia de la Nacion.

Observando la fecha de la ordenanza es digno de destacar que la misma es previa a las elecciones
nacionales, por lo cual no asumimos que el nuevo Plan de Estudios sea “fruto de la democracia”. En la
ordenaza se plantean modificaciones al Plan de Estudios de la carrera de Teatro, del afio 1976 analizada
anteriormente.

Estas modificaciones surgirian porque “(...) en el Plan vigente se ha detectado superposiciones de
contenido en algunas asignaturas, falta de adecuada graduacién pedagdgica en el primer afio y la adecuacion
de ciertos contenidos necesarios para la formacion integral del intérprete dramatico”.

Para subsanar estas carencias se propone un nuevo Plan de Estudios que contempla la inclusion “(...)
del analisis literario de una obra de teatro, la ejercitacion de improvisacion como base del aprendizaje teatral,
las nociones de canto y danza como ensefianza complementaria de la formacién actoral y la incorporacion
de un Seminario de Investigacién como iniciacién en la metodologia respectiva”.

Ademas, se modifica la denominacion de la carrera y del titulo que se otorga. A partir de 1983 la
carrera dejaria de llamarse “Carrera de Teatro” y pasaria a denominarse “Carrera de Arte Dramatico” y en vez
de otorgar el titulo de Actor, otorgara el de Intérprete Dramatico.

De los objetivos de la carrera, y a diferencia del Plan anterior (1976), se eliminan la acreditacién de
competencias para ejercer ladocenciaylaactuacion enradio, televisiony cine. A suvez, se conservan aquellas
vinculadas con la formacién para la actuacién en teatro y la direccion y asesoramiento de espectaculos
artisticos.

151 Historia de la Cultura y el Teatro Argentino I; Historia de la Cultura y el Teatro Universales I; Historia de la Cultura y el Teatro Argentino Il y Clasicos Latinoamericanos;
Historia de la Cultura y Teatro Universales II; Historia de la Cultura y Teatro Argentino Il y en Cuyo e Historia de la Cultura y Teatro Universales lI

101



Por otra parte, se agregan objetivos vinculados al desarrollo de una formacién mas amplia,
relacionados con agudizar la capacidad critica frente al hecho artistico, capacitarse para el trabajo en equipo
y ampliar los conocimientos respecto de la cultura universal, argentina y fundamentalmente la literatura
dramatica.

Una de las primeras diferencias que se observan en este nuevo Plan y respecto del anterior, es el
aumento de la cantidad de materias destinadas a cada uno de los afios que lo componen, siendo que la
duracion de la carrera sigue siendo de tres afos.

Tal como lo manifiestan los considerandos de la ordenanza se agregan asignaturas como
Improvisacion, Aproximacion a un Texto Teatral e Introduccion a la Danza. Se produce un reordenamiento y
fusion de algunas materias y una division de otras —sobre todo en aquellas vinculadas con contenidos de
fundamentacion histérica-

Se siguen manteniendo aquellas asignaturas vinculadas especificamente con la formacion del actor;
es decir, las que abordan contenidos vinculados con la voz, el cuerpo y la actuacion, pero con modificaciones
respecto a su carga horaria. Asi se observa:

NUEVO PLAN -ORD. 12/83 R. PLAN ANTERIOR - ORD. 64/76 R.

ler. Ano ler. Afio
Catedra Cantidad horas Catedra Cantidad horas
anuales anuales
Interpretacion I 52 hs. (semestral) | Interpretacion I 120 hs. (anual)

Expresion Corporal I 130 hs. (anual)

130 hs. (anual)

Expresion Corporal I | 150 hs. (anual)

120 hs. (anual)

Diceion e Impostacion Diceion €

de la Voz I Impostacion  de la
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Vozl
Improvisacion 156 hs. (anual)
2do Ano 2do Ano
Interpretacion IT 130 hs. (anual) Interpretacion IT 120 hs. (anual)
Expresion Corporal IT | 78 hs. (anual) Expresion Corporal IT | 120 hs. (anual)
Diccion e Impostacion | 78 (anual) Diccion ¢ | 90 (anual)
de la Voz IT Impostacion  de la
VozII
3er. Ano 3er. Ano
Interpretacion IIT 130 hs. (anual) Interpretacion IIT 90 hs. (anual)
Expresion Corporal IIT | 52 hs. (anual) Expresion  Corporal | 90 hs. (anual)
111
Impostacion de la Voz | 78 hs. (anual) Impostacion  de la | 60 hs. (anual)
y Nociones de Canto Voz y Nociones de
Canto




Al agregarse Improvisacion en primer aflo —con una importante carga horaria- disminuyen las horas
destinadas a Interpretacion I, la que deja de ser una asignatura anual, pasando a ser semestral. Se emparejan
la cantidad de horas destinadas a Expresion Corporal 'y Diccion e Impostacion de la Voz I, a diferencia del Plan
1976 donde a Diccion e Impostacion de la Voz | se le reservaba una menor cantidad de horas-.

En segundo afio se observa que Interpretacion Il recupera su condicidon de materia anual y una mayor
carga horaria respecto del Plan 76, mientras que Expresion Corporal Il'y Diccion e Impostacion de la Voz I
mantienen la misma carga horaria (78 hs.) que es menos que las que se le adjudicaban en el Plan anterior.

En tercer afio se observan dos modificaciones a resaltar: 1) la disminucién de la carga horaria de
Expresién Corporal Ill'y 2) el cambio de nombre de la materia destinada a la formacién vocal que pasa
a llamarse Impostacion de la Voz y Nociones de Canto, con una carga horaria anual mayor a la que se
contemplaba en el Plan "76-

Este cambio en la denominacion se podria interpretar como un interés por complementar la
preparacion vocal del actor con nociones de cantoy no circunscribirse solamente a la voz hablada. Suposicién
que se corroboraria al momento de examinar los objetivos planteados para esta asignatura: “Proporcionar
conocimientos basicos para el enriquecimiento del arte dramatico por medio de la inclusion del canto.
Contribuir, a través del canto, a la formacion artistica de la voz".

El medio por el cual se lograrian estos objetivo seria a través de “(...) ejercitacion por medio de la
vocalizacion, lectura salmodiada. Distintos estilos de interpretacién: cancion, balada, tango.”

En lo que respecta a Diccion e Impostacion de la Voz | y Il se observa una mayor especificacion de
contenidos para cada afo de la carrera, pero con objetivos comunes: “Aprender a utilizar correctamente los
organos que intervienen en la produccion de la voz y en la articulacion de la palabra. Formar conciencia de
la importancia de la voz en el actor y sus posibilidades expresivas. Desarrollar un sentido estético del sonido
vocalico”.

De lainterpretacion de los contenidos definidos cada afio se desprenderia que en primer afio se busca
basicamente que el alumno mejore su emision en aspectos tales como la coordinacion fono-respiratoria,
impostacion y articulacién, sin hacer mencion a la aplicacion de estos conceptos en un trabajo expresivo
posterior y se destinaria para segundo afo la practica de la emisién de la voz en relacién con “estados
psiquicos determinados, la interpretacion, expresion corporal y el gesto”.

Finalmente analizamos la Ordenanza N° 23 de Marzo de 1999, referida a la propuesta de modificacién
del Plan de Estudios de la carrera de Arte Dramatico y su nueva denominacién como Licenciatura en Arte
Dramatico.

En los considerando de la ordenanza se observa que la modificacion de Plan de Estudios y de la
denominacion de la carrera se realiza sobre un Plan aprobado en 1989 y puesto en ejecucién en 1990'% , al
cual no hemos tenido acceso.

Las razones que se explicitan para producir estas modificaciones son, entre otras, porque el Plan
anterior no se adecuaba a las disposiciones ministeriales en cuanto a carga horaria, duracion de la carrera,
titulacidn, alcances, etc. y por la necesidad de la institucion de redefinir el perfil profesional del egresado en
virtud de cambios producidos en el medio: “(...) se hace indispensable redefinir el perfil profesional segun
los requerimientos y necesidades del medio, por haberse producido cambios en la sociedad, a raiz de los
avances cientificos, tecnologicos y las condiciones socio econémicas imperantes”.

Asi, la Comisién designada para tales efectos propone “(..) incorporar asignaturas, actualizar los
contenidosy legitimar aquellos que han sido incluidos de hecho en el Plan de Estudios vigente. Esto implicaria
una reorganizacién conceptual y metodoldgica de las materias especificas que busque como resultado el
mejoramiento de la calidad y la oferta educativa”

En virtud de lo expresado se observa que la duracion de la carrera se ha ampliado a cuatro anos y que
el objetivo que persigue es formar Licenciados en Arte Dramatico.

Estoimplica, seguin se puedeinferirdelosrubrosincluidos enlaformulacién formal del Plan de Estudios
bajo los titulos “Puestos de trabajo para los que se prepara al egresado”; “Objetivos de la carrera y ciclos” y
“Alcances”, que la carrera apuntaria a formar un actor que, como integrante de equipos interdisciplinarios, se
convierta en un investigador-experimentador de nuevas posibilidades expresivas y que, sin perder de vista el
contexto donde se inserta a trabajar, pueda “Cumplir funciones de animador socio cultural”.

152 Articulo 5°: - Solicitar al Consejo Superior la derogacién progresiva de la ordenanza N° 36/87-C.S. y de la ordenanza N° 14/89-C.D. ratificada por ordenanza N°
13/90-C.S.
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Cabe destacar que por la misma época la Facultad de Arte ha disefiado y aprobado el Plan de Estudios de
una carrera de Animador Socio Cultural, que luego fuera desactivado.

Para el logro de estos objetivos se plantea un disefio curricular que incluye 35 materias dictadas a lo
largo de cuatro anos. En cada uno de estos afos se desarrollarian asignaturas anuales y semestrales con
diferentes cargas horarias.

De la lectura de los objetivos y contenidos propuestos para cada una de las materias que contempla
el Plan de Estudios se observa una intencion de abordar la formacién del actor desde multiples perspectivas.

Asi, se establece un conjunto de asignaturas que podriamos entender como especificas para el
ejercicio de la profesion: Actuacion I, Il, Il y IV, Técnicas Corporales I, Il y Ill; Técnica Vocal I, Il y lll; Improvisacion
I 'y I, Maquillaje; otras vinculadas con la formacion histérico cultural, como Historia del Teatro y la Cultura
Universales |, Il y Ill; Historia del Teatro y la Cultura Argentinos |, Il; Analisis del Hecho Teatral y otras que
aportarian conocimientos sobre dinamica grupal —Psicologia y Dinamica Grupal-, gestion y produccion de
espectaculos —Disefio del espacio escénico, Gestion y Produccidn de Espectaculos; Dramaturgia; Seminario de
Investigacion; Practica Profesional- y espacios destinados a la practica actoral —Taller de Practica Escénica |,
Iy lil-

También se observa un marcado interés por integrar los distintos saberes provistos por cada una
de las catedras. Asi, los Talleres de Practica Escénica |, Il y Il apuntan a la “(...) aplicacién concreta en forma
conjunta de todos los conocimientos, habilidades y actitudes adquiridas en el cursado de las distintas
catedras, con una dinamica determinada por la conjuncién de aportes para la construccion cooperativa de
la propuesta”. Para ello se propone la realizaciéon de una produccion teatral al fin del cada afio lectivo de la
carrera.

Por su parte, en la asignatura Prdctica Profesional el alumno debera acreditar 128 hs. de practica
profesional o bien la “pasantia en un elenco profesional de reconocida y probada trayectoria en instituciones
especificas, o ser proyectos de autogestion” De esta forma se intentaria, desde la propuesta curricular, que
el alumno vivencie la experiencia de trabajar como actor dentro de un elenco profesional o a partir de asumir
el desafio de autogestionar sus propios proyectos.

Si acordamos que la adquisicion de técnicas de actuacion, corporales y vocales procederian del
conjunto de materias de formacion basica del actor —o las mas instrumentales a los fines de su profesién-
debemos sefalar que el Plan de Estudios vigente plantea cuatro aios para Actuacion y Técnicas Corporales
y tres afios para Técnicas Vocales. A este conjunto de materias deberiamos sumar Improvisacion I y Il como
asignaturas que utilizarian la improvisacion “(...) como herramienta especifica de la investigacién del actor”

Para todas estas materias se establece un régimen anual de cursada, destinandoseles 192 hs.
anuales a Actuacion I, Il lll y IV e Improvisacion | y 96 hs. anuales al resto.

El marco tedrico que sustentaria el trabajo en las catedras de Actuacion se basaria en la propuesta de
trabajo elaborada por Constantin Stanislavski. Esta suposicion se basa en la identificacidn de los contenidos
minimos enunciados en el Plan, tales como “El “simagico”y las circunstancias dadas”, “Linea de pensamiento
y linea de accion” para Actuacion | o “Sistema Stanislavski. Profundizacién e investigacion del trabajo del
actor en el MAFF: método de las acciones fisicas fundamentales” para Actuacion II.

También se observa un complejizacion de los conceptos desarrollados por el maestro ruso a medida
que el alumno avanza en su formacion. Se buscaria en los primeros afios que el alumno incorpore la nocién
de estructura dramatica para ser aplicadas tanto en poéticas naturalistas, como no naturalistas.

Hay un particular interés porque el estudiante “Comprometa sin dificultad el “yo” en una situacion de
ficcidn, logrando una conducta organica y creible teniendo conciencia de las dificultades personales, para
desde alli, lograr la composicion de un personaje”.

Por lo tanto se propone partir desde el “yo” del alumno yendo progresivamente hacia la composicién
del personaje. En este recorrido, el uso del “si” magico de Stanislavski apareceria como una puerta de entrada
a la ficcién de una situacion. Al trabajo sensorial y emotivo se le sumaria mas adelante la accion fisica como
modificadora de la relacién entre los personajes y la escena. Asi, se estarian empleando las dos partes del
“método” de Stanislavski: el trabajo sobre las memorias sensitivas y emotivas y el método de las acciones
fisicas.

Ahora bien, todo este desarrollo técnico seria aplicado en un primer momento en textos dramaticos
enmarcados dentro de una estética realista-naturalista para luego comenzar a alejarse hacia “poéticas de
ruptura”.

Debemos destacar la importancia que se le otorga a la improvisacion en este Plan de Estudios. No
se la toma como una técnica de indagacion en la escena, la que podria ser utilizada al interior de la catedra
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de Actuacidn, sino como un elemento de gran importancia dentro de la propuesta de formacidn actoral. A tal
punto que se le destinan dos materias especificas con una duracién anual de tres horas semanales.

De la lectura de los contenidos propuestos se desprende que, ademas de trabajar la desinhibicion
y el desarrollo de la creatividad, se apunta al “Entrenamiento de los 6rganos de atencion. Velocidad y
reflejos” en el marco de una situacion dramatica donde, al igual que en Actuacion, se toman conceptos de
la teoria de Stanisvlaski: “el espacio y el cuerpo como estimulo creativo y el juego dramatico en funcién de
las circunstancias dadas especificas.” Asimismo, en el Segundo Afio de Improvisacion se propone trabajar
“Composicion de personaje.”

Este contenido, entendemos, es uno de los elementos centrales del trabajo del actor. Es por ello que
se observa que en el presente Plan de Estudios es abordado desde distintas catedras en distintos afios de la
carrera.

Esta presente dentro de los objetivos y contenidos de las cuatro Actuaciones; es uno de los objetivos
principales en Técnicas Corporales Il —“La construccion corporal del personaje’- vy, se espera que las
asignaturas de Técnicas Vocales apunten entre sus propositos a “Reconocer y manejar la voz como recurso
fundamental en la caracterizacién de personajes trabajando” especificamente este contenido en Técnicas
Vocales Il.

Asi, en Actuacion, Improvisacion y Técnicas Corporales y Vocales se propone proveer al alumno de
técnicas que le servirian, entre otras cosas, como base metodoldgica para la composicion de personajes.
Personajes que luego seran puestos en relacion con los demas elementos que componen la puesta en
escena, en pos de un determinado resultado estético.

En este sentido, en el Plan se puede vislumbrar la intencién de trabajar en los primeros afios de
la carrera estéticas mas cercanas a la cotidianeidad del alumno, como son el realismo y el naturalismo y
luego avanzar hacia “estéticas de ruptura” o teatro “no naturalista”. Suposicion que se confirmaria cuando
observamos que en Actuacion Il se plantea “La resolucion en escenas realistas, naturalistas y de ruptura”y
la “Resolucion y caracterizacion de personajes logrando una actuacién veraz en funcién de si mismos, las
circunstancias y la estética”.

Por su parte, observa que Técnicas Corporales, Vocales e Improvisacion acompanfarian esta propuesta
de graduacion de contenidos en el abordaje de distintas estéticas.

En Técnicas Corporales, luego de un primer afio donde se busca que el alumno reconozca su esquema
corporal —a partir de un trabajo sensoperceptivo-, en el segundo semestre de segundo afo se incorpora
el trabajo corporal en funcién de coreografias y un trabajo sobre “Teatro No Naturalista: coreografias no
convencionales de escasa verbalizacidn. Acrobacias. Saltos y caidas”. Para el tercer afio se pone el acento en
técnicas de danza aplicadas al trabajo del actor y en cuarto afio se propone realizar un trabajo mas vinculado
con lo que se denomina actualmente “dramaturgia del actor”, a partir de contenidos como: “El lenguaje
corporal en la construccion de la dramaturgia. El cuerpo como comunicador de imagenes. Improvisacion y
composicion. Produccion de materiales en forma de secuencias corporales y gestuales”.

En cuanto a los objetivos planteados para Técnicas Vocales I, Il y Il se orientarian, por un lado, a
que el alumno logre “manejar la voz hablada y cantada desde el punto de vista expresivo” para luego ser
aplicada “(...) como recurso fundamental en la caracterizacion de personajes” y; por otro, a que desarrolle “la
‘conciencia vocal’, de tal manera que optimice su utilizacion, y prevenga futuras alteraciones”.

Para el logro de estos objetivos se observa una complejizacion creciente de los contenidos propuestos
para ser trabajados en cada ano. Asi, en Técnicas Vocales | -primer afo- se partiria de comprender la voz
como un fendmeno sonoro que incluye al cuerpo en su totalidad y que requiere adecuaciones respiratorias,
resonanciales y de proyeccion espacial en funcion de la actividad teatral. Respecto del desarrollo y la
aplicacién expresiva de la misma el Plan s6lo menciona contenidos de indole general como: “Aspectos
expresivos de la voz”, “Cualidades de la voz” o “Gesto y voz”.

En segundo afio —Técnicas Vocales II- se vislumbran mayores definiciones respecto de la aplicacion
expresiva de la voz. Se menciona concretamente “El compromiso de la voz en la construccion de personajes”
sin especificar estilos ni poéticas. Indefinicion que se repite cuando se expresa “Voz y habla para distintos
estilos de actuacion teatral” y “Puesta en escena y voz”. En cambio, se deja claramente explicitado que
durante segundo afio se debera abordar la voz cantada a partir del contenido “Iniciacién a la voz cantada”.

Por su parte, Técnicas Vocales Il debera profundizar el entrenamiento vocal tanto en la voz cantada
como hablada, buscando una ampliacién de las posibilidades expresivas del alumno. El desarrollo de “(...)
las posibilidades expresivas de la voz cantada” y la busqueda de un “Uso no convencional de la voz” se
proponen para permitir que el alumno adquiera una mayor “Plasticidad vocal”. El entrenamiento en un uso no
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convencional de la voz implicaria, entre otras cosas, la “Asociacion y disociacién corporal-vocal: compliancia
y resistencia energética corporal en funcién fonatoria” y “Voz cantada y coreografias”.

7.4. Los programas de catedra

Como tal como hemos manifestado en parrafos anteriores, la formacién vocal del actor en la
Licenciatura en Arte Dramatico de la Facultad de Artes y Disefio esta organizada a lo largo de tres afios. Son
tres materias anuales que, segun los objetivos generales planteados en el Plan de Estudios, se orientarian
a que el alumno maneje su voz como un recurso fundamental en la caracterizacion de personajes, maneje
la voz hablada y cantada desde el punto de vista expresivo y que desarrolle su “conciencia vocal” como una
manera de optimizar su uso, previniéndolo de futuras alteraciones.

A su vez, y en consonancia con estos objetivos se desprenderia del Plan que la adquisicion de
estas habilidades serian puestas tanto al servicio de poéticas realistas-naturalista como de “ruptura” o “no-
naturalista”.

Es por ello que si analizamos las tres materias en un eje cronolégico y tomando en cuenta los
contenidos minimos que el Plan de Estudios establece para cada afo, podriamos suponer que el trabajo
propuesto en Técnicas Vocales | se podria dividir en dos grandes etapas: una primera que buscaria que
el alumno identifique y reconozca las caracteristicas de su propia voz y; una segunda de aplicacién de
esa voz a la escena. Un Segundo Ano donde, a partir de los conocimientos adquiridos en Primer Afo, se
buscaria la aplicacion de esa voz en la construccion de personajes. Y un tercer afio donde el interés estaria
centrado en ampliar las posibilidades expresivas de la voz a través del canto y del entrenamiento de un uso
no convencional de la misma.

Por lo tanto, sin perder de vista que las propuestas del Plan son la base para planificar un curso,
que esa planificacion tiene en los programas una primera concrecién y que para ello el docente realiza un
proceso de reelaboracidén de los contenidos expresados en el Plan y define una metodologia de trabajo,
en este apartado analizaremos las propuestas didacticas elaboradas por lo docentes para las asignaturas
Técnicas Vocales I, Il y Ill, observando los aportes de los docentes a la construccion concreta de la propuesta
de trabajo con los alumnos.
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En el siguiente apartado analizaremos
las propuestas didacticas elaboradas
por los docentes para las asignaturas
Técnicas Vocales |, Il'y lll, observando
los aportes de los docentes a la
construccion concreta de la propuesta
de trabajo con los alumnos.



7.4.a. Técnicas Vocales |

Dentro de la formacion vocal que propone la Facultad de Artes y Disefio para su carrera de Licenciado
en Arte Dramatico, Técnicas Vocales | es el primer acercamiento del alumno a las herramientas técnicas
especificas de entrenamiento de la voz.

La docente,’®® desde su aspecto formal, ha elaborado una propuesta pedagdgica que presenta: un
marco tedrico referencial donde se explicitan los supuestos desde los cuales parte para organizar su trabajo;
objetivo general y expectativas de logro de la catedra, enunciacién de objetivos especificos por unidad,
contenidos a trabajar en cada una de ellas y una breve descripcion de la metodologia de trabajo, asi como
criterios de evaluacion y bibliografia.

De la lectura de su marco tedrico referencial se desprende que la catedra considera que el alumno
trae al momento de ingresar a la carrera un cuerpo y una voz que conoce y reconoce a partir de un uso
cotidiano. Pero la actividad teatral implica hacer un uso de estos elementos de un modo que excede lo
cotidiano y para ello, antes de generar cualquier propuesta de entrenamiento, se hace indispensable, para la
docente, que el alumno conozca y re-conozca lo que va a ser su instrumento de trabajo: su cuerpo (con su
voz, emociones, historia personal, energia).

En consonancia con esta concepcion, la catedra plantea al alumno un primer momento de
autoconocimiento, de descubrimiento de sus fortalezas y debilidades, miedos e inhibiciones. El abordar de
manera conciente las dificultades le permitira superarlas y desarrollar sus potencialidades para la “expresion
en todos los planos: fisico, emocional, mental y de su entorno.”

Con respecto a lo vocal se percibe una mirada integral de la misma, es decir como parte indisoluble
de todo el ser. En este sentido considera que la voz es como un barémetro “donde se perciben los estados
animicos, emocionales energéticos.” Es por ello que se la aborda desde el autoconocimiento, al auto-
escucha y reconocimiento de bloqueos, inhibiciones y desde alli, “con la vivencia conciente encontrar la
armonia corporal-vocal-energética que permite manejar la voz de un modo saludable y pleno de acuerdo a la
necesidad y circunstancia”.

Se buscaria, por tanto, un proceso de trabajo que genere un aprendizaje de estrategias, a partir del
cuerpo, de las funciones basicas de la voz integrando progresivamente el sonido, la voz, y el texto enmarcado
en situacién de comunicacion, favoreciendo el trabajo interdisciplinario con las catedras de Actuacién | y
Expresion Corporal |I.

Puesto que en el Marco Tedrico Referencial no estan explicitadas las lineas tedricas que sustentarian
esta propuesta de trabajo, se lo consultamos a la docente en una entrevista que le realizaramos:

Rubén Maidana: ;Coémo se propuso la formacion del alumno? Silvia Luna: Quizas desde la
busqueda mia. En que primero tenia que encontrar el alumno su propia voz y para encontrar su
propia voz, aprender a escucharse y; para poder escucharse primero tiene que sentirse. Como
ser humano, como persona. Y que no es solamente un cuerpo, que no es solamente movimiento,
gue no es solamente voz. Que hay un hilo conductor en eso, que a veces predomina una cosa,
que a veces predomina la otra. Esa es mi mayor preocupacion. Rubén Maidana: Por lo tanto el
trabajo se centra en el autoconocimiento. Silvia Luna: En |la primera etapa, el primer semestre,

153 Al ser consultada sobre su formacién profesional la profesora comenta: “Silvia Luna: Yo soy fonoaudidloga y pensaba especializarme en rehabilitacién neurolégica.
Es mas, apenas me recibi me puse inscripta a paralisis cerebral, en ese tipo de materias. Después que me recibi yo trabajaba en un instituto, trabajando con nifios
autistas. Pero, cuando uno empieza a trabajar con pacientes con distintas probleméticas comencé a percibir que no todo pasaba por una rehabilitacién técnica. Yo lo
que notaba que la dificultad estaba pasando por una dificultad para expresarse, de no poder expresarse. Entonces el tema mio empez6 a transformarse en muy poco
tiempo, mds que en un problema de rehabilitacién en un tema de comunicacion. Empecé a buscar cosas no formales que me ayudaran a trabajar esto que yo veia.
Trabajar otros canales, otras vias comunicacion. La primera respuesta la obtuve al concurrir en el afio "80 a un congreso sobre nifios con capacidades diferentes. Ahi vi
a Maria Fux, que hace danza-terapia con un trabajo donde hacia bailar a nifios sordos. Eso me emocioné tanto que me di cuenta que ella habia encontrado otra via de
comunicacién. Ella habia encontrado otra via que era la sensibilidad, la sensibilizacién, que eran caminos que no tenian palabras, encontrar en cada persona algo que
la hacia expresarse. Al volver a Mendoza busqué a alguien que hiciera algo parecido. Me encontré con Enriqueta Martinez, que es bailarina, que estaba terminando la
carrera de psicologia, también era profesora de deficientes, o sea que tenia toda la formacion neuroldgica, artistica, y que habia sido discipula de Patricia Stokoe y de
Maria Fux. Y empecé a tomar clases con ella. Fue mi primera maestra. Luego ella se fue a Espafia y encontré a otra persona con la que pude continuar la misma linea
de trabajo que es Paula Sinay. Ella trabaja actualmente en la Facultad dictando Expresién Corporal I 'y Il y fue discipula de Patricia Stokoe. Asi desde 1992 soy alumna
de Paula. Siguiendo en esta linea de expresion corporal he hecho cursos de eutonia, soy Master en Yoga y ahora estoy trabajando con la técnica de Feldenkrais. Desde
lo vocal he estado en coros. Estuve en un coro, que aca inicié todo un movimiento que aca se llamé “Canta Pueblo”. Pero siempre desde lo chiquitito porque yo no
tengo gran voz, ni tampoco me interesa el preciosismo en la voz, digamos. Me interesa el expresar desde adentro. Eso seria lo que a mi me motiva.” (Entrevista N° 2)
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pero luego todo eso lo tienen que poner en juego en la escena. Desde ellos. Ya que en primer
afio no se trabaja composicion de personajes. Rubén Maidana: ;Y cudles serian los sustentos
tedricos en los cuales te basas para organizar tu propuesta de trabajo? Silvia Luna: Vienen
de varios lados. Hay una fuerte presencia del trabajo con el cuerpo. A partir de lo que yo he
trabajo de sensopercepcion con Paula Sinay. Siempre he estado especializandome en eutonia,
yo tengo el master en yoga, he hecho cursos y médulos. He viajado a Buenos Aires para hacer
eutonia. Ahora hace ya tres afos que vengo haciendo un trabajo de Feldenkrais. A eso le sumo
mis conocimientos de Foniatria... Pero no estoy atada a una unica linea de trabajo. Voy usando a
partir de los objetivos. (Entrevista N° 2)

Por lo tanto, a partir de estos supuestos tedricos la docente se plantearia como objetivo general que
el alumno “Se apropie de la mayor cantidad de técnicas que le brinden un mayor aprovechamiento de su
instrumento corporal y vocal y disponibilidad de su energia”. Para el logro del mismo se propone un abordaje
tedrico-practico donde continuamente se pase de la vivencia a la conceptualizacién y viceversa.

En virtud de la entrevista realizada a la profesora, podemos inferir que parte de suponer un proceso
de ensefianza/aprendizaje que se podria dividir en tres momentos o etapas. Una primera donde, a partir
de las actividades propuestas, el alumno puede reconocer sus capacidades y dificultades; una segunda de
ensefianza de determinadas técnicas; y una tercera de aplicacién de estas en un trabajo teatral.

Asi, esta logica de trabajo la llevaria a organizar un programa en cuatro unidades, donde las dos
primeras estarian centradas en un trabajo de autopercepcion y autoreconocimiento corporal y vocal, una
tercera donde se trabajaria las posibilidades expresivas de la voz y; una cuarta de aplicacién de la voz para
la escena.

La divisién del programa en cuatro unidades responderia —segun inferimos de la entrevista- a
requerimientos de tipo formal, pues considera que el aprendizaje no se va produciendo de manera lineal,
como sumatoria de técnicas. Es por ello que, por ejemplo la actitud de escucha, de percibir y percibirse —
como esta su cuerpo, su voz, su respiracion, su energia, qué le produce determinado ejercicio a nivel fisico,
emocional, vocal- estaria presente en todas las unidades y no s6lo en las dos primeras donde se enunciarian
contenidos vinculados con la respiracion y la postura corporal.

En parrafos anteriores mencionabamos que todo el trabajo planteado en Técnicas Vocales | se ajustaria
a una légica que presentaria tres grandes momentos: reconocimiento, desarrollo y aplicacion. Por ello, en
un primer momento, se apuntaria a que el alumno reconozca su respiracion, sus tensiones, su fonacion,
su capacidad de aire, su postura corporal, su diccion y proyeccion, su expresion vocal y corporal. Luego,
se buscaria la respiracion mas adecuada para el trabajo actoral; la incorporacion de técnicas especificas
para eliminar tensiones corporales y mejorar la postura corporal; obtener una fonacion correcta para no
lesionar su aparato fonador, lograr desinhibicion corporal y vocal para estimular la creatividad, entre otros.
Finalmente se aplicarian todos esos aprendizajes a la voz en escena.

Puesto que para esta docente el cuerpo es el pilar fundamental desde donde trabajaria el resto de los
contenidos, creemos conveniente analizar las Unidades N° 1 “Como se produce la voz y la respiracion” y la
N° 2 “La relajacion y la postura” en forma conjunta.

El abordaje del cuerpo se haria basicamente desde los postulados de la Expresion Corporal™* que
fueran desarrollados por Patricia Stokoe. De la misma manera que en el trabajo de esta profesora se
integran investigaciones y aportes de otros maestros corporalistas como Gerda Alexander —Eutonia-, Moshe
Feldenkrais o disciplinas orientales como el Yoga; la docente de Técnicas Vocales | incorpora en su trabajo,
ademas de la propuesta de Stokoe, nociones del Tai Chi; Yoga y el concepto de escucha de Murray Schafer.

A través de posturas corporales tomadas del Yoga —las denominadas asanas-, o las posturas de
control de Gerda Alexander —Eutonia- o las que propone Feldenkrais, la docente iria trabajando en el alumno
un autoconocimiento corporal que incluye aspectos respiratorios, fonatorios, energéticos y emocionales.

154 Patricia Stokoe, bailarina argentina de sélida formacién en danza clésica y contemporanea, ha desarrollado en Argentina una linea de trabajo corporalista denominada
por ella como Expresion Corporal. Stokoe define a la Expresion Corporal como la danza al alcance de todos, entendiendo por danza al conjunto de movimientos de todo
el cuerpo o partes de él, ordenados ritmicamente y acordes con alguna motivacion individual o grupal, que expresa emociones, sensaciones, sentimientos, ideas o
situaciones. Parte de considerar al hombre como unidad cuerpo/mente indivisible y su posibilidad de desarrollo a través del autoconocimiento. La sensibilizacién y
liberacién del movimiento psico-motriz influyen sobre el nivel afectivo del individuo. A medida que éste profundiza en el trabajo adquiere mayor confianza en si mismo'y
en sus posibilidades de relacionarse con el entorno. Toda la técnica desarrollada por Stokoe gira en torno a tres conceptos basicos: sensacion, percepcion y movimiento.
El desarrollo de las capacidades sensitivas y perceptivas del individuo logrard, a través del movimiento corregir y mejorar la relacién con su entorno y consigo mismo.
Los conceptos de sensacién y percepcion se encuentran fusionados en una técnica del movimiento denominada Sensopercepcion. Esta técnica sistematiza y hace
consciente el proceso de autoconocimiento llevado a cabo por el individuo, a partir de diversos principios, trabajando siempre con la unidad cuerpo-mente del hombre.
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Como hilo conductor de todas estas actividades buscaria inculcarle una actitud de “escucha”, de
estar atento, receptivo a las sefiales que emite el cuerpo y utilizaria la interrogacion como estrategia para
hacer conciente ese “estar del cuerpo”. Sintéticamente, la profesora lo explica asi:

Silvia Luna: Generamos una postura del yoga, por ejemplo, hacemos una Cobra, El Arado o un
Saludo al soly les pregunto ;Qué requerimiento respiratorio real hay en esa posicion? ;CO6mo me
siento en esta posicién? ;Me gusta, no me gusta? ;Como siento mi energia? ;Qué me genera a
nivel emocional? ; Alegria, angustia? ; Coémo escucho mi sonido en esta posicion? ; Cémo escucho
mi voz en esta posicidon? O tal vez no planteo una postura de yoga, simplemente nos hacemos
un “bollito” en el piso y desde esa posicion nuevamente la interrogacion ;Qué pasa con el aire?
¢Qué pasa con la voz? ;Cémo siento mi columna? ;Tengo ganas de estar apretado o tengo
ganas de expandirme? ;Esto me da tristeza? ;Qué imagenes empiezan a aparecer a partir de
esta postura? De ahi podemos pasar a la postura opuesta y nuevamente la interrogacion ;Estoy
cémodo en esta posicion? ;COmo esta mi respiracion, mi voz, energia, etc.? Asi voy trabajando
muchos contenidos de forma interrelacionada”. (Entrevista N° 2)

En este extracto de la entrevista se puede observar que hay una intencion clara de que el alumno tome
conciencia de su cuerpo de manera integral, puesto que sélo conociéndolo podra identificar su dificultades.
En el abordaje de las mismas vuelve a aparecer la figura de la docente como facilitadora de herramientas.
Primero, identificando en cada uno sus dificultades y, luego, sugiriéndole posibles ejercicios para solucionar
los problemas. Parte de este procedimiento es explicado por la docente:

Silvia Luna: Por empezar, la primera clase del afio yo les hago una especie de fichita. Quizas me
demoro la primera y segunda clase porque hay una lectura grupal, una cuestion grupal, y una
parte que necesito individual de por lo menos 10 minutos. Ahi escucho su voz y asi me voy dando
cuenta si hay dificultades. Les hago una mirada respiratoria global; postural global. Localizacién
de tensiones. Ver si cuando hablan llevan el cuello hacia delante o no. A partir de hacerles leer
algunas cosas me doy cuenta si hay problemas de diccion. Entonces los primeros dias ya saben
que hay cosas que van a tener que trabajar durante el afio. Ademas lo voy informando calse a
clase. Y ellos lo tienen que anotar en sus carpetas de practicos. A medida que van pasando las
clases voy haciendo sefialamientos del tipo este ejercicio que hicimos hoy te viene fantastico a
vos que tenias tal cosa, este otro te viene bien a vos que tenias tal otra. Con esto voy buscando
que vayan sabiendo que deben trabajary como lo deben mejorar, asi cuando en Octubre me tienen
gue mostrar su entrenamiento personal éste esté armado en funcién de sus particularidades”
(Entrevista N° 2)

Puesto que para esta concepcion de trabajo la voz seria un reflejo del estado del cuerpo, el que cada
alumno pueda identificar sus tensiones y aprenda a eliminarlas sera de vital importancia para encontrar una
postura eutonica; es decir, ni hipotdnica ni hipertonica, sino equilibrada.

La busqueda de esta postura eutdnica se podria dividir en actividades que apuntarian hacia la
relajacion y hacia la postura, conceptos que estan intimamente relacionados, pues un cuerpo con exceso de
tension producird modificaciones posturales y, por ende, respiratorias, fonatorias y energéticas.

Con respecto a la relajacion, ademas de un abordaje tedrico, el centro estaria puesto en la vivencia de
los ejercicios. Estos se podrian agrupar en aquellos que buscarian una relajacion global o una diferenciada.
La primera, como su nombre lo indica, apuntaria a una relajacion general de cuerpo y su realizacion llevaria
mas tiempo. La diferenciada relajaria determinadas zonas del cuerpo como, por ejemplo, cuello y hombros,
cintura escapular, estructuras estomatogndaticas (cara, lengua, labios y musculatura perilaringea) y se
efectuaria en menos tiempo.

Silvia Luna: Quiero que les quede claro qué es una relajacion global, donde puedo tomarme todo
el tiempo del mundo, poner musica y relajar todo el cuerpo y lo que es una relajacién diferenciada
donde tal vez dentro de diez minutos tengo salir a escena y a lo mejor lo Unico que alcanzo a
hacer es algo de relajacion de cuello y hombro. Y que aprovechen. En qué momentos puedo
aprovechar una hermosa relajacion que me va a ir manteniendo bien y cuando tengo el ya, tenés
que salir y entonces saber que puedo hacer (Entrevista N° 2)
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Con respecto a postura “Lo voy uniendo a lo que esta dando Paula Sinay en Expresion Corporal |
porque ella también empieza con postura. Entonces para tener un Iéxico comun. El enraizamiento de las
piernas, el sacro en linea de plomada al piso, la linea de mollera al cielo” (Entrevista N° 2)

Asi, partiendo del concepto que la postura es dinamica, se buscaria un buen apoyo plantal -
enraizamiento-y liberacién de la zona alta. El logro de esta disociacion, segun la profesora, va a permitir que
el alumno gane en seguridad vocal, puesto que tendria una buena base de sustento y podria indagar mas
adelante distintos voliumenes y resonancias. Para el logro de este objetivo comienza trabajando la toma de
conciencia de los pies —incluso utilizando si es necesario masajes reflexolégicos- y la fuerza en las piernas
a partir de ciertas posturas del Yoga o el Tai Chi como son la postura del jinete. Este tipo de posturas trabajan
sobre el enraizamiento no rigido de la zona inferior del cuerpo y la fluidez de la zona alta.

La indagacion y el entrenamiento de los aspectos expresivos de la voz son abordados en la Unidad
Tres. Asi, conceptos como volumen, tono, timbre y duracion son indagados tanto en la emision de sonidos
como de palabras. Ademas del desarrollo expresivo se buscaria la inteligibilidad del mensaje y para ello es
importante identificar la posicion articulatoria de las consonantes y su ejercitacién. En la entrevista realizada
la docente nos comentaba que no profundiza demasiado en el trabajo sobre la articulaciéon de los fonemas
y que ha delegado esta labor en la profesora de segundo afo.

Silvia Luna: Todo lo que tiene que ver con la ubicacién articulatoria se lo dejo a Silvia Zirulnik. De
cualquier manera yo les doy un poquito, si. Porque sino no van a entender el tema de la diccion.
Una presentacion de las vocales, consonantes, el punto de articulacién, ahi es donde les hago ver
a cada uno las dificultades de diccion que tienen. Lo que podrian trabajar, porque les doy unos
ejercicios articulatorios. Y después jugamos con textos sobre todo donde aparezcan las “s” por
ejemplo, las “rr”, donde generalmente aparecen los problemas. O uno de los grandes problemas
que tenemos aca por el regionalismo es que nos comemos las “s”, la ultima silaba, la ultima
silaba se cae, en general. Entonces, a partir de eso empezamos a trabajar un poquito. (Entrevista

N° 2)

El abordaje de los textos se realizaria de dos maneras: 1) utilizando los materiales que se estarian
trabajando en la asignatura de Actuacion | y; 2) desde textos propuestos por la catedra. En el primer caso,
los alumnos mostrarian sus propuestas y desde la catedra de Técnicas Vocales | se les harian sugerencias y
modificaciones desde una mirada técnico-vocal: adecuar la respiracién a la puntuacidn, evitar una emision
con esfuerzo, mejorar la diccion o la proyeccién, entre otros.

En cuanto a los textos propuestos por la catedra, se los indagaria a partir “(...) del juego, la busqueda
de la expresividad desde el juego corporal, la liberacidn de la voz, sacar sonidos, descontextualizar los textos,
cambiarles los tonos, desestructurarlos, jugar a eso.” (Entrevista N° 2)

El objetivo de la ultima unidad se vincularia con el desarrollo expresivo del cuerpo y la voz en funcion
de la escena. Para ello se propondria trabajar juegos corporales-vocales que ayuden al alumno a desarrollar
su gama tonal, desinhibir su voz con respecto a la resonancia, musicalidad, proyeccién y duracion. Partiendo
desde el cuerpo se propondrian posturas que faciliten la aparicion de distintas resonancias y tonos. “Partimos
del cuerpo. Hay determinadas posiciones que facilitan la aparicién de tonos agudos, otras los graves. Luego
se puede proponer lo contrario, que en posiciones que facilitan la aparicion de un tono proponerles que
indaguen el opuesto. Primero son sonidos, después es la palabra y después es el texto.” (Entrevista N° 2)

Para lograr una emision de los textos donde se observe una integracion de cuerpo, voz y energia, se
apelaria a la musica como estimulo facilitador. Se comienza con la escucha de grabaciones de distintos
géneros musicales —por ejemplo canto gregoriano, musica étnica con fuerte base ritmica de tambores-.
Luego se les propone a los alumnos marchas y caminatas que reflejen lo que estas grabaciones le han
producido. A continuacion se emiten los textos en forma individual y luego en forma de dialogos.

Silvia Luna: Parto de considerar que cada tipo de musica predispone al cuerpo de diferentes
manera. Primero comienzo con la escucha. Les pongo un tema de canto gregoriano, o de monjes
benedictinos donde los coros presentan una gran variedad de tonos, o algin tema de la banda
sonora de la pelicula Amistad de Spilberg, por ejemplo. Y después les pregunto por donde pasaron
esas voces, si registraron que les producen a nivel corporal. Luego nos ponemos en movimiento
Rubén: Pero ;como seleccionas la musica? ;A partir de lo que te genera a vos? Silvia Luna:
Un poco de lo que me genera a mi y testeando en las clases. Si hemos trabajado un tema con
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preponderancia de graves, que estimulan la pelvis, al decir el texto éste sale con esa impronta,
como mas denso, mas pesado. Si hemos trabajado un tema que estimule el pecho sale como
mas positivo. (Entrevista N° 2)

Como cierre de la cursada y a modo de evaluacion los alumnos deberan presentar una rutina de
entrenamiento de acuerdo a sus particularidades fundamentando la eleccién de los ejercicios. Por su parte
el trabajo expresivo vocal es evaluado en conjunto con la catedra de Actuacion I.

7.4.b. Técnicas Vocales I

Cuando analizamos el programa de Técnicas Vocales Il observamos que la profesora’™® iniciaria su
trabajo a partir de los aprendizajes impartidos en Técnicas Vocales |.

Para una materia anual, el programa esta estructurado en cinco unidades, donde las dos primeras
estan destinadas a la adquisicion de herramientas técnicas vocales para la composicion de personajes, una
tercera donde se trabajaria la vinculacién entre voz y emocidn; una cuarta de aplicacion de los conocimientos
adquiridos a la composicién de personajes y una quinta de introduccién a la voz cantada.

Desde lo formal, el programa presenta un marco tedrico referencial donde se explicitan los
fundamentos y propodsitos de la propuesta de trabajo; expectativas de logro divididas en competencias
intelectuales, practicas y sociales; detalle de contenidos conceptuales y procedimentales por unidad; un
apartado denominado “estrategias de ensefianza” donde sucintamente se explicita la metodologia de
trabajo; criterios de evaluacion y promocion; condiciones de regularidad y bibliografia.

En su marco tedrico referencial la docente asume que el alumno que comienza a cursar el segundo
afio de Técnicas Vocales ya posee determinados conocimientos que le permiten identificar aspectos
positivos y negativos del uso de su voz.

Por lo tanto, para el segundo afio retomara contenidos trabajados en el primer afio pero hara un
mayor hincapié en determinados aspectos del habla. Asi, ciertas dificultades que son propias del castellano
rioplatense como, por ejemplo, el ataque brusco de palabras y frases, las dobles vocales fuertes y las dobles
débiles, las caidas de finales de frase y la pérdida de “s” finales, entre otras deficiencias, seran motivo de
trabajo durante este curso. Para la correccién de estas dificultades la profesora aplicara ejercicios de la
fonética dinamica'e.

Una de las posibles aplicaciones del uso de la voz para el actor tiene que ver con la composicién vocal
de personajes a partir del uso de distintos dialectos. Teniendo en cuenta esta necesidad, la catedra buscara
dotar al alumno de aquellas nociones minimas que le permitan reconocer y diferenciar las caracteristicas
prosddicas de distintas lenguas —tanto argentinas, como extranjeras- para que luego pueda aplicarlas a sus
trabajos.

Lavinculacion entre vozy emocién también es abordada alo largo del curso. A partir de la “vivenciacion
consciente de las dificultades que la emocién provoca” se busca identificar bloqueos emotivos y trabajar los
desbordes emocionales para que no afecten a una normal fonacién. Sobre final de afio se busca iniciar al
alumno en la voz cantada a partir de la implementacion de una serie de ejercicios apropiados para el logro
de ella.

155 Al ser consultada sobre su formacién profesional la profesora comenta: “Silvia Zirulnik: Yo soy fonoaudidloga. Yo estudié aca en Mendoza. Ahora cémo comencé
en la Facultad, es absolutamente casual. A través de un amigo me enteré que faltaba una profesora de Técnicas Vocales que se llamaba Diccién e Impostacion de la Voz
I La vinculacidn con lo teatral lo fui aprendiendo ac4, con la practica y con la ayuda de mis colegas.” (Entrevista N° 3)

156 La fonética es una rama de la lingiiistica que se interesa por el lenguaje articulado. Hay una fonética descriptiva que estudia las particularidades fonéticas de una
determinada lengua y una fonética general que estudia las posibilidades actsticas del hombre y del funcionamiento de su aparato fonatorio. Por su parte G. Canuyt
(1958) diferencia entre fonética dinamica y fonética estética. La primera es el estudio de los movimientos necesarios para emitir elementos como las vocales y las
consonantes en el acto de la palabra. Es la palabra en accién. Por su parte la Fonética Estética es el estudio de la posicion media de los érganos méviles para cada
uno de los fonemas. Es el estudio de la posicion media de los 6rganos méviles en la emision y articulacion de las vocales, consonantes, y silabas que al continuarse
forman palabras y frases.
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Es necesario aclarar que en el desarrollo de este marco tedrico referencial no quedan claramente
explicitados los referentes tedricos relacionados con el trabajo vocal actoral que sustentan el trabajo de la
docente. Solo se especifica que se trabajaran las dificultades de articulacién a partir de los preceptos de la
fonética dinamica, pero no se hace ninguna mencion explicita sobre los postulados teéricos que sustentan
el abordaje de textos teatrales, el trabajo sobre la emocion y el canto. Por lo tanto, intentaremos inferirlos de
otros apartados del programa.

Si tuviéramos que agrupar las expectativas de logro que persigue la catedra podriamos identificar
dos principales: 1) proveer de herramientas técnicas para la composicion vocal de personajes y; 2) ejercitar
la voz en relacion con el compromiso emocional.

Asi, que el alumno identifique en si mismo dificultades del habla como son las caidas de finales de
frases, ataque con intensidad y posterior decaimiento de la frase, problemas de articulacion de fonemas,
entre otros; y lo corrija, sera el primer paso hacia la composicion vocal de personajes. Para ello, la docente
se vale de distintas estrategias. Una de ellas procura empezar a generar una “audicion critica”. Es decir,
que el alumno comience a reconocer en locutores radiales y actores del medio, dificultades del habla, para
luego reconocerlas entre sus compafieros y en él mismo. La correccion de estas dificultades es trabajada
posteriormente por la docente a partir de ejercicios que provienen de la foniatria.

En la entrevista realizada la profesora menciona que muchas de estas dificultades de diccién son
producto del regionalismo muy marcado que presentan sus alumnos, y que eso la ha llevado a plantearse
entre sus objetivos la busqueda de un castellano “neutro”’, universal.

La identificacion de aspectos prosédicos de distintas lenguas y la adquisicién de la ductilidad
necesaria para imitar esas caracteristicas dialectales le brindaran al alumno una nueva herramienta para
la composicién vocal de personajes. Asi, la escucha de cassettes con grabaciones en distintas lenguas y
la imitacion de las mismas sera la estrategia utilizada por la docente para que el alumno pueda componer
distintas entonaciones.

Silvia Zirulnik: Ahora estamos trabajando con el espaiiol y luego hacemos el chileno, el cubano
y todas las habilidades que ellos tengan. Rubén: ;Y como lo trabajan? Silvia Zirulnik: Les traigo
un cassette para que lo tomen de modelo y entonces comienzan con la entonacion, después
empezamos con la “z", después de haber dado la fonética asi saben que cambiar y que modificar,
a fin de que improvisen hablando en espafiol... (...) Una vez que tienen la musica, tomamos algun

texto en espaniol, por ejemplo Lorcay lo tienen que decir con el acento espafol. (Entrevista N° 3)

Si a estas exigencias vocales para la composicion de personajes le sumamos el compromiso
emocional, estamos en presencia de un nuevo desafio: no perder claridad elocutiva y lograr una buena
intensidad emocional. Asi, la ejercitacion de la voz en relacion con el compromiso emocional a partir de
distintos estados animicos sera la forma de entrenamiento propuesta.

Silvia Zirulnik: Generalmente en los desbordes emocionales se eleva el tono de la voz hacia los
agudos. Cuando esto comienza a suceder comenzamos a hacer un trabajo conciente sobre la
respiracion, para bajarla, bostezar para abrir la garganta y volvemos a trabajar el texto. A partir de
distintas pasadas van encontrando el resultado estético a partir de un trabajo técnico. (Entrevista
N° 3)

Estos dos aspectos —el dominio de la emocion y la composicion de personaje- se asientan sobre
un trabajo integral entre cuerpo y voz y el aprovechamiento de todo el potencial expresivo del alumno en
relacion a cualidades como volumen, tono y timbre. Asi, para el trabajo de estos tres aspectos se proponen
improvisaciones donde la elevacién del volumen o la modificacion del tono son producto de la situacion
a improvisar. Por ejemplo “VYamos a trabajar distancia. Llamemos a una persona que se esta yendo en el
tren. O trabajamos Ilamados de auxilio. O jugamos con llamar a alguien que esta lejos e inmediatamente
hablamos con alguien al lado nuestro. En cada uno de estos ejercicios debe haber contenido emocional. Este
tipo de trabajos luego es aplicado en los textos que traen de Actuacién II.” (Entrevista N° 3)

En virtud de lo que venimos expresando se observa una jerarquizacién de los contenidos que da
lugar a una secuenciacion de la ensefianza. Asi, se ubicarian en las primeras unidades aquellos aspectos
técnicos que el alumno deberia poseer antes de ser aplicados en la Unidad N° 4, denominada “Voz Actoral”.
A continuacién intentaremos un analisis mas detallado de cada una de ellas.
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En la Primera Unidad se propone un trabajo sobre la diccion a partir de dos estrategias: 1) que el
alumno reconozca sus caracteristicas de articulacion detectando sus principales dificultades y; 2) aplicacién
conciente de ejercitacion para superar las dificultades. Asi, utilizando la clasificacién de consonantes y
vocales que propone la fonética dinamica, se aboca a la ejercitacion de la articulacion de cada fonema con
el fin de mejorar la diccion del alumno. Luego, para el entrenamiento de los movimientos necesarios para
emitir las vocales y consonantes en el acto de la palabra se vale de practicas de diccién con complejidad
creciente, utilizando diferentes textos seleccionados para tal fin.

Silvia Zirulnik: Utilizo destrabalenguas. O secuencias de palabras, los meses por ejemplo. Y
deben decirlos en distintas posiciones corporales, pero de manera neutra, sin intencion. Ademas
de la diccion estoy buscando que puedan administrar el aire. Asi un mismo destrabalengua lo
tienen que decir siete u ocho veces con una misma toma de aire. Rubén: ;Y vos como miras el
trabajo? SilviaZirulnik: Como fonoaudiol6ga. (Entrevista N° 3)

Enlasegundaunidad serecuperan contenidos que yafuerontrabajados enprimerafio: el entrenamiento
de la respiracion en funcién de la fonacion, pero desde una mirada fonoaudioldgica. Asi, se hace hincapié en
la adquisicion de la “cincha abdominal” y el entrenamiento del apoyo vocal. A modo de ejemplo, la profesora
especifica:

Silvia Zirulnik: Acostados, tomar aire, levantar las piernas a 45° y contar hasta que se acabe
el aire. Luego les hago hacer, tomar aire, levantar las piernas a 45° soltar el aire y contar. Les
cuesta muchisimo porque no tienen la cincha abdominal. Incluso lo complicado es la disociacion
corporal, tension en la zona abdominal y cuello libre, sin tensién. (Entrevista N° 3)

Este trabajo sobre la respiracién no queda circunscrito a un simple entrenamiento técnico sino que
luego es aplicado a la emision de vocales y destrabalenguas con apoyo respiratorio.

La vinculacion entre voz y emocion es el punto central de trabajo en la Unidad Tres. Es por todos
conocidos y experimentado como la emocién modifica la emisién. Si consideramos al ser humano desde
una concepcion holistica donde el cuerpo, la mente y la energia estan en constante interrelacién, cualquier
modificacion en uno de estos planos incidira sobre los otros. Asi, desde esta concepcidn, generalmente en la
vida cotidiana cuando sobreviene la emocion aparecen inmediatamente manifestaciones fisicas. El ejemplo
mas conocido es “el nudo en la garganta” que modifica la emisién.

Esto también le sucede al actor cuando esta intimamente involucrado con su personaje y la situacion
que debe vivir. El punto es que no puede permitirse el lujo que la emocion interfiera sobre la emisién del
mensaje. Por lo tanto, en esta tercera unidad la docente se propone desarrollar el trabajo técnico necesario
para lograr intensidad en sus emociones y que éstas no afecten su emision. Para ello se vale de textos
teatrales utilizados en la cétedra de Actuacion Il —Un tranvia llamado deseo de Tennesse Williams, Jardin
de Otofo de Diana Raznovich-, o la lectura de frases con distinto contenido emocional a partir de identificar
algunas caracteristicas del personaje que provengan del texto. Por ejemplo senala: “Les digo: A ver, el
prototipo de la madre de M. Gorki, entonces no le pueden poner una vocecita finita a esa madre. A lo mejor
yo soy muy esquematica, pero esa madre era una directora de una fabrica de navios, una cosa rusa, fuerte.
Y eso es lo que quiero ver.” (Entrevista N° 3)

También en esta unidad, y en virtud del trabajo con los textos, se atiende a los contenidos prosodicos
de la emision de los mismos, evitando las cadencias reiteradas. Para ello se propone, entre otras actividades,
trabajar los textos respetando la puntuacién, buscar distintas intenciones y, generar acciones asociadas y
disociadas con el sentido del mismo.

La cuarta unidad denominada “Voz Actoral”® pretende ser la sintesis y aplicacion de los
conocimientos técnicos adquiridos hasta el momento. Asi, el alumno deberd adecuar suvoz ala del personaje.

157 La docente define de la siguiente manera “Voz actoral”: “Es una voz trabajada. Aprendida. No es natural que tengamos una voz actoral. Eso se aprende. No es la voz
corriente, ni la conversacional la que va a servir en teatro. De ninguna manera. Ni siquiera el susurro. Es el “como si” susurrara. Esa es la voz actoral que yo considero.”
(EntrevistaN° 3)
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Personaje que compondra a partir de ciertos parametros como edad, lugar de procedencia geografica
(habla rural o urbana), caracteristicas psicoldgicas, profesionales, etc. y que comenzard a trabajar en la
catedra de Actuacion II.

Ese personaje sera mostrado en la catedra de Técnicas Vocales Il y en ésta basicamente se trabajara
sobre la inteligibilidad del texto y la adecuacion de la emision a las caracteristicas acusticas del espacio
de trabajo, es decir sobre la proyeccién. Como entrenamiento de este ultimo aspecto, la docente propone
la representacion de improvisaciones y escenas en diferentes espacios —abiertos y cerrados- buscando la
adaptacion de la voz a las diferentes condiciones acusticas que cada uno de estos espacios presentan.

Puesto que para la composicion vocal de un personaje el alumno posiblemente debera modificar sus
rasgos expresivos vocales -tono, volumen, ritmo, timbre- es necesario que previamente los entrene. Para
ello, la estrategia de la que se vale la profesora es la caricaturizacion de voces para titeres y marionetas, el
doblaje vocal de peliculas infantiles y ejercitar el radioteatro.

Otra actividad que persigue el mismo objetivo es la preparacién de una escena de un sainete:

Silvia Zirulnik: Como una forma de entrenar distintas melodias del habla, por ejemplo empezamos
trabajando una improvisacion. La consigna: se encuentran dos gallegos. Lo hacen. Luego se
encuentran un gallego y un argentino. Ya tienen dos melodias. Después llega un italiano, y de
ahi pasamos al sainete. Rubén Maidana: ;Y el texto se lo traes vos? Silvia Zirulnik: No ellos.
Generalmente traen Tu cuna fue conventillo de Vacarezza. Hacen una escena que lo muestran
como radioteatro. La idea es que un mismo alumno pueda hacer dos y tres voces distintas,
porque en el final tendrd que hacer cinco voces distintas. (Entrevista N° 3)

Puesto que en el Plan de Estudios se propone el abordaje de la voz hablada y cantada, la dltima
unidad de este segundo afo se destina a este aspecto. Para ello se propone ejercitar diferentes tonos, imitar
melodias y cantar tangos y canciones infantiles.

En referencia a las estrategias de ensefianza aplicadas en el curso podemos sefialar, a partir de
lo que expresa la docente en el apartado “Estrategias de Ensefianza”, que las mismas se orientan a la
implementacion de un trabajo tipo “aula taller”, donde los alumnos en forma individual y grupal ejercitan
las distintas propuestas de la catedra. Puesto que la adquisicion conciente de cualquier técnica requiere la
superacion de la simple vivencia se les propone el analisis, discusion y conceptualizacion de los ejercicios
realizados.

Asimismo, se propone estimular la sintesis de aspectos vivenciales positivos, obtenidos a partir de
la ejercitacién y el registro de los mismos en forma individual. Y segun lo requiera el tema, la realizacién de
investigacion bibliografica.

En este caso, analizando la totalidad del programa no nos ha sido posible identificar claramente los
referentes tedricos que sirven de sustento al trabajo del docente. Podemos aventurar, y sélo eso, a partir de
la bibliografia que la docente cita al final del programa, y considerando la formacion previa de la docente, que
hay un fuerte trabajo desde la fonoaudiologia.

Cuando en la entrevista se la consultoé sobre su formacion teatral la docente manifesté que:

Silvia Zirulnik: La fui adquiriendo con la practica. Aprendi mucho de los alumnos y de mis colegas
docentes. Yo no tenia nada que ver con la Facultad, en verdad en ese momento era Escuela de
Teatro, te hablo del afio 1982. Llegué aca por un amigo que me trajo porque se habia producido
una vacante en la catedra de Diccion e Impostacion I. Y la verdad es que me ayudaron todos
muchisimos porque yo no tenia nada que ver con el teatro. (Entrevista N° 3)

Si consideramos que el conjunto de acciones que lleva adelante un docente en el aula se orientan
a que el alumno adquiera determinados conocimientos y habilidades, la evaluacion sera el momento de
comprobacion de lo ensefiado y particularmente permitiria comprobar la correspondencia entre los objetivos
propuestos y las actividades desarrolladas.

En este programa, en virtud de todo lo trabajado en el afo, se indica que para aprobar la cursada de
Técnicas Vocales Il el alumno debera presentar la composicién de cinco personajes distintos abordando
obras de autor. Si bien no queda explicitado en el programa dentro de qué poéticas estan enmarcadas estas
obras de autor, suponemos, por lo que se esta trabajando en Actuacion I, que se trata de obras realistas-
naturalistas.
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Esta docente, al igual que la responsable de la asignatura de primer afo, diferencia entre evaluacion
diagndstica y evaluaciéon formativa. La primera se efectia al comienzo del ciclo lectivo y tiene como
objetivo determinar las condiciones vocales con las cuales ingresa el alumno al segundo afo. Por su parte,
la evaluacién formativa se realiza en forma permanente observando 1) el proceso de trabajo del alumno
en clase y 2) en cada trabajo que debe presentar. En ellos se contempla el cumplimiento, el proceso de
preparacion y los resultados obtenidos. Estas presentaciones —que podran ser individuales o grupales- se
realizan o bien a partir de muestras en la clase ante sus compafieros o mediante la grabacion de sus voces
realizando los ejercicios propuestos.

7.4. c. Técnicas Vocales Ill

La tercera asignatura destinada al abordaje de lo vocal es Técnicas Vocales lll. La docente'®, desde
lo formal, ha elaborado una propuesta pedagdgico didactica siguiendo la estructura de los programas
anteriores: marco teérico referencial, donde se explicitan los fundamentos y propdsitos de la propuesta de
trabajo; expectativas de logro, divididas en competencias conceptuales, procedimentales y actitudinales;
explicitacién de objetivos generales por unidad y contenidos procedimentales; estrategias de ensefianza
donde sucintamente se expone la metodologia de trabajo; estrategias de evaluacién y promocion donde se
establecen los criterios para la aprobacion de la materia y bibliografia.

La lectura del marco tedrico referencial da indicios precisos sobre los supuestos tedricos que
sustentan el trabajo aulico. Asi, podemos sefalar que para el trabajo cuerpo/voz la docente tomara las
propuestas de entrenamiento desarrolladas por Eugenio Barba y Tadashi Suzuki. Para el abordaje textual se
valdra de las sugerencias elaboradas por Hedy Crilla’™ y Cecile Berry'® .

No queda, en cambio, explicitado a partir de qué concepcion se entrena la voz cantada —uno de los contenidos
que deben ser abordados a lo largo de este afio-

Tal como mencionabamos al analizar el Plan de Estudios, Técnicas Vocales Ill acompafaria desde
su especificidad a la catedra de Actuacion. Es decir, que esta ultima es la que marcaria el rumbo respecto
del abordaje de distintas estéticas. Puesto que para este tercer afio lo que se prevé en Actuacion Il es

158 Al ser consultada sobre su formacion profesional la profesora comenta: “Ana Gloria Ortega: Yo soy una musica. Yo vengo de la musica y estudié canto, y siempre
canté. Y después estudié fonoaudiologia. Entonces uni el canto con la fonoaudiologia y me hice vocéloga. Rubén Maidana.: Cuando estudiabas canto ;Con qué método
estudiabas? Ana Gloria Ortega: Canto lirico estudiaba yo. Creo que era el método de la escuela alemana de canto lirico. Acd estudié 9 afios en la Escuela de Msica.
Desde los 10 afios canto en coros y desde los 16 empecé a ir a distintos profesores. Estudié un afio en Bs. As. con Susana Naidich. Yo me puse a estudiar fonoaudiologia
porque tenia un problema de voz. Por cantar mal, porque cantaba en dos coros, me habia puesto mal y entonces empecé a ir a la fonoaudioldga. Y me gusté lo que hacia
con ella y eso me decidi6 a estudiar fonoaudiologia. El 4rea de voz, es el area que une lo artistico con lo cientifico en la fonoaudiologia. Y entonces empecé a trabajar
con cantantes, locutores, con actores. Empecé a dar cursos de oratoria. Rubén Maidana: Todo esto que me estas nombrando siempre por fuera de la Universidad. Ana
Gloria Ortega: Si, yo no me he formado en la Universidad” (Entrevista N° 4)

159 Hedy Crilla (1898-1984) Nacida en Viena, Austria, Hedy Crilla realizé sus estudios en el Conservatorio de su ciudad natal. En 1920 se trasladé a Alemania, donde
inici6 su carrera teatral y, junto a importantes creadores de la época como Bertolt Brecht, Otto Falckenberg, Lion Feuchtwanger, Gustaf Griindgens, Leopold Jessner,
Fritz Kortner, Max Reinhardt, Berthold Viertel, Helene Weigel y Carl Zuckmayer, entre otros, consolidé su formacién, hasta alcanzar un lugar relevante como actriz, tanto
en el cine como en el teatro.

En 1933, con la irrupcién tragica del nazismo, abandoné Alemania para instalarse en Viena, de donde pasé luego a Francia en 1936. En 1940, ya iniciada la Segunda
Guerra Mundial, se embarcé con rumbo a Latinoamérica pero si destino prefijado. Asi llegd finalmente a Buenos Aires.

En la Argentina, se incorporé al teatro aleman independiente (en lengua alemana) como actriz y directora. Fue contratada como actriz caracteristica por los elencos
franceses que se habian quedado varados en Buenos Aires porque no querian regresar a la Francia ocupada por Hitler.

Durante cinco afios -1940 a 1945-, dict6 clases a principiantes y también cursos de perfeccionamiento a actores franceses y actores de habla alemana.

Al finalizar la guerra en 1945, emprendid su carrera teatral en castellano. En la década de los 40 actud con asiduidad en el cine nacional argentino, dirigida por conocidas
figuras.

En 1947, proyect6 y fundé la Escuela de Arte Escénico de la Sociedad Hebraica Argentina, con departamentos de nifios, adolescentes y adultos. En ella cumplié Hedy
una labor fecunda en la formacion de actores, la direccién de espectaculos integrados por alumnos de la escuela, y la creacion del Taller de Direccién, donde capacité
a futuros directores.

Afios mas tarde, en 1958, un grupo de actores del Teatro Independiente La Mdscara la convocé para investigar y profundizar el método de Stanislavski. Alli, plasmd Hedy
Crilla su legado pedagdgico que definié y marcé el camino a varias generaciones, y formé a maestros y directores que continuaron su labor.

Era una incansable generadora de proyectos: desde su llegada a Buenos Aires habia traducido innumerables obras, y sus Gltimos afios la encontraron dando sus clases
que nunca interrumpié en sus cuarenta y cuatro afios de permanencia en la Argentina.

Fue una vida dedicada a la escena: actriz de fuerte vocacion, también experimenté en la direccién y profundizé en el camino iniciado por Stanislavsky. Investigd en
el trabajo actoral de la palabra, tras lo cual dicté su famoso seminario, que tituld La palabra en accion. El mismo fue recopilado por una de sus alumnas Cora Roca y
publicado por el Instituto Nacional del Teatro en 1998.

160 Cicely Berry (1926) es directora del departamento de voz de la Royal Shakespeare Company. Su larga experiencia docente ha quedado cristalizado en titulos como:
The Actor and the Text; Text in Action y The Voice: How to Use It. En 1973 se publica Voice and the actor, que es publicado en castellano en el afio 2006 por Alba Editorial
a partir de una traduccion de Vicente Fuentes.
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poner al alumno frente al desafio de abordar poéticas “no naturalistas” o de ruptura, en Técnicas Vocales
lll se propone trabajar autores como W. Shakespeare, Moliéeré, Lorca o trabajos de creacién personal. En la
entrevista realizada a la profesora de Técnicas Vocales Il la consultamos acerca de esta probable articulacion
horizontal entre su materia y Actuacion Ill y ella nos respondia:

Ana Gloria Ortega: Trabajo en conjunto con la profesora de Actuacion Ill porque estamos en
el mismo afio. Rubén Maidana: ;Y qué tipo de trabajos se plantean en conjunto? Ana Gloria
Ortega: Yo a veces voy a sus clases y les corrijo cosas a los alumnos y después evaluamos
juntas. Hay dos evaluaciones y yo me adhiero a sus evaluaciones. Son dos parciales y utilizo sus
parciales para evaluar. Este Ultimo parcial ha sido de monélogos con libre eleccién de estilos. (...)
Después a fin de afio rinden clasicos que los evaluamos juntas. Rubén Maidana: ;De qué autores
estamos hablando? Ana Gloria Ortega: Shakespeare, Lorca, Moliere y otros autores que es lo que
ven durante 3er. Afio. (Entrevista N° 4)

Siguiendo con la lectura del programa podemos observar que metodoldégicamente la docente
estructura la cursada en dos grandes dimensiones: 1) técnica y; 2) artistica. La primera, como su nombre
lo indica, engloba el trabajo sobre aquellas herramientas técnicas que el alumno debe adquirir —si no las
tiene- o debe ampliar —si ya las tiene- con fuerte base instrumental. Nos estamos refiriendo a aspectos
como: adecuada diccidn y proyeccion, amplitud de matices vocales —uso de tonos, voliumenes, resonancias,
etc.-; reconocimiento de potencialidades y dificultades expresivas, conocimiento de los aspectos mas
significativos para el cuidado de la voz y manejo de los recursos técnicos que permitan superar dificultades
vocales en la actuacién; adecuado manejo de la energia en funcién del trabajo actoral; adquisicion de rutinas
de entrenamiento respiratorio; eliminacién de tensiones innecesarias a partir de la aplicacién de distintas
técnicas de relajacion, entre otras.

Por lo tanto, el trabajo del alumno en esta dimension, sera el de apropiarse de técnicas y métodos
que le permitan repetir procesos y obtener resultados especificos. Se buscaria desde la catedra que “se
abandone la idea del actor en vena o inspirado o talentoso por naturaleza para pasar a ser un actor capaz de
vincularse con modos de produccién mas eficaces.”

La segunda dimension —la artistica- buscaria la aplicacion de estos elementos técnicos —vocales,
corporales, emotivos- a la composicion de personajes enmarcados en poéticas de ruptura.

Esta docente, al igual que sus colegas de los afios anteriores, sostiene una concepcion integral de
la voz. Concepcidn que queda claramente explicitada en la siguiente cita: “La asignatura trabaja en forma
permanente sobre la concepcién de que la voz del actor es la fusién organica de procesos psiquicos y fisicos
mutuamente determinados entre si.”

Postula ademas que la actuacién requiere una presencia fisica que excede a la cotidiana y que la
mejor via para el logro de esta “disponibilidad fisica y vocal” es el entrenamiento: “Asi como lo que sostiene
la actuacion es un cuerpo disponible, no sélo un cuerpo entrenado fisicamente, asi también la voz debe estar
disponible basada en la vivencia y en la reactividad sustentada en el entrenamiento.”

Esta “disponibilidad fisica y vocal” seria encontrada a partir de trabajar la fusién de la energia corporal
con la vocal. Esta seria la base sobre la cual se asentarian la mayoria de las actividades previstas para
Técnicas Vocales lll, segun se desprende de la entrevista:

Rubén Maidana: ;Como pensaste la formacion del alumno? Ana Gloria Ortega: Fue variando con
el tiempo. En 1992 cuando yo ingresé a la Facultad la pensaba desde la fonoaudiologia, cosa que
veo ahora que estaba mal. A mi siempre me interesé que la gente una, junte, la energia vocal a
la corporal y lo estimo como muy importante y creo que en esto basé mucho mi trabajo y lo sigo
haciendo en la actualidad. Creo que a los actores se los trabaja mucho en la disociacidon y poco
en la asociacion energética, por lo que, reitero, es importante que asocien energia vocal con
energia corporal. En eso trato de poner el acento. (Entrevista N° 4)

En funcidén de esta concepcién de trabajo y teniendo presente los contenidos minimos que el Plan
de Estudios establece para esta materia, la docente se plantea cuatro objetivos terminales. Tres que se
vincularian mas con la practica y uno orientado hacia la conceptualizacion.

Desde la practica, plantea la necesidad de que el alumno adquiera recursos expresivos de la voz
cantada y hablada como una forma de ampliar sus registros expresivos. Y que en paralelo incorpore el
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entrenamiento y training como forma de autoconocimiento y autodisciplina, puesto que esto le permitiria
trabajar su presencia escénica y creatividad. Creatividad que podra aplicar en un futuro a trabajos de
dramaturgia actoral propia o textos de autor.

Al igual que en otros programas observamos una organizacion del trabajo que respeta cuatro
momentos: 1) reconocimiento del alumno de sus capacidades y dificultades; 2) ensefianza de técnicas por
parte de la catedra; 3) asimilacién por parte del alumno de esas técnicas en virtud de sus caracteristicas
particulares y; 4) aplicacion por parte del alumno de esas técnicas en un trabajo teatral.

Asi la totalidad de las competencias conceptuales y procedimentales sefialadas en el programa se
podrian ubicar en alguno de estos cuatro momentos. Por su parte los contenidos propuestos se podrian
agrupar en torno a: unidad cuerpo-voz, trabajo sobre la emocion, trabajo sobre textos, elaboracién de rutinas
de entrenamiento, higiene vocal, canto y trabajo sobre la expresividad.

Para el abordaje de estos contenidos la docente ha disefiado un programa estructurado en cinco
unidades. Cada una de ellas presenta un titulo que enunciaria la tematica a trabajar, el objetivo de la misma
y los contenidos procedimentales.

La Iégica con que estan secuenciadas las unidades nos permitiria inferir que el trabajo con el texto
seria el lugar donde se aplicarian todas las ensefianzas del afio, puesto que es lo ultimo que se trabaja.

Con respecto al trabajo con los textos la propuesta plantea “el abordaje de los aspectos pragmaticos
suprasegmentales’™ teniendo en cuenta las posibilidades de interpretacion del mismo.” Es decir que se
indagaran las distintas posibilidades elocutivas de textos de Shakespeare, Molieré, Lorca, en funcién de sus
objetivos.

Adentrandonos en un analisis mas pormenorizado del programa observamos que la primera unidad
se vincula precisamente con esta busqueda de asociacién entre el cuerpo y la voz que daria como resultado
lo que el Plan de Estudios denomina “Cuerpo Sonoro"%2. Asi, el objetivo general de la unidad se orientaria a
que el alumno logre 1) enraizamiento de la voz en el cuerpo; 2) aumentar la base de sustentacion y; 3) utilizar
la columna vertebral como eje energético. La suma de estos tres elementos daria por resultado una voz
“organica, reactiva y disponible desde el cuerpo”.

Para el logro de este objetivo se utilizan ejercicios provenientes de Tadashi Suzukiy Eugenio Barba. La
lectura de un articulo elaborado por la profesora Ana Gloria Ortega'® en conjunto con Paula Sinay -profesora
titular de las catedras de Técnicas Corporales | y Il de la Facultad de Artes y Disefio UnCuyo- nos permitiria
afirmar que la docente considera que en la cultura occidental tenemos incorporada una representacién dual
del hombre que resulta dificil de eludir. Representacion —tal vez heredera de la cultura griega- donde se separa
el cuerpo de la mente, el sentir del pensar, la voz del cuerpo. También considera que desde el punto de vista
de la corporalidad existe una conducta corporal aprendida culturalmente que responde a condicionantes
sociales y culturales, del mismo modo el uso cotidiano de nuestra voz responde a esos condicionamientos.

161 Es decir que la docente trabajara el acento, la entonacion o el ritmo en los textos a partir de las circunstancias de comunicacién que se desprendan de él.

162 “Rubén Maidana: ;Qué se entiende por “cuerpo sonoro”? Ana Gloria Ortega: Cuerpo Sonoro es exactamente lo mismo que asociacion entre el cuerpo y la voz. 0
sea, que la emisién del sonido o el texto vaya acompafiado por el cuerpo. Que si yo doy una orden desde la voz, esa orden tenga una correspondencia de energia en el
cuerpo. Esta asociacién me va a permitir mas adelante trabajar por ejemplo con sacar la voz desde la mano, desde el hombro; que todo el cuerpo resulte un resonador.
La voz es energia acustica, y a su vez la voz deja ver como se maneja la energia corporal. Asi como te sale la voz es como estas manejando la energia corporal”
(Entrevista N° 3)

163 “La integracion cuerpo-voz en la formacién universitaria del actor” Articulo presentado al Comité Editorial de la Revista MetaVoces de la Facultad de
Fonoaudiologia de la Universidad Nacional de San Luis. Presentacién que es parte del proyecto de investigacion aprobado y subvencionado por la Secretaria de
Ciencia y Técnica de la Universidad Analisis del desarrollo vocal de los alumnos de Arte Dramatico que acaba de concluir, luego de cuatro afios de investigacion
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Es por ello que para trabajar una “voz organica, reactiva y disponible desde el cuerpo” (que es todo lo
opuesto a una “voz cotidiana”) toma las propuestas de entrenamiento de Barba y Suzuki. Estos autores parten
en sus entrenamientos desde aspectos basicos de comunicacién corporal y sonora que son universales,
mas alla de las culturas y de las influencias sociales™* .

Con estos fundamentos la docente propone distintos tipos de marchas Suzuki donde precisamente
el acento esta puesto en el apoyo plantar, con desplazamientos ritmicos estimulados a partir de propuestas
musicales elegidas para tal fin, o la percusion de algun instrumento y manteniendo la columna erguida y el
centro de gravedad ubicado en la pelvis.

Estetipo de ejercicios, con unafuerte base corporal, permite de manera natural generar modificaciones
energéticas y respiratorias que se manifestaran en la voz. De hecho, este tipo de marchas son utilizadas
a lo largo del afio para distintos fines: como calentamiento inicial a una clase; como trabajo previo a
sonorizaciones y vocalizaciones o como una forma de preparar el cuerpo —respiracion, voz, energia- para
componer personajes o emitir textos.

En este sentido, la docente sefala que no todos lo textos requieren la misma energia. Un personaje
de comedia del arte no presenta las mismas caracteristicas energéticas que uno de tragedia. Este abordaje
corporal permitiria poner el cuerpo a disposicion de los requerimientos textuales.

La docente explica algunos ejercicios:

Ana Gloria Ortega: Por ejemplo antes de leer un texto, un poema de Borges sobre la muerte, el
asesinato de Narciso de Laprida (Poema Conjetural) le planteo una marcha Suzuki con tambores.
Es una marcha que se hace para el costado, con tambores y gritos, porque son cantos y tambores
japoneses. Es un trabajo muy energético que deja al cuerpo con una cierta “disponibilidad para”.
Después de eso decir el texto. Obviamente éste no suena igual que si el abordaje del texto se
hubiera desde un lugar mas intelectual, de solamente una compresion de lo que estan diciendo.
(Entrevista n°4)

Siempre dentro de esta propuesta de trabajo, otro contenido a abordar se vincula con centros de
equilibrio corporal y la focalizacidn de la energia en distintas zonas del cuerpo. Para la vivencia de este tipo
de ejercicios se apela nuevamente al trabajo con marchas Suzuki, distintas posiciones corporales donde
se desplaza el centro de equilibrio y la concentracion de energia en distintas partes del cuerpo utilizando la
imagen mental como recurso. Luego de esta preparacién corporal, se trabajan los textos.

Dichos ejercicios son explicados de la siguiente manera:

Rubén Maidana: ;Y el centro de equilibrio corporal, a qué se refiere? Ana Gloria Ortega: Tiene
que ver con el centro de gravedad. Si vos estas de pie tu centro de gravedad esta en la pelvis.
Si vos llevas una pierna semiflexionada hacia delante, tu centro de gravedad se desplazo a esa
pierna. Si yo soy consciente de esto, y por esta asociacion que buscamos, es mucho mas facil
trabajar el texto atendiendo a ese centro de gravedad que si lo hago pensando en la pierna que
estd detrds. Asi los trabajo. (Entrevista n° 4)

Ana Gloria Ortega: Concentrar la atencién y la energia en diferentes partes del cuerpo me va a dar
distintos tipos de compromisos vocales. Por ejemplo estuve trabajando un texto de La Tempestad
de W. Shakespeare. En la escena habia tres personajes distintos. Asi estuve trabajando energia
corporal baja, media y alta desde el cuerpo para que surgieran esas diferencias en la voz. Rubén

164 Desde su Antropologia Teatral Eugenio Barba incursiona en la pre-expresividad del ser humano, considerdndola como el estado ideal desde donde se desarrolla la
expresividad.

Su concepto de extra-cotidianeidad sustenta la ejercitacion que permite el manejo de la energia. El andlisis transcultural muestra que en la técnica se pueden
individualizar algunos principios que retornan. Estos principios aplicados al peso, al equilibrio, al uso de la columna vertebral y de los ojos, producen tensiones fisicas
pre-expresivas. Se trata de una cualidad extra-cotidiana de la energia que vuelve al cuerpo escénicamente decidido, vivo, creible; de este modo la presencia del actor, su
bios escénico, logra mantener la atencién del espectador antes de transmitir cualquier mensaje. Se trata de un antes ldgico, no cronoldgico.

Por su parte la contribucién mds reconocida de Tadashi Suzuki es la referida a la forma y finalidad del entrenamiento actoral. Su aproximacién rigurosa a la ejercitacion de
la “conciencia corporal” es la infraestructura psico-fisica integrada que también explora Eugenio Barba. Un concepto bésico en el teatro de Suzuki es “la energia animal”.
Considera que la actuacién debe comunicar primeramente sobre una base fisioldgica, ritmica y energética que es universal. Los ejercicios basicos del entrenamiento
de Suzuki, son distintos tipos de marcha con dificultad y ejercicios de estampas que en Ultima instancia trabajan sobre la vivencia del eje corporal —la parte superior
se estira hacia arriba y la parte inferior intenta descender en una especie de movimiento contrario donde la columna vertebral es el eje- y movilizarse desde el centro
-las distintas marchas propuestas son posibles gracias a la concentracién de energia en determinados puntos que eliminan, de esa forma, la dispersion de fuerzas-
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Maidana: Esta claro el trabajo, pero no me queda claro como lo logras. Digo, ;cémo trabajo por
ejemplo la energia de pelvis? Ana Gloria Ortega: Existen ejercicios que ayudan a trabajar, por
ejemplo los del Suzuki, pero también la imaginacion. Yo les digo que con las imagenes pueden
lograr que la voz haga lo que ellos quieren, que si prestan atencion a poner el peso en una zona
corporal, eso atrae la voz hacia esa zona. Lo entienden y si uno les explica y se los muestra, lo
hacen. (Entrevista n® 4)

Por su parte, la Segunda Unidad se orienta a que el alumno automatice una rutina de entrenamiento
vocal. Para ello se induce a que la misma responda a las caracteristicas individuales de cada alumno pero
que también contemple de manera equilibrada una serie de elementos como: calentamiento de la voz,
apoyo respiratorio, postura y colocacion de la voz en los resonadores naturales para lograr una adecuada
proyeccion.

En lo que respecta a los ejercicios de calentamiento nos explica que son tomados de la foniatria y
que:

Ana Gloria Ortega: Son ejercicios reflejos, sin conciencia. Por ejemplo hay una alumna que tiene la
voz muy aguda, entonces le propongo que genere sonido “m” con boca cerrada y simultaneamente
se de pequenos golpecitos en el pecho. Con eso estoy buscando que “ponga” la voz en el pecho
y cambie de tono. Hay otros que son para aflojar los labios, hacerlos vibrar como si rebuznaran.
Que cada uno vaya sabiendo lo que le corresponde de acuerdo a sus caracteristicas, si es muy
tenso, si es muy fofo, cuales son los que tienen que hacer, si tienen que hacer mas ejercicios
respiratorios de relajacion, o si tienen que hacer algunos ejercicios que los activen, como por
ejemplo chistar. (Entrevista N° 4)

Con respecto a la postura corporal y la alineacion del mismo en el eje vertical, el trabajo se realiza
basicamente a través de manipulaciones que realiza la docente sobre el alumno. Se buscaria un trabajo
integrado donde “Si les estoy corrigiendo un sonido y les toco la cabeza para alinearla respecto de la
columna, los ubico en el eje, y les voy a estar corrigiendo la postura y a la vez les voy estar haciendo usar la
columna como resonador. O sea que les voy a estar haciendo hacer varias cosas a la vez. No separado. Que
el sonido también les ayude a corregir la postura, que la postura les ayude a corregir el sonido, la alineacion.”
(Entrevista N° 4)

La automatizacion de una rutina de entrenamiento individual se iria generando clase a clase a partir
de recomendaciones que realiza la docente de forma individual. Es decir, en un primer momento se sefialan
dificultades que se observan —respiratorias, fonatorias, articulatorias- en cada uno de los alumnos y luego
se le sugieren distintos ejercicios para resolver esas dificultades.

Cuando se le consulta respecto del significado asignado al contenido “Automatizar el manejo
higiénico del sistema fonatorio” nos explica:

Ana Gloria Ortega: Lo peor que les puede pasar es empezar a hablar con la faringe cuando se
cansan. Que se den cuenta que estan hablando con la faringe. Que se les bajo la voz a la zona
del cuello y que la tienen que subir otra vez a la mascara, a la cara, para descansar. Esto seria
lo higiénico mas importante. Que no utilicen el resonador faringeo para hablar. (Entrevista N° 4)

La proyeccion, el primer objetivo que se busca desde la catedra, implica que los alumnos puedan
colocar el sonido “en la mascara” —como lo denomina la docente-. Con ejercicios simples como emitir
sonido “L” lograria este cometido. El paso siguiente seria —sin perder la resonancia en la mascara- emitir
sonidos y textos hacia el espacio de trabajo. Aqui entiende que se hace fundamental que los alumnos tomen
conciencia tanto de las dimensiones del mismo como de las condiciones acusticas que presenta. Como
parte del entrenamiento plantea circular por distintos ambitos —abiertos y cerrados- y que el alumno adapte
su emision en funcidn de las caracteristicas que presentan.

La posibilidad de evaluacion de esta unidad se nos presentaba como una duda. Al respecto la profesora
sefiala que en afos anteriores el alumno debia presentar una rutina de entrenamiento. En la actualidad, sus
alumnos presentan rutinas de precalentamiento que realizan dentro de sus grupos de teatro y la docente
asesora sobre la conveniencia o no de la eleccién de determinados ejercicios.

La Unidad Ill retoma contenidos ya trabajados afios anteriores y procuran la vinculacién entre emocion
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y voz. Como en las otras propuestas parte de suponer que la emocion —uno de los elementos basicos de
la actuacion- afecta a la emision de la voz. Por ello en esta unidad se buscaria, por un lado, que el alumno
vivencie los efectos de la emocién sobre la actuacién y la voz y; por otro, que pueda superar los bloqueos y
desbordes que la emocidn produce a partir de un trabajo técnico.

Si consideramos a la voz desde una concepcion integral, la emocién producira modificaciones
respiratorias, fisicas y fonatorias afectando por lo tanto la emision de los textos en el plano de la dicciony la
proyeccion. Es por ello que se abordaria la cuestion de la emocion desde dos lugares distintos: 1) ejercicios
que tenderian a solucionar posibles problemas que la emocién produce —por ejemplo cierre glético que
impide una adecuada proyeccion vocal, modificaciones respiratorias que afectan a la dosificacién del aire
en funcion de la fonacion- y que afectan la inteligibilidad textual y proyeccion y; 2) ejercicios que estimularian
la aparicion de la emocion como, por ejemplo, a partir de distintos usos respiratorios o de la indagacién de
tonos, acentos, duracidon de los sonidos, intervalos de tonos, uso de ritmos, etc.

La cuarta unidad esta destinada el entrenamiento de la voz cantada. Los alumnos ya tuvieron una
aproximacion a la técnica y el manejo de la voz cantada en segundo afio. Lo que se desprende de la lectura
del objetivo y contenidos procedimentales pautados es que el trabajo sobre la misma le debe aportar al
alumno elementos expresivos plausibles de ser transferidos a la voz hablada. Es decir, que el objetivo no es
formar cantantes, sino que el alumno adquiera determinadas nociones que son propias del canto como una
posibilidad mas de ampliar su canal expresivo.

Una vez que se define el material a trabajar —los ultimos afios han trabajado La Opereta de Alejandro
Dolina- se comienza con el entrenamiento y puesta a punto del mismo, ya que el resultado obtenido debera
ser mostrado a publico.

El abordaje de la obra se realiza desde dos lugares distintos: 1) desde el cuerpo a la voz y; 2) desde
lo netamente vocal.

Desde el cuerpo se les propone que a partir de lo que les sugiera el texto cada alumno genere gestos
obvios —0 sea en consonancia con lo que plantea el texto- y gestos no obvios. Los mismos se realizaran al
momento de cantar. Luego se hara una seleccion de aquellos mas interesantes segun el criterio grupal y se
los organizara como si fuera una coreografia.

Otra opcidén es que la profesora de Técnicas Corporal Ill, que es coredgrafa, concurra a las clases
de Técnicas Vocales lll y defina una serie de desplazamientos espaciales, detenciones, giros a modo de
coreografia grupal e individual.

Con respecto al trabajo con la voz cantada algunas de las primeras actividades que se trabajan se
orientan a que el alumno maneje ciertos automatismos propios de la voz cantada: “Uno de los automatismos
basicos tienen que ver con aprender a respirar. Al inspirar tienen que bajar la laringe y ahi apretar la panza.
Primero sin sonido, para fijar el automatismo, y después con sonido. Otro automatismo es hacer golpes de
diafragma para respirar rapido” (Entrevista N° 4)

Luego de este trabajo individual se realiza un trabajo grupal donde se ejercitan los textos utilizando
practicas propias del canto coral. Se comienza cantando en canon,’® con partes en unisono,’® y luego en
unisono octavado.'’ O bien se remarcan las consonantes del texto —picados-,'®® las vocales —ligados-,'*° se
acentuan palabras, se generan silencios, o se trabaja calderén'° en algunas frases.

Estas propuestas de trabajo se orientan basicamente a ampliar y desarrollar la capacidad expresiva
vocal del alumno utilizando el canto como estrategia. No se persigue el objetivo de formar cantantes de
comedia musical:

Ana Gloria Ortega: No me interesa que canten como en un coro. Busco que se expresen. Que
muevan mucho los labios, la cara, que trabajen la cara, los ojos. Y que fortalezcan el texto que
estan cantando, que lo sientan suyo. No me interesa que entonen. Yo les digo que si son entonados
mejor, y si no lo son que digan el texto dentro de una métrica. Eso es lo mas importante. No es
un trabajo libre, esta reglado por la métrica de la musica. (Entrevista N° 4)

165 Se divide el grupo en subgrupos. Un grupo comienza a cantar una estrofa, el segundo grupo comienza a cantar cuando el primero llega a la mitad de la estrofa, el
tercero en la mitad de la estrofa del segundo y asi sucesivamente. Van desfasados.

166 Cantan todo el grupo la misma estrofa a la vez.

167 Un grupo canta en la octava aguda y otro en la octava grave.

168 Si en un texto se trabaja més remarcando las consonantes se estaria trabajando sobre los picados. Las consonantes desligan.

169 Si en un texto se trabaja mds remarcando las vocales se estaria trabajando sobre los ligados. Las vocales ligan.

170 Se refiere a sostener una parte de lo que se dice o canta a un mismo volumen, extendiendo la duracién.
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El manejo expresivo de la voz en funcion de un ritmo y de una melodia, la vivencia del canto individual
y grupal en funcién de una propuesta coreografica y la vocalizacion dentro de la tesitura, son parte de las
estrategias que utiliza la docente para el abordaje de la voz cantada.

La quinta y ultima unidad plantea el abordaje del texto dramatico. Su principal objetivo es ejercitar al
alumno en el manejo de los aspectos ritmicos y melddicos que éste contenga. Para ello, se los indagaran o
bien comenzado desde el cuerpo, o desde el texto, o uniendo estas dos posibilidades de busqueda.

Para aquellas indagaciones donde se comenza desde el cuerpo se proponen actividades como
desplazamientos con cambios de ritmos y frentes o asignandole gestos cotidianos a determinados
parlamentos que luego se organizaran como secuencias de acciones. O se utilizan elementos como cintas o
cafias que funcionan como estimulos para indagar distintos tonos o volumenes a partir del seguimiento con
la voz del recorrido que estos elementos indiquen.

Respecto del trabajo a partir del texto se propone la valoracion de las pausas y silencios que influiran
de manera determinante en los climas expresivos que se buscany ayudaran a evitar la aparicion de cadencias
elocutivas. Segun la docente, cada palabra tiene su tiempo, espacio y “peso” “(...) si estd hablando muy répido
no dan tiempo a que uno imagine el texto que estan diciendo. O hay textos que tienen una cierta cantidad de
verbos que no dejan actuar. O si tiene muchos sustantivos el apuro no deja que aparezcan.” (Entrevista N° 4)

Otra opcidén que propone es trabajar mas sobre algunos fonemas como “(...) ;Qué pasa cuando uno
trabaja mas sobre las “r", o sobre las “s” o las “m”? ;Qué me produce a mi como actor ese texto trabajado
asi? ;Qué le produce al publico que lo escucha?” (Entrevista N° 4)

En referencia a las estrategias de ensefianza, el programa expresa que la docente adhiere a un
sistema de aula-taller donde los alumnos en forma individual y grupal ejercitaran las distintas propuestas de
la catedra.

Como una manera de superar la simple vivencia y poder conceptualizar lo trabajado en clase,
los alumnos deberan resolver cuestionarios en los cuales deben ser completados en forma individual y
acumulados durante todo el afio académico para una elaboracion final. También utiliza la autoevaluacién y
la evaluacién grupal como una forma de verificar los aprendizajes.

Aligual que en el programadel afio anterior se plantean tres modalidades de evaluacién: 1) diagnéstica;
2) formativa y; 3) sumativa.

La primera, que es individual, se realiza en dos momentos del afio, al comienzo y al final. Al comienzo
se presta especial atencion a los alumnos que evidencien problemas de salud vocal. Los mismos deberan
concurrir a gabinete especializado para tratar sus disfunciones o presentar constancia de tratamiento.
De esa evaluacién diagndstica surgira una ficha, que se les entregara a los alumnos, con las dificultades
encontradas. Sobre fin de afio se volvera a examinarlo y se verificara si esas dificultades fueron corregidas
0 Nno, 0 si se encuentran en tratamiento.

La evaluacién formativa es permanente y se genera en relacion con cada trabajo que realizan los
alumnos. La realiza tanto el profesor como alumnos observadores de los procesos y resultados de sus
companieros. Como una forma de incluir la evaluacion formativa dentro del proceso de aprendizaje de los
alumnos éstos deberan llevar un registro individual de las actividades trabajadas.

Para la evaluacion sumativa se prevén cinco evaluaciones que se toman al terminar cada unidad de
trabajo y son considerados como “trabajos practicos” También existe una evaluacién final para aprobar la
cursada. La misma consiste en la puesta en escena de un trabajo que se corresponde con el segundo parcial
de Actuacion Ill. Para aquellos alumnos que no participen de este trabajo, por no estar cursando Actuacion Il
la catedra prevé la elaboracion de un trabajo en comun acuerdo con el alumno.
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En el proximo apartado se elaboran
conclusiones parciales sobre la
formacion vocal en la carrera de Teatro
de la Universidad Nacional de Cuyo.



7.5. Conclusiones parciales sobre la formacion vocal en la carrera de Teatro de la
Universidad Nacional de Cuyo.

A diferencia del campo cultural tucumano, donde se tuvo que esperar hasta la década de los "80 para
ver cristalizado el anhelo de contar con estudios sistematicos de formacion actoral dentro de la universidad,
el campo cultural/teatral mendocino vié muy rapidamente a la institucion universitaria creada en 1939 asumir
el desafio de brindar esta ensefianza al crear la carrera teatral en 1949.

En las primeras décadas del siglo XX se puede observar un campo teatral mendocino que, a
semejanza con el tucumano, estaria conformado tanto por elencos del teatro profesional y como del teatro
de aficionados.

El gran numero de salas de teatro con que contaba Mendoza para esta época permitiria la recepcion
y circulacion de compaiiias extranjeras de teatro profesional, en un primer momento, y nacionales luego, que
hacian un alto en Mendoza en sus giras desde Buenos Aires hacia Santiago de Chile o regresando desde
alli a Buenos Aires. La presentacién de estas compafiias funcioné como estimulo externo y como modelo a
imitar para los grupos teatrales de aficionados que nucleaban a los miembros de una misma clase social, a
los condiscipulos de escuelas, a los vecinos de ciertos barrios y a los miembros de agrupaciones obreras.

Hasta 1939, fecha en que se crea la Universidad Nacional de Cuyo se observa en el campo teatral
mendocino la confluencia de ambas vertientes

(...) el teatro profesional, fuera el proveniente de Buenos Aires como el de las compafias
extranjeras, aporté una renovada circulaciéon de la textualidad europea y la incipiente nacional.
También el emergente teatro gauchesco de Buenos Aires conmovié el ambito teatral mendocino.
Los afios finales del siglo XIX vieron el surgimiento de un interesante movimiento teatral conocido
como “filodramatico” y que se desarrollé en sus dos variantes: de inspiracion extranjera, unay
argentina, la otra. A su vez, ambas posibilidades se expresaron a través del “cuadro”, de proposito
politico y contestario, y el “grupo”, “elenco” o “conjunto”, de intencidn artistico-social.

Ya en las décadas tercera y cuarta del siglo XX aparecieron el ciclo tardio de la gauchesca
local y el teatro de tematica histérica y regional. Al mismo tiempo, como resultado de todo
este movimiento teatral, surgieron los primeros elencos con intenciones superadoras del
filodramatismo y bisqueda —un tanto intuitiva- del teatro de arte™".

Asi, en este panorama teatral mendocino las primeras décadas del siglo XX se pueden identificar
dos hitos claves que signan su evolucién: la aparicion del movimiento independiente y la creacién de la
Universidad Nacional de Cuyo. Si bien, en principio, la Unica vinculacién que se puede establecer entre estos
acontecimientos es la coincidencia de fechas, puestos que ambos datan de 1939, con el correr del tiempo
se interrelacionaran de diversas maneras.

El campo cultural de Mendoza, al finalizar la década de los “30, presentaba un nivel de madurez y de
apetencias que surgian de la poblacién misma como un reclamo profundamente sentido.

El teatro independiente —que tomé como referente principal al Teatro del Pueblo portefio- sacudié
tanto el conformismo estético de los elencos del momento, como la modalidad artistico-social de los
filodramaticos que proliferaban en el medio. Su lucha fue, en el plano intimo, la superacion de los objetivos
actorales frente a los modelos teatrales vigentes y, en el mas externo, la competencia con otro medio de
arrolladora difusion: el cinematégrafo.

Durante esa década y la siguiente se inauguraron varios cine-teatros, que solian alternar los estrenos
de las ultimas peliculas de éxito con espaciadas presentaciones de compafiias portefias o extranjeras de
teatro comercial. Los independientes debieron bregar contra esta situacién desde pequefios espacios de
trabajo que las circunstancias les asignaron.

Por otra parte, desde comienzos de los afos veinte, y aun antes, se fue gestando un movimiento
pro-creacion de una universidad nacional en las tierras cuyanas. Luego de enormes esfuerzos, de marchasy
contramarchas, de entrevistas con los presidentes de la Nacion que accedieron a recibir a las delegaciones
que viajaban a la Capital Federal para despertar conciencia sobre el tema, en marzo de 1939 comenzé a
funcionar una universidad asentada en tres provincias: Mendoza, San Juany San Luis. Uno de los gestores de
su creacion fue Oscar Sabez, quien desde la presidencia de la Federacion Cuyana de Estudiantes, protagonizé

171 Navarrete, J. (2005) Op. cit.; p. 267
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numerosas acciones que dieron por resultado la apertura de la casa de altos estudios. Resulta curioso que,
tanto Sabez como algunos de sus compafieros en esta cruzada a favor de una universidad nacional, fueran
actores y, ademas, iniciaran los ideales del independentismo desde el Teatro Popular Cuyano, que creé Javier
Rizzo en Mendoza en 1939.772

La busqueda de la excelencia académica en el momento de la creacion de la Universidad encontro a
una sociedad que estaba madura para la fundacién, pero que carecia de elementos suficientes como para
poner en marcha un plan de alto nivel. Asi fue como el Rector fundador encontré en el pais asesores de
peso que bosquejaron los primeros lineamientos y planificaciones sobre la base de la excelencia educativa.
Se establecieron en cada provincia'”® de la regién de Cuyo diferentes areas de estudio que permiteron asi
imprimir una ténica diferencial a la sede lugarefia, Mendoza. Alojé desde el inicio el Rectorado y el Consejo
Superior, es decir el gobierno de la Universidad; pero desde su nacimiento se le asignaron carreras orientadas,
predominantemente, hacia lo humanistico y lo artistico, aunque no excluyeran otros sectores del saber
significativos para la provincia.

Los profesores convocados provenian de distintos puntos de la naciéon y del extranjero. Se
establecieron en la provincia de Mendoza atraidos por las posibilidades de creacién fundacional que
ofrecia la nueva Universidad, en un momento en que la Republica Argentina contaba con escaso numero de
universidades nacionales. En poco tiempo, la trayectoria y el magisterio de estas verdaderas autoridades
intelectuales™ hicieron de la joven institucion un centro de prestigio reconocido. En el area artistica se
incorporaron personalidades como “(...) la del belga Julio Perceval, organizador del Conservatorio de Musicay
Arte Escénico; Francisco Amicarelliy Antonio De Raco en musica; el pintor mallorquina Francisco Bernareggi;
el escultor chileno Lorenzo Domiguez; el grabador belga Victor Déles, el triestino Sergio Hocevar; Ramén
Gomez Cornet y, afios después, el croata Zdarvko Ducmelic. En la danza, Nina Verchinina.””®

En este contexto, por lo tanto, no debe sorprender la presencia de la directora Galina Tolmacheva
asumiendo la creacidn, organizacién y direccion de la Escuela de Teatro en 1949. La destacada directora
fue una de las maximas referentes del teatro stanislavskiano en la Argentina, donde no soélo trabajo desde la
practica sino que también reflexioné teéricamente sobre el quehacer teatral.

Con esta conjuncién de variables —una universidad con un sesgo humanistico y cultural y la presencia
de una discipula directa de Stanislavski- se genero el primer antecedente de formacion teatral dentro de la
universidad en la Argentina.

Dado que nuestro objeto se estudio se circunscribe a la formacion vocal del actor dentro de las
instituciones universitarias, y que la misma surgié6 tempranamente dentro del campo cultural teatral
mendocino, ello determind que nuestra atencion se enfocara a lo que sucedia hacia el interior de la misma.

En este sentido, mas alla de los distintos acontecimientos y peripecias que sufrieran los estudios de
formacion actoral y teatral a lo largo del tiempo, como la renuncia de Tolmacheva en 1955, el cuestionamiento
alos alcances y validez de los titulos otorgados, cierres temporarios, cambios de dependencias, cambios de
nombres, avatares universitarios a partir de las fluctuaciones politicas, econémicas y sociales que sufrio el
pais, la instituciéon habria llegado para quedarse.

A la eficacia de la labor que se desarrollaba en ella, que la convirtieron en un “motor de cultura” no sélo
en la ciudad sino también en la provincia, debemos sumar el estimulo que significé para la conformacién en
el medio de varios grupos independientes en cuya creacidon no fueron ajenos egresados y profesores de la
Escuela de Teatro. Esta unidad académica cumplia directa o indirectamente una labor de promocioén artistica
y cultural, haciendo florecer artes conexas a la escena, como la musica y la escenografia, y estimulando
simultaneamente la actividad de un frente de escritores, ensayistas y criticos especializados en la actividad
dramatica.

172 Navarrete, J. (2007) Op. cit., p. 248

“Emergencia de una nueva concepcion teatral (1939-1948). El 13 de julio de 1939, en el Palace Theatre, se representd El placer de ser honesto, de Luigi Pirandello.
Era el debut del elenco Teatro Popular Cuyano. La admiracion por el Teatro del Pueblo portefio, creado en 1930 por Lednidas Barletta, los llevé a adoptar un rétulo
casi homénimo y a adherir a los postulados independentistas del conjunto portefio. Aunque ya existia el fermento para lograr la renovacién del teatro en numerosos
teatristas que pertenecian a los conjuntos llamados “artisticos”, fue el director y actor Javier Rizzo que llegé de Buenos Aires, quien nicleo estas voluntades. (...)"

173 Recordemos que hasta 1973 en que se crean las Universidades Nacionales de San Luis y de San Juan sobre la base de las Facultades y Escuelas que tenian sede
en las mencionadas provincias, la Universidad Nacional de Cuyo prestaba servicios educativos a las tres provincias.

174 "Por ejemplo el lingiiista cataldn Juan Corominas, organizador de la biblioteca central, el medievalista Sdnchez Albornoz; el pedagogo Juan José Arévalo; el
antropélogo Salvador Canals Frau. Mas tarde llegaron Luis Garcia de Onrubia; Julio Cortézar; Julio Caillet-Bois, Enrique Anderson Imbert, Fritz Kriiger, Alberto Falcionelli,
Angel Gonzélez Alvarez, Millan Puelles, Luiggi Pareyson, Alfredo Dorheim, Alfonso Sola Gonzalez y Adolfo Ruiz Diaz. Algunos de estos nombres, y varios mas, fueron
atraidos por otro Rector que dejé una fecunda huella tras su paso por el cargo: Ireneo Fernando Cruz” Navarrete, José Ignacio (1998) “Universidad y Teatro en Mendoza”
en Breviarios de Investigacién Teatral, Afio |, Nimero 1, AITEA (Asociacién de Investigadores de Teatro Argentino) p. 49

175 Navarrete, J. (1998) Op. cit., p. 49
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Silacreacion delaEscuelade Teatro significé un ambito especifico paralainvestigacionylaensefianza
de técnicas actorales, la presencia de Galina Tolmacheva como pedagoga y puestista, la convierte en un
personaje clave no solo de la institucion sino también del quehacer cultural/teatral mendocino. Por un lado,
aportando el conocimiento de las poéticas de los grandes renovadores del teatro del ultimo siglo; por otro,
creando elencos de teatro donde se integraron actores con experiencias en las tablas unidos a egresados
de la Escuela con formacion artistica sistematica y una 6ptica profesional del trabajo del actor y, finalmente,
forjando un grupo de discipulos que pudieran ser capaces de continuar su labor tanto hacia el exterior de
la unidad académica —insertandose en distintos elencos- y hacia el interior al integrarse a la Escuela como
docentes auxiliares en las distintas catedras universitarias.

Este movimiento traeria como consecuencia la continuacién de la ensefanza recibida y una marca de
origen -adhesién a los preceptos stanislavskianos de entrenamiento actoral y division en campos especificos
de formacion actoral (voz, cuerpo, actuacion, historia, literatura)- que se arrastra hasta la actualidad.

Este rasgo dominante se confirma al identificar que, en los tres Planes de Estudio que tomamos
como referencia (1976, 1983 y 1999), el sustento tedrico y epistemoldgico para el abordaje técnico de la
formacion del actor se basa en preceptos stanislavskianos.

Enlo querespecta alas asignaturas vocales podriamos identificar una situacién similar a la observada
en el Plan de Estudios del Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional de
Tucuman. Aqui se observa un abordaje técnico donde se aplicarian contenidos y metodologias de trabajo
provenientes de otros campos de estudio como la foniatria y el canto, sobre todo en los Planes 1976 y
1983, donde esto se hace mas evidente. Confirma esta suposicion el hecho de que las materias vocales
especificas llevan por nombre Diccidn e Impostacion de la Voz I, Il y Il (Plan 1976), Diccién e Impostacion de la
Voz Iy Il e Impostacién de la Voz y Nociones de Canto (Plan 1983), dando por sentado que el objetivo principal
de la formacidn vocal se orienta a lograr la correcta la emision de la voz, corrigiendo defectos articulatorios,
y su impostacion en forma adecuada.

Tal vez, el hecho de no contar en ese momento con preparadores vocales provenientes del ambito
teatral, llevé a la Escuela de Teatro a contratar profesionales formados desde una disciplina como la
fonoaudiologia, cuya mirada estd mas vinculada a la educacién y/o rehabilitacién de voces normales y
patologicas y no especialmente al entrenamiento de la voz para actores.

Esta decisidn de cubrir las catedras vocales con fonoaudioldgos y cantantes, que un determinado
momento permitié a la institucion dar respuesta a una necesidad particular, con el correr del tiempo se
convirtioé en una eleccion, tradicion, que llega hasta nuestros dias. Las actuales docentes de las tres catedras
vocales que se dictan en Departamento de Artes del Espectaculo de la Universidad de Cuyo provienen del
campo de la fonoaudiologia y una de ellas es, ademas, cantante.

Sin embargo, a partir de las entrevistas realizadas, hemos podido acceder a sus puntos de vista
sobre este sesgo de la formacion vocal. Las mismas docentes consideran que han superado, en parte, la
vision reeducativa de su profesion que entienden propia de los abordajes profesionales caracteristicos de
las década de los ‘60 y "70'7® y en funcién de su rol pedagdgico han ido incorporando ejercicios y técnicas
provenientes de distintos enfoques, entre ellos algunos propuestos desde nuevas concepciones del teatro.

176 Sanchez Bustos, Inés (1995) Tratamiento de los problemas de la voz. Nuevos enfoques. Editorial Cepe, Espafia; pp. 33-35

Segun Inés Bustos Sénchez, la fonoaudiologia, a partir de la década del "80, ha comenzado a variar su enfoque para abordar los trastornos de la voz. Asi, podemos
identificar un enfoque cuyo tratamiento estd centrado en el progresivo dominio de la funcién vocal “(...) que ha predominado hasta entrada la década de los ochenta.
Ha estado fuertemente influenciado por la corriente de orientacién conductista, la cual interpreta las disfonias como la confluencia de patrones ténicos, vocales y
respiratorios que se alejan de la normal fisiologia. Al mismo tiempo, y a partir de esta visién del problema, la reeducacion contemplaria la modificacion de las diferentes
conductas y comportamientos implicados en la emision vocal hasta lograr su adecuado y normal funcionamiento. (...) Hasta aqui, no podemos negar que esta vision
responde a un cierto criterio de total objetivizacion de las conductas vocales distorsionadas, y asume que el tratamiento vocal cumple la funcién de eliminar, corregir y
restaurar el normal funcionamiento vocal. (..) Creemos, sin embargo, que este enfoque aborda de manera parcializada cada conducta “inadecuada” como si se tratara
de compartimentos en los cuales hubiera que incorporar la conducta deseada. (..) Este enfoque ha dado sus frutos positivos sin lugar a dudas, aunque para nosotros
representa trabajar los problemas de la voz de manera periférica o superficial, corrigiendo conductas erréneas e instaurando nuevos habitos mas saludables.”

Por otro lado, el enfoque cuyo tratamiento esta orientado hacia el desarrollo de la conciencia corporal y vocal se “(...) acerca a una perspectiva integradora y global de
los problemas de la voz. Para nosotros, un problema de la voz afecta a la esfera comunicativa del individuo y surge como respuesta a un desequilibrio en el normal
funcionamiento del cuerpo, especialmente en lo referente al comportamiento postural, muscular y propioceptivo; este desequilibrio no es ajeno a la vida psiquica y
emocional de la persona. Por esta razdn, el enfoque metodoldgico que parte de esta concepcion del trastorno vocal, difiere sensiblemente del que anteriormente
describiéramos. Tiene como objetivo llegar a la restauracién de una emisién vocal “sana” a través de la implicacién de todo el cuerpo; es un proceso de aprendizaje
que despierta una consciencia progresiva de aquellas zonas donde hace mella la rigidez; trabaja en la liberacién del exceso de tensién de misculos y articulaciones,
desbloquea la respiracién para conseguir una emision facil y desarrolla un mayor grado de propioceptividad orientada al logro de una buena impostacién vocal.”
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Asi, recuperando las categorias de analisis adoptadas para el analisis de las propuestas pedagdgicas,
y que hemos denominado directas e indirectas, podriamos sefialar que en el trabajo que propone la profesora
Silvia Luna para su materia Técnica Vocal | el mayor énfasis estaria puesto en incidir sobre el cuerpo a
través de técnicas provenientes de enfoques corporalistas para lograr modificaciones vocales. Partiendo
de una concepcidn integral del sujeto —que se corresponderia con los nuevos enfoques fonoaudioldgicos-
se priorizarian actividades y objetivos vinculados con el auto conocimiento corporal —identificacion de
zonas de tension, incidencia de la misma en la alineacion corporal, en los puntos de apoyos corporales
y en la respiracion- a través de ejercicios provenientes de la Expresiéon Corporal desarrollada por Patricia
Stokoe, el Yoga y Método Feldenkrais. La incidencia sobre el plano fisico/organico del alumno produciria
modificaciones sobre los planos afectivo/emocional/energético, originandose, entre otros resultados, una
liberacion del movimiento, una mayor confianza en si mismo y una nueva manera de vincularse con el entorno
a través de su cuerpo y su voz.

Desde este punto de vista, la docente entiende haber superado el abordaje eminentemente correctivo
de la voz, buscando que cada alumno encuentre “su propia voz” a partir de comprenderla como resultado
de un uso total de su cuerpo. Sélo luego de que identifique, a partir de sefialamientos de la docente, sus
patrones de emisién/diccion/proyeccién y entonacién en vinculacién con sus patrones fisicos (respiracion,
alineacion corporal, tensiones) que se corresponden con su personalidad, historia de vida, modo de relacién,
se comenzaria a trabajar sobre los aportes técnicos aplicables a la actividad teatral (ampliacion respiratoria,
mejoramiento de la diccién y la proyeccién, ampliaciéon del rango expresivo vocal, entre otros). En este
sentido, este enfoque se asemeja en mucho al propuesto por Silvia Quirico para su materia Técnicas Vocales
I en el Departamento de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional de Tucuman.

Por su parte, Silvia Zirulnik, docente de Técnicas Vocales Il, concibe el abordaje de la voz y habla
desde una perspectiva vinculada con los principios aprendidos durante su formacion inicial en la década
del 70. Historiando su recorrido académico comenta durante la entrevista que ingreso a la institucion en
1981, cuando las materias de primero y segundo afio se denominaban Diccidn e Impostacion de la voz y
estaban a su cargo, destinandole al primer afio un trabajo centrado en el aspecto anatémico y fisiologico de
la voz. Sefiala asi mismo que, si bien a lo largo de 27 afios de ejercicio de la docencia en el Departamento de
Artes del Espectaculo ha conseguido adaptar su trabajo a los requerimientos de un estudiante de teatro, su
mayor énfasis sigue estando en eliminar y corregir aquellos trastornos vinculados con la voz y el habla 'y su
soporte anatémico fisioldgico. De este modo, su entrenamiento se orientaria a modificar en sus alumnos las
dificultades del habla, como son las caidas de finales de frases, ataque con intensidad y posterior decaimiento
de la frase, problemas de articulacién de fonemas, ataque de frases con velocidad que impiden la correcta
decodificacion, entre otras. Y puesto que considera que muchas de estas dificultades son producto de
un regionalismo muy marcado, apuntaria a lograr en sus alumnos un castellano “neutro”. En este mismo
sentido, y como trabajo previo a la emision, propone realizar una relajacién diferenciada de las estructuras
estomatognaticas (lengua, mandibulas, labios, carrillos) para lograr una mayor flexibilidad muscular a la
hora de emitir.

Respecto de larespiracién trabaja sobre el desarrollo de la sensibilidad de la cincha abdominal (técnica
del apoyo a partir de una respiracién costo-diafragmatica-abdominal) para generar una administracion del
soplo parejo, lento e intenso, adaptable a los distintos requerimientos textuales. Para lograrlo se propone
trabajar parlamentos con distintas extensiones, utilizando la pausas légicas (propuestas por el autor) y las
psicoldgicas (propuestas por el actor) como una manera de evitar cadencias reiteradas.

La composicion de personajes también tomara como centro la palabra. A partir de identificar
los aspectos prosddicos del habla en distintas variantes dialectales, buscara luego imitar las distintas
entonaciones de idiomas extranjeros.

En lo que respecta al trabajo desarrollado por Ana Gloria Ortega, profesora de Técnicas Vocales
Ill su practica auna su experiencia como cantante con su formacién profesional como fonoaudidloga.
Esta combinacion de saberes, junto con varios afos de experiencia como docente de esta materia, le ha
permitido no centralizar su practica aulica exclusivamente en el enfoque foniatrico. Segun nos comentaba
en la entrevista, en sus primeras experiencias frente a los alumnos de Técnicas Vocales Ill su trabajo se
orientaba a la correccion de defectos fonatorios, posturales y respiratorios. En la actualidad, el intercambio
con docentes de las catedras destinadas a la formacion corporal y de actuacion, le han permitido sustraerse
de esa mirada profilactica de la voz e indagar en los aspectos mas artisticos del trabajo vocal, adhiriendo a
un abordaje focalizado en el cuerpo.

Asumiendo que los alumnos, en un tercer afio de formacion ya tienen resueltas técnicamente su
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diccion, proyeccion y respiracion, pretende potenciar la indagacion expresiva de la voz (tonos, volimenes,
ritmos) a partir de un entrenamiento cuyas bases teéricas y metodolédgicas proceden de las propuestas de
Eugenio Barba y Tadashi Suzuki.

Este entrenamiento, a su vez, le permitiria trabajar la fusidn de la energia corporal con la vocal de
un modo extracotidiano, partiendo desde el cuerpo para producir resultados vocales. Pero el objetivo que
se propone no se limita a un simple entrenamiento fisico/respiratorio/energético/vocal como adquisicion
técnica. La “disponibilidad” corporal/vocal/energética sera puesta al servicio de textos enmarcados en
distintas poéticas. En ese punto cobra relevancia para la docente la posibilidad de desarrollo de una lectura
“sensible” del texto, como una forma de estar disponible para percibir las emociones, imagenes, acciones y
desplazamientos que de él se desprenden y, desde estas percepciones generar la posibilidad de fusionar, o
no, con las secuencias de movimientos que fueran indagadas, produciendo distintas posibilidades expresivas
corporales/vocales.

No podemos cerrar estas conclusiones parciales sin mencionar que el Plan de Estudios de esta
carrera prevé un abordaje tanto de la voz hablada como cantada. Esta prevision es tomada en cuenta por las
docentes de las materias vocales, en tanto se observa la inclusién de una unidad introductoria al canto en
segundo afio y un mayor desarrollo metodoldgico respecto de la voz cantada en tercer ano.

También podemos sefialar que, si bien desde cada una de las catedras vocales se disefian estrategias
de evaluacion particulares a cada materia, previendo para ello la presentacion de escenas y mondlogos
de distintas poéticas, todas las docentes articulan sus ultimas evaluaciones parciales con las catedras de
Actuacion |, Il y lll, respectivamente, utilizando una propuesta textual comun.

Asimismo, a pesar de que el Plan de Estudios no avanza en prescripciones tedrico/metodoldgicas
respecto del abordaje de los contenidos que explicita y deja un amplio margen de libertad para que el docente
implemente su practica a partir de sus supuestos tedricos personales, no encontramos en el desarrollo
curricular de esta institucion un desfasaje entre la propuesta del Plan y la practica docente.

Las perspectivas tedricas y metodoldgicas adoptadas por las docentes, si bien implican una revision
de los criterios fonoaudioldgicos tradicionales, acordes a la propia evolucion conceptual e instrumental de
esta disciplina, sostienen una incipiente inclusiéon de aportes procedentes de un enfoque corporalista. No
se hace evidente una seleccion especifica de criterios respecto de las demandas textuales, aunque parece
producirse un cierto ajuste a las iniciativas de las catedras de actuacion con las que integrarian tanto el
desarrollo como la evaluacion de las competencias vocales de los alumnos en situacién de actuacion.
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8. La formacion vocal del actor en la carrera del Departamento de Teatro, Escuela
de Artes, Facultad de Filosofia y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba,
Cérdoba

8.1. Antecedentes en el campo cultural cordobés.

A diferencia del resto de las unidades

académicas que hemos analizado y vamos a analizar UBICACION GEOGRAFICA
en este capitulo, el actual Departamento de Teatro CarRerAs UNIVERSITARIAS DE TEATRO
de la Escuela de Artes de la Facultad de Filosofia 'y
Humanidades se crea en una universidad con una - Adm.
larga trayectoria académica. 5 k -
La Universidad Nacional de Cérdoba es la N
mas antigua de la Republica Argentina y una de las /—/ _
primeras del continente americano. Sus origenes B ’:___ .
se remontan al primer cuarto del siglo XVII, cuando | ; Féf';j';fvdef; Filosofia y Humanidades

Ciudad: Cérdoba
Provincia: Cérdoba

los jesuitas abrieron en Cérdoba el Colegio Maximo,
donde los alumnos, en particular religiosos de esa .
orden, recibian clases de filosofia y teologia. Ese
establecimiento de alta categoria intelectual fue - '
la base de la actual Universidad. Conformada por
una confederacion de facultades y organizada en
torno a catedras, predomind en ella una orientacion
hacia el ejercicio de la docencia mas que hacia
la investigacién cientifica, bajo el dominio de la
concepciodn escoldstica que le diera origen.

Cabe acotar,también, que la “Reforma del 18,
movimiento de transformacion institucional gestado
por el estudiantado, cuyas bases programaticas (el
co-gobierno estudiantil, la autonomia universitaria, la
funciones de docencia libre, investigacion, extension
y el compromiso social) se propagaron rapidamente y
por casi todas las universidades latinoamericanas, y
cuya influencia en la renovacion de las concepciones
universitarias es reconocida internacionalmente,
constituye uno de los hitos mas importantes de su '
historia.

En la década de los "50 y luego de atravesar un periodo signado por los avatares politico-militares
del pais, en el marco de profundos cambios en la estructura socio-econémica, inicia junto a las demas
universidades argentinas, la vinculacion con la produccién junto a la critica al modelo de universidad de elites.
Se producen procesos de modificacién institucional que abren el camino hacia la diferenciacién de la oferta
de carreras, la ampliacion de la matricula, la creacion de nuevos modelos académicos y el desarrollo de la
profesion docente y la investigacion. Es en este contexto que se crea, entre otras, la Facultad de Filosofiay
Humanidades'’ y la “Escuela Superior de Bellas Artes”."”®

177 La Facultad de Filosofia y Humanidades, es creada en 1947, sobre la base de dos institutos: el de Filosofia y el de Humanidades. El primero creado en 1934 y el
segundo, dirigido a suministrar un saber integral en oposicion a otras facultades y escuelas de la UNC., que preparan profesionales o técnicos. Cultivara, como se
expresa en el reglamento de 1944, las lenguas cldsicas, con su poder formativo y ordenador de la mente, las ideas universales, el examen de los problemas ontoldgicos;
las fuentes estéticas del arte y los altos estudios religiosos. Su creacién responde a un pedido de un grupo de estudiantes que veian con preocupacion las condiciones
de precariedad en que se encontraban los institutos para otorgar titulos de Doctor.

178 Ciencias Econdmicas, Arquitectura y Odontologia forman parte de las facultades creadas en este periodo.
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Esta Ultima se crea sobre la base del proyecto del Arquitecto Angel Lo Celso, mentor de la idea de
fundar una “escuela universitaria de arte”, que contempla entre su propuesta organizativa y académica el
dictado de Arte Escénico.

Pero, si bien podemos identificar que los estudios teatrales estan presente en esta primera propuesta
académica, no sera sino hasta 1965 que los mismos alcancen el rango de licenciatura. Por ello, y a los fines
de este estudio, el mayor rigor del analisis lo realizaremos a partir de esa fecha.

Siguiendo el mismo criterio implementado con respecto a las anteriores unidades académicas
analizadas, intentaremos identificar las caracteristicas que presentaba el campo teatral cordobés al
momento en que surgen los estudios teatrales dentro de la universidad.

Segun Graciela Frega:

Pese a la tradicion letrada que ostenta Cérdoba, la actividad teatral de la primera mitad del
siglo veinte es practicamente desconocida. Salvo algunos articulos aislados, poco difundidos
y de dificil acceso, no hay estudios especificos previos ni tampoco existen archivos o centros
documentales que faciliten la tarea del investigador.’”®

Pese a la escasa produccion bibliografica sobre este periodo en cuanto a las transformaciones del
contexto cordobés, se puede inferir que en Cérdoba, desde comienzos del siglo XX, habia una estrecha
relacién entre el campo teatral y el campo de poder local, en tanto la oligarquia cordobesa como clase social
dominante, y a través de la influencia que ejercia la prensa sobre la ciudadania, legitimaba un determinado
tipo de teatro.

Entre 1913y 1916, afios que comprenden el primer gobierno de Ramoén J. Carcano, las expectativas
elitistas de la alta sociedad se vieron favorecidas por el fuerte impulso que recibié la cultura local. “Sus
preferencias se inclinaron hacia la plastica, la musica, la épera y muy especialmente hacia el cinematégrafo,
que por entonces iniciaba un irreversible proceso de expansion mediante el agregado de salas y la progresiva
conquista de espectadores”'8°

Esto determind que el teatro perdiera espacio frente a estas manifestaciones culturales “contagiando
su desinterés a los sectores medios que se dejaban guiar con obediencia por la opinién autorizada e
invariablemente clasista de la prensa”®

La zarzuela, la revista de actualidad y, en especial, el sainete portefio, fueron tildados de espectaculos
“vulgares” y de “bajo nivel” por la prensa, haciendo que se suspendieran estrenos y fracasaran temporadas.

Hasta ese momento la produccion de espectaculos locales era casi nula, en parte por la falta de
dramaturgos. Este hecho llevé a que Perfecto Guerrero y otros autores conocidos del medio, se propusieran
fomentar el crecimiento del teatro local a través de acciones concretas. Asi, en agosto de 1914 fundaron el
Circulo de Autores de Teatro, desde el que generaron un movimiento cultural de escasa duracion pero de una
intensa proyeccion social.

En torno a esta entidad se congregd un grupo de jovenes intelectuales pertenecientes a lo que ellos
mismos denominaron “generacion rebelde” y que cuatro afios después se llamaria “nueva generacion” o
“generacion de la Reforma”.

Segun Graciela Frega el hecho que los integrantes de este Circulo estuvieran directamente vinculados
al campo del poder politico y social, tanto por su pertenencia familiar como por su relacién con la Universidad
Nacional de Cérdoba y con la prensa (algunos eran estudiantes, otros profesionales y la mayoria trabajaba o
colaboraba en diarios locales) “favorecié su consolidacion y les permitié ocupar de inmediato el centro del
campo teatral”'8?

Organizaron reuniones, banquetes y homenajes, publicaron articulos criticos, multiplicaron la
escritura y puesta en escena de obras dramaticas y hasta promovieron la edicién de algunos de sus textos.

Ahora bien, en este contexto, ;qué actores llevaban adelante la escenificacién de estos textos
dramaticos? Salvo aquellos autores cordobeses —totalmente marginados- que producian para los elencos
filodramaticos, el resto dependia de las compafiias nacionales y espafolas para poner sus obras en escena.

179 Frega, G., y otros (2005) “Cérdoba (1900-1945)", en Pelletieri, 0., Historia del Teatro Argentino en las Provincias - Volumen I, Coleccién Instituto Nacional del Teatro,
Galerna/Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires. p. 129

180 Frega, G., y otros (2005) Op. cit., p. 140

181 Ibid., p. 140

182 Frega, G., y otros (2005) Op. cit., 140
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Este incipiente proceso de desarrollo de la dramaturgia cordobesa se redujo considerablemente
entre 1918 y 1920, a causa de que algunos de los integrantes de esta asociacion, que habian participado
activamente en la denominada “Reforma Universitaria del 18" se insertaron en la vida politica, profesional y
universitaria, dejando atras la efusividad y el activismo cultural.

Asi, en la década de los "20 el campo cultural de Cérdoba atravesé una etapa critica caracterizado por
la progresiva imposicion del teatro comercial y la crisis de la dramaturgia local. A medida que los autores de
la “generacion rebelde” abandonaban su posicién privilegiada en el campo teatral, las compafiias espafiolas
y, en especial, las nacionales, iban recuperando la atencién de la prensa. Hacia 1925 el teatro portefio se
situd en una posicion hegemonica y avanzo hacia la consolidacion en el mercado local mediante una oferta
que abarcé tanto géneros populares (sainetes, grotesco y revista) como los de tendencia culta.’

La gran novedad de estos afos fue la llegada de las compaiiias artisticas que explotaban el “bataclan
criollo’, designacion que la prensa local le otorgé al Teatro de la Calle Corrientes que se generaba en Buenos
Aires. Este género, por sus caracteristicas, en un principio provocé resistencias, pero luego fue rapidamente
aceptado por todos los sectores sociales.

En este contexto, la produccion dramatica local tuvo un desarrollo lento, intermitente y dispar,
disminuyendo en forma notoria la cantidad y la calidad de las obras que llegaron al escenario.

La produccion escénica tampoco avanzé. En el transcurso de esta etapa, la actividad filodramatica
conservaba las mismas caracteristicas y la misma proyeccidn social que tenia en la primera década del
siglo. Si bien surgieron nuevos “cuadros dramaticos” (Germinal, El Parque y Plus Ultra, entre otros) que, al
crecer, se convirtieron también en un espacio de atraccion para los actores aficionados con aspiraciones
profesionales, continuaron situandose al margen del circuito comercial.

En la década siguiente, la recesion econdmica derivada de la depresién mundial de 1929 y el golpe
militar encabezado por el General José F. Uriburu, que derroca al gobierno constitucional de Hipdlito
Yrigoyen, determind un fuerte retroceso en el consumo de bienes culturales y cambio las constantes del
circuito teatral cordobés. Disminuye la circulacidén de conjuntos espanoles y se multiplican las visitas de las
compafias nacionales —apremiadas por la situacién critica que atravesaba el teatro comercial en Buenos
Aires- consolidando de esta manera su hegemonia en el campo teatral de Cérdoba.

Ante la circulacion de compafias consideradas de bajo nivel, los empresarios cordobeses intentaron
revertir la situacion implementando estrategias de programacion que tendieran a conseguir un equilibrio
entre el éxito econémico y la calidad de los espectaculos. Asi, las apetencias culturales de los sectores altos
fueron cubiertas a través de grandes figuras del teatro hispano como Lola Membrives y Margarita Xirgu,
que hicieron conocer las obras de Federico Garcia Lorca. También se sumaron elencos encabezados por
nombres prestigiosos de la escena nacional argentina, como Eva Franco, Mecha Ortiz, José Gomez y Enrique
T. Susini, con un repertorio de obras de Pedro E. Pico o Samuel Eichelbaum. Y para un publico mas amplio:

(...) circularon una gran cantidad de compafiias que combinaban lo populary lo culto, lo residual y
lo emergente de la dramaturgia nacional como también la extranjera. Las obras del nativismo, de
la comedia de costumbres y del drama realista de Florencio Sanchez volvieron a representarse,
compartiendo las carteleras con comedias francesas, inglesas, espafolas e italianas, con
obras de autores modernos y clasicos e inclusive con algunos exponentes de la produccién
latinoamericana.™®*

En esta oferta tan diversificada circulaban, por un lado conjuntos teatrales que exhibian el nombre
de sus primeros actores como una garantia de excelencia, como Luis Sandrini, Olinda Bozan o Parravicini,
ofreciendo comedias y sainetes y, por otro, el género revisteril a partir de dos lineas: 1) la revista de actualidad
politica cordobesa cuyos libretos eran escritos por dramaturgos locales como José Ramirez y Mateos Vidal
y; 2) los grandes espectdculos comico-musicales producidos en Buenos Aires.

183 Ibid., p. 146

“Esta dltima linea tenia una presencia importante a través de compaiiias de “alta comedia”, como las de Pablo Acchiardi, José Gémez y Eva Franco, que ponian en
escena obras de vanguardia europea y de los dramaturgos que en Buenos Aires estaban intentando modernizar el teatro nacional (Francisco Defilippis Novoa, Vicente
Martinez Cuitifio, Samuel Eichelbaum) "

184 Frega, G., y otros (2005) Op. cit., p. 161

185 Generalmente denominados -incluso hoy- como “Espectaculos de Revista de la Calle Corrientes” pues hacen temporada en teatros y locales ubicados sobre esa
emblematica calle de Buenos Aires. En la década del 30, segtin Graciela Frega, circulaban la Compaiiia Mexicana Revisteril (1929), la de Revistas Brasilefias Tro-lo-lo
(1931), la del Folies Bergére de Paris (1934), la cubana de Josefina Meca (1938), la norteamericana Hollywood Revew (1941) y las espafiolas de Arte Andaluz y de
Actores Unidos (1941)
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Por su parte, los conjuntos de aficionados que actuaban en la capital cordobesa no podian permanecer
ajenos a las transformaciones derivadas de la progresiva comercializacion del teatro. En ellos también se
registraron cambios que modificaron sus posiciones en el campo teatral, sus formas de expresién y de
relacion mutua.

Durante estos afos surgieron iniciativas tendientes a expandir lo filodramatico'® hacia espacios de
mayor trascendencia publica y que, casi siempre, eran acompafadas de la intencion de avanzar en la escala
del reconocimiento sociocultural. Se trataba de proyectos orientados a profesionalizar la practica actoral
mediante la reconversion del tradicional “cuadro dramatico” en compaiiia teatral o la creacién de compafiias
estables con actores aficionados procedentes de diferentes agrupaciones.

Algunos proyectos no prosperaron, mientras que otros accedieron a las salas comerciales y lograron
mantener cierta continuidad. Pero el mayor resultado que consiguieron estos actores de origen vocacional
fue la realizacion de una labor paralela en las radios locales, contribuyendo a la iniciacién y crecimiento de la
actividad radioteatral.

Como ocurrié en el resto de Argentina, el radioteatro cordobés permitié la difusion de obras teatrales
a través de la radio y, asi mismo, la circulacién de espectaculos cuando las obras de transmisién radial eran
adaptadas para representarlas en salas céntricas o barriales.

A pesar de que los conjuntos y compaiiias filodramaticas ampliaron sus espacios de circulacién
mediante giras al interior de la provincia, continuaron realizando una practica estética de tipo marginal.
Generalmente abordaron la puesta en escena con recursos escenograficos muy restringidos e intentaron
adecuar sus posibilidades técnicas a las convenciones escénicas del momento. De la misma manera, los
actores y directores artisticos, sin mas formacion que el “ver hacer” y probarse a si mismos sobre el escenario,
siguieron el modelo interpretativo de los comicos portefios, con lo cual respondieron a las predilecciones del
publico aficionado al teatro popular.

Segun Frega, “El acontecimiento mas significativo en relacion con las iniciativas de cambio originadas
en este sector ocurrié hacia el final de la etapa. En 1942, un grupo de actores aficionados fundé el Teatro
Experimental de Cérdoba e intenté superar la marginalidad de su espacio de procedencia adoptando las
consignas estéticas e ideoldgicas de la actividad teatral independiente”®’

Asi, en consonancia con los principios enarbolados por Lednidas Barletta en Buenos Aires, este
grupo de jovenes asumid una actitud antagodnica frente al interés comercial y el divismo que imperaba en
ese momento en el campo teatral cordobés.

También tomaron conciencia de la falta de preparacion con la que contaban y de que la Unica manera
de convertirse en profesionales era a través del estudio, la practica disciplinada y la representacion de obras
del “buen teatro” universal.

Debemos resaltar que el planteamiento de estos objetivos se da en completa soledad, puesto que
Cérdoba queda totalmente al margen de todo el movimiento cultural/teatral que se habia gestando en
Buenos Aires desde la década de los “30, el Ilamado “movimiento independiente”.

La primera presentacién del grupo paso totalmente desapercibida. Sélo encontraron una respuesta
favorable del publico y la prensa cuando en 1945 representaron en el Teatro Rivera Indarte'® E/ tiempo es un
sueno de Henry René Lenormand.

El trabajo del Teatro Experimental de Cérdoba fue apreciado por la critica como un “despertar” de la
tradicion cultural local y se puede considerar como el primer indicio de un reclamo de formacion actoral que
hasta ese momento en Coérdoba no habia surgido de ningun sector, ni contemplado desde ningun estamento.
Reclamo que es admitido por la Universidad Nacional de Cérdoba al crear en 1948 la “Escuela Superior de
Bellas Artes”, institucion que contemplaba en su Plan de Estudios la ensefianza Teatral.

186 Durante la década del "20 los filodraméticos trazaron un circuito de circulacién y consumo sumamente heterogéneo que iba desde el centro a los suburbios de la
ciudad. Algunas agrupaciones de cierta envergadura, como la Sociedad Emilio Mario y la Asociacién Juventud Recreativa Dramatica, llegaron a tener locales propios
en la zona céntrica y, en general, actuaban en las sociedades de fomento, sindicatos y clubes barriales, realizando una practica no comercial dirigida a los sectores
sociales populares.

Su forma de trabajo sigui6 los lineamientos habituales del hacer filodramatico de la época: utilizaban obras del género chico portefio y espafiol, textos de autores
locales y algunas expresiones del “teatro anarquista”, organizando la puesta en escena con escasos recursos, actores improvisados y sin pretensiones innovadoras,
pues sus posibilidades creativas se limitaban a la reproduccién de los modelos al uso.

187 Frega, G., y otros (2005) Op. cit., p. 166

188 Ibid., p.131

“Los sectores altos, constituidos por la dirigencia politica y las “familias distinguidas”, fundaron en 1891 su propio coliseo, el Teatro Nuevo (luego llamado Rivera
Indarte), reservandolo para los espectaculos artisticos de “jerarquia”, como los grandes conciertos, la dpera y |a alta comedia. Este espacio de legitimacion y exclusion
fue utilizado por la oligarquia cordobesa hasta bien entrado el siglo XX."
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Pero, a pesar de lo que podriamos suponer, esta institucion no cubrié las expectativas en cuanto a
la formacion de actores, directores y escendgrafos en sus primeros afos de vida. En parte, porque el Plan
de Estudios original privilegiaba la formacion en artes plasticas por sobre otras disciplinas como la musica
y el teatro. Y ademas, porque atraveso con pasos inciertos su etapa inicial, hasta arribar —de la mano del
arquitecto Raul Bulgheroni y tras varios intentos de ser cerrada- a los “dorados sesenta”, su etapa de mayor
crecimiento y expansion.

Es por esto que, segun Villegas, debemos esperar hasta la década de los "60 para encontrar una
busqueda de teatralidad netamente cordobesa que, segun la investigadora continua hasta la década de
los "90: “En esos treinta afios se conforman las condiciones para la proyeccion de una teatralidad urbana 'y
moderna, que posee rasgos de identidad propia y caracter fructifero” 1®

La ciudad de Cordoba de los afios "60 podia resultar irreconocible para alguien que la hubiese visto
por ultima vez en los "40. El aumento de la poblacion™ que se habia dado desde la década de los "50, a
causa de un acelerado y sostenido desarrollo industrial, va configurando una variedad de subculturas que se
superponen en el mismo espacio urbano. Poco a poco se van abandonando “los antiguos rituales que imponia
la aristocracia decimondnica, y se va conformando una nueva cordobesidad ligada a la modernizacion”'®’

Esta nueva estratificacion social y cultural fue configurando un campo teatral con caracteristicas
particulares. Asi, en 1955 se funda el Seminario de Teatro de la Provincia destinado a la formacién actoral
y en 1959 se crea la Comedia Cordobesa como elenco oficial. De esta manera se daba satisfaccion a las
apetencias de una clase media con pretensiones de un teatro de gran arte, a partir de la difusion de obras del
gran repertorio y con directores profesionales, por lo general venidos de Buenos Aires.

Por otro lado, se va configurando un teatro independiente —que venia floreciendo desde los afios
cincuenta- que presenta como elementos diferenciales el desafio a las convenciones teatrales y a las
tradiciones institucionales dominantes, impulsando la formacidén y creacion teatral desde la metodologia
de la creacion colectiva, la incorporacion tematica de dramaturgias que abordan problematicas propias de
la modernidad, una relacién de identidad que no se mide con el teatro portefio sino que extiende sus miras
hacia la cultura latinoamericana, la busqueda de nuevos lenguajes y tematicas enlazadas a la realidad local
y la experimentacién con el cuerpo, la imaginacion, el espacio y la creatividad personal.

Asi, en este contexto de innovacién, adquiere una importancia clave la creacion del Departamento de
Teatro, que pondra en juego una alternativa para la adquisicion de la profesionalidad teatral.

Vale decir que, si bien el origen de esta teatralidad que marcé la década de los 60, se manifesto
primero entre los teatros independientes, pronto fue acogida y multiplicada por un movimiento que incluyo
a elencos institucionalizados, centros formativos y actores y directores que circulaban por los diversos
estratos.’?

8.2. El Departamento de Teatro de la Escuela de Artes, Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad Nacional de Cérdoba. - Acerca de su fundacion

La historia del actual Departamento de Teatro va unida a la de la Escuela de Artes. La misma, desde
su creacién en 1948, ha pasado por diferentes etapas. De hecho en “Apuntes preliminares para una historia
de la Escuela de Artes de la UNC"%, sus autoras, Silvia Villegas y Susana Roca, organizan un breve relato
sobre el desarrollo histérico de esa institucién, considerando la siguiente periodizacién: Periodo Fundacional
(1948-1962); Periodo de Emergencia y Expansion (1962-1975); Periodo de Clausura (1975-1984); Periodo de
Recuperacion y Nuevas Proyecciones (1984-1999).

189 Villegas, S. (2000) “Cérdoba. Una teatralidad nacida en los sesenta” en Teatro Argentino. Escenas Interiores, Instituto Nacional del Teatro/Artes del Sur, Buenos
Aires p. 75

190 Ibid., p. 78

191 Ibid., p. 79

192 Villegas, S. (2000) Op. cit., p. 81

“Asi, no es extrafio encontrar que el nombre de Jolie Libois, que es también hoy el del Seminario de Arte Dramético de la Provincia, provenia en realidad del radioteatro.
Ni que Jorge Petraglia dirigiese la Comedia y luego el Teatro Estable Universitario. O que Lisandro Selva fuese director de la Comedia y de pronto manejase una sala en
sociedad con Miguel Iriarte (quien seria sindnimo del melodrama popular en la segunda mitad de los setenta), y estuviese a cargo, ademas, de la Catedra de Formacion
Actoral del Departamento de Teatro de la Universidad. Ni lo es menos el que los integrantes del primer grupo independiente que marcé un hito significativo hacia una
nueva identidad estética, El Juglar, se hubiesen conocido en las clases del Seminario provincial”

193 Este material formd parte del proyecto FOMEC (Fondo para el Mejoramiento de la Calidad Universitaria) que se implemento en la Escuela de Artes en 1998.
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No es objetivo de nuestra investigacion hacer una historia institucional, por lo que seleccionaremos
de este proceso histérico aquellos sucesos que consideramos relevantes para la configuracion del
Departamento de Teatro y sus Planes de Estudio.

Cuando en 1948 se crea la Escuela Superior de Bellas Artes, dependia directamente del Consejo
Universitario de la Universidad de Coérdoba. Tal como hemos mencionado al comienzo del apartado
precedente, el proyecto original estuvo a cargo de Angel Lo Celso, arquitecto e ingeniero civil, quién se
convirtio en el primer director de la institucion. En el proyecto fundacional se contemplaba el dictado de
plastica, musica, danza y arte escénico y se incluian otras actividades como la conformacion del Cuarteto
de Cuerdas, la Pequefia Orquesta de Camara y el Coro Universitario.

Segun Celia Salit “Respecto de Arte Escénico, al igual que para Danza, no se requieren estudios
especializados previos, en este caso basta con la escuela primaria aprobada. Los egresados recibirian el
titulo de “Profesor en Artes de Declamacion y Artes Escénicos”'

En 1950, a escasos dos afios de su fundacién, el profesor Juan Francisco Giacobbe, quien sucede
en la direccion de la Escuela a Lo Celso, eleva un nuevo proyecto de Plan de Estudios que lleva su rubrica. El
disefo, producto de su autoria, propone la primera reorganizacion de la estructura académica de la Escuela
de Artes.

A partir de lo que denomina “Escuelas Profesionales de Perfeccionamiento Artistico” se plantea la
creacion de 12 escuelas’, agrupadas segun “disciplinas genéricas del arte” (plasticas, musicales, ritmicas
y del teatro): Pintura, Escultura, Pintura Mural, Escenografia, Grabado, Danza Académica, Danza Folklérica,
Direccion de Coros y Schola Cantorum, Perfeccion Instrumental, Armonia y Composicion, Arte Escénico y
Cultura Esencial y materias complementarias.

Para la Escuela de Arte Escénico se crean dos secciones paralelas que se ocuparan respectivamente
de la formacidn del actor teatral y de la cultura teatral. Es significativa la serie de condiciones que debia reunir
el alumno para ingresar: habilidades corporales, memoria expresiva, diccion correcta, sensibilidad artistica,
estudios literarios, cultura general, entre otras. La concepcion selectiva implicada en el perfeccionamiento
artistico hace que se restrinja el cupo de alumnos ingresantes a un nimero de entre 25y 50.

Al Profesor Giacobbe lo sucede en la Direccion de la Escuela Alberto Nicasio, desde 1952 hasta 1955,
ano en que la denominada Revolucién Libertadora derroca al presidente Juan Domingo Peron.

Con este golpe militar se producen importantes transformaciones en el ambito universitario.
Las autoridades interventoras comienzan a adjudicar obras construidas durante el gobierno peronista a
las distintas facultades, escuelas y centros dispersos en la ciudad de Cérdoba. De este modo se inicia
la ocupacion de los edificios de la Ciudad Universitaria que aln estaban en construccion. En ese reparto
edilicio la Escuela de Artes obtendra el pabellén México, que hoy mantiene como sede central.

Desde Junio de 1956 hasta 1958 el director es Julian Pedro Altabe y luego, por un periodo muy breve,
Ricardo Pedernera. Desde Agosto de 1958 hasta Octubre de 1961, José Ferreyra Soaje dirige en calidad de
interventor y en ese mismo afo durante un corto lapso, Pedro Fidel Napolitano.

Asi, la Escuela de Artes, dependiente directamente del Rectorado de la Universidad, en sus primeras
décadas de funcionamiento fue dirigida por siete directores/interventores diferentes. No logra afianzarse en
el espacio académico ni consolidarse institucionalmente; muy por el contrario, podriamos afirmar que hacia
fines de la década del 50 atraviesa un periodo de desprestigio.

Al respecto, Salit, en su tesis doctoral expresa:

Es considerada por los propios protagonistas, como una entidad indisciplinada desde el punto
de vista formal, de nivel académico pobre, con escaso numero de alumnos, en el marco de una
Universidad con serios problemas presupuestarios. Razones todas ellas que impulsan a Orgaz,
-por entonces Rector de la UNC.- a considerar que la existencia de la Escuela Superior de Bellas
Artes no se justifica. No obstante lo cual, decide otorgarle un “periodo de prueba” y pasado el
mismo, si los problemas siguen sin resolucién, optar por su cierre definitivo. Para hacerse cargo
de esta tarea nombra al Arquitecto Raul Bulgheroni, reconocido por su gestién como decano de
la Facultad de Arquitectura.’®

194 Salit, C. (2006) Procesos de cambio curricular en la Universidad en el contexto histérico-politico de reformas educativas de los 90. El caso de la Escuela de Artes de
UNC, Gloria Edelstein (dir). Tesis doctoral. Universidad Nacional de Cérdoba, Facultad de Filosofia y Humanidades, Cérdoba, Argentina, p. 125

195 Término que, como en el Plan anterior, es utilizado de modo ambiguo para referirse tanto a la institucion macro como, en este caso, a cada una de las unidades que
a su vez comprenden esta primera seccién nominada también a partir de dicho término.

196 Salit, C. (2006) Op. cit., p. 150
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El nuevo interventor Arqg. Bulgheroni decidid hacer entonces una contrapropuesta a las amenazas de
cierre: reorganizar la Escuela y refundarla bajo otros presupuestos académicos. La iniciativa fue apoyada
por el Rector, quien le brindd el aval politico y administrativo necesario para reencaminar el incierto destino
de esta institucién. En 1961 puso en marcha una nueva reglamentacion interna que establecia, entre otras
cosas, sustituir el nombre de “Escuela Superior de Bellas Artes” por “Escuela de Artes”. Bulgheroni ejercio la
direccion durante once afios sin interrupcion, entre 1961 y1972.

Durante su gestion, ordena funcional y académicamente la Escuela, conformada hasta el momento
por los Departamentos de Plastica y Mdusica; crea y organiza los Departamentos de Cinematografia y Arte
Escénico (hoy Cine/TVy Teatro) e incorpora docentes de prestigio y renombre. Asimismo, durante su mandato
se crean la Escuela de Didactica Musical, el Cine Club Universitario, el Centro de Musica Experimental, el
Taller de Practica Artistica, la Orquesta de Camara y el Quinteto con piano, el Museo Universitario de la
Plastica y el Teatro Estable Universitario. Se organiza una bolsa de trabajo para los estudiantes y diversos
ciclos de divulgacion en el Auditorio de Radio Nacional y LWI, Radio Universidad. Se reestructuran los Planes
de Estudio; se produce una expansion de la oferta y el despliegue de numerosos e importantes eventos tanto
al interior de los claustros como hacia el medio.

Para 1966, la Escuela era la unica en su tipo que ofrecia titulaciones de cuatro carreras artisticas:
Plastica, Musica, Cine y Teatro.

El afio 1972 marcd un punto de inflexion en la historia de la Escuela de Artes. Raul Bulgheroni solicita
licencia por afio sabatico en el momento en que comenzaban a acentuarse los enfrentamientos entre
diferentes sectores que convivian dentro de la Escuela. Ante la convocatoria a elecciones en el pais y el
inminente cambio de gobierno nacional '*” se generalizan las protestas que denuncian las fallas del sistema
universitario. Asi, toman cuerpo los agrupamientos gremiales de docentes, no docentes y estudiantes que,
al igual que el resto del pais, se encuentran fraccionados y enfrentados por las diferencias politicas que
anarquizan la vida institucional. Hacia el interior de la Escuela de Artes las principales criticas se centraban
en el caracter unipersonal y verticalista de conduccion, la falta de vinculacion de las carreras con la realidad
del pais y la predominancia de las concepciones euro céntricas en la ensefianza de las disciplinas artisticas.
Paralelamente a la radicalizacion de los conflictos gremiales, se profundizan los reclamos por la falta
de representacion de los claustros en el gobierno de la Escuela, la escasez de cargos y presupuesto y la
ausencia de concursos para cubrir catedras. En esta convulsionada etapa se suceden como directores
interinos: Ornella Balestreri de Devoto —profesora del Departamento de Musica- y César Miranda —docente
del Departamento de Plastica- quienes pueden hacer poco ante una crisis que se evidencia como estructural
y que excede el marco de la Escuela de Artes.

El 1° de Julio de 1974 muere Juan Domingo Peron y su vicepresidenta, Maria Estela Martinez de
Perén, asume como presidenta de la Nacion. Con su arribo al gobierno se lleva a cabo la intervencion de
la Universidad y se produce un marcado retroceso de los sectores renovadores que impulsaban acciones
de cambio en el ambito universitario. Se aplica un riguroso dispositivo de depuracién ideoldgica y son
desmantelados los planteles docentes, comienzan las persecuciones a estudiantes, se revisan los programas
de las catedras y se inicia un proceso de destruccién de todos los proyectos pedagdgicos, de extensiony de
investigacion que no se adaptaran al pensamiento intervencionista.

En 1975 se cierran los Departamentos de Cine y Teatro, en tanto que las actividades de Musica y
Plastica se reducen a la minima expresion.

Paralelamente, lo que queda de la Escuela es anexado de manera compulsiva a la Facultad de
Filosofia y Humanidades, una unidad académica que tenia su propia estructura, tradiciéon y presupuesto y
que debe comenzar, a partir de ese momento, a gestionar este nuevo espacio institucional.

En el mes de Marzo de 1976 los nuevos interventores militares pondran en marcha la elaboracion
de un nuevo Plan de Estudios e implementaran un selectivo sistema de ingreso. Junto a la desaparicion
de profesores y alumnos que integraban la escuela y el exilio forzoso de muchos de ellos, se observaba un
exigente control politico-militar como forma coercitiva de eliminar el disenso.

Con la llegada de la democracia en 1983, se inicia una etapa de recuperacion institucional que incluye
la reapertura de espacios, la lucha por conseguir presupuestos y la reincorporacién de docentes que habian
sido cesanteados por causas politicas.

197 El presidente de facto, A. A. Lanusse se ve presionado a convocar a elecciones generales y levanta la prohibicién politica al peronismo. En Marzo el peronista Héctor
Campora es elegido presidente por casi el 50% de los votos. A los pocos meses renuncié para permitir que Perén sea presidente. En las nuevas elecciones que se dan
en septiembre, Perén gana con el 60% de los votos.
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Entre 1985y 1986 se aprueban los nuevos Planes de Estudio para las carreras de Plastica y Musica,
en tanto que los Departamentos de Cine y Teatro —que habian sido clausurados- deberan aguardar la
intervencion del Consejo Superior para que, mediante un sistema de delegacion en la Facultad de Filosofia 'y
Humanidades, se inicie un proceso de normalizacién de las actividades y se aprueben sus nuevos Planes de
Estudio en 1987 y 1989 respectivamente.

La puesta en funcionamiento de estos Departamentos —una de las grandes reivindicaciones en el
proceso de normalizacion- permitié que a partir de 1986 la Escuela de Artes volviera a conformarse como en
1966.
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propuesta académica anterior al cierre
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durante el proceso militar-, con la
aprobacion del Plan de Estudios del
Departamento de Teatro en 1989,
culmina el proceso de formulacion

de nuevos Planes de Estudio para

los cuatro Departamentos que la
componen.



8.3. El Plan de Estudios

En las dos ultimas décadas del Siglo XX, la Escuela de Artes de la UNC ha restituido su configuracion
organizacional y gran parte de la propuesta académica anterior al cierre de los Departamentos de Cine y
Teatro. Unavez normalizada la Universidad y habiéndose producido la reapertura de éstos dos Departamentos
-clausurados durante el proceso militar-, con la aprobacion del Plan de Estudios del Departamento de Teatro
en 1989, culmina el proceso de formulacién de nuevos Planes de Estudio para los cuatro Departamentos que
la componen.

En el Plan de Estudios 1989 se incorpora un primer apartado titulado “Introduccion”, en el cual se
afirma como punto de partida, que el Plan que se presenta responde a la necesidad de “rever los Planes de
Estudio vigentes hasta 1975". Aparecen dichos Planes como referentes de la nueva propuesta, ya que se
trata, segun se enuncia, de una revision de los mismos luego de haber transcurrido mas de diez afios de
su elaboracidn. Planes resultantes de las resoluciones rectorales dictadas entre los afios 1973 y 1974 y
cuya efectiva implementacién se redujo solo a dos afios aproximadamente, dado el cierre del Departamento
desde el periodo lectivo 1975.

Considerando a estos Planes como antecedentes de suma importancia para la configuracién del
actual Plan de Estudios del Departamento de Teatro de la Escuela de Artes, adoptamos las observaciones
contenidas en la tesis doctoral de Celia Salit donde precisamente analiza las modificaciones curriculares
que fuera sufriendo la unidad académica desde su creacion hasta la actualidad.

A los efectos de comprender las Idgicas institucionales que imprimen una matriz diferencial a los
estudios teatrales en la Universidad de Cérdoba es preciso recuperar la incidencia de la reorganizacién total
de la Escuela de Artes realizada en 1962 por el Arquitecto Bulgheroni. Especialmente interesa destacar
que en 1964 y 1965 se concreta la fundacién de los Departamentos de Cine y de Teatro -que originalmente
habian sido previstos como apéndices de la seccion Plastica, el primero y de Artes Visuales, el segundo-.
Para crear y poner en marcha el Departamento de Teatro, Bulgheroni convoca en 1964 a Maria Escudero™®
junto a un grupo de seguidores a los que, por otra parte, él ya conocia por su actividad artistica externa a la
Universidad. Este plantel comienza con el dictado de un curso para estudiantes que se incorporan luego a la
carrera de teatro. De esta manera se legitimé al interior del espacio universitario a un conjunto de agentes
artisticos que habian comenzado a ocupar ciertas posiciones en un campo de escasa tradicion para la
cultura cordobesa de la época.

La Resolucion del Rectorado N° 5 de enero de 1965, siendo rector interino Tomas de Villafaie Lastra,
contiene las regulaciones especificas del primer Plan de Estudios del Departamento de Teatro. En ella se
considera que:

... el arte teatral es una de las altas manifestaciones de la cultura de los pueblos y que la Universidad
asi lo entiende al crear el entonces llamado departamento de Arte Escénico, tal como consta en
la Ordenanza 3/60; la Escuela de Artes en su caracter de instituto universitario debe asumir la
responsabilidad de la formacién de técnicos y actores teatrales altamente especializados y que
el funcionamiento del Departamento podra encauzar a través de un estudio organizado muchas
vocaciones artisticas. Asimismo se considera que, a través de los espectaculos que se produzcan,
se encontrara un importante eco popular y se podra colaborar en la tarea de divulgacion y
difusion cultural de la Universidad a través de sus organismos de extension, servicios de radio y
teledifusion. Por otra parte, la estructura de Plan de Estudios no importara gastos sustanciales
ya que se poseen los locales aptos y varias asignaturas ya se dictan en otras carreras. Dadas las
demoras de las gestiones para la implementacion del Plan propuesto a pesar de encontrarse en
receso el Honorable Consejo Superior, el Rector Interino resuelve aprobar el proyecto elevado y
poner en vigencia las actividades a partir del comienzo del afio lectivo 1965.

198 Ver Anexo Universidad Nacional de Cérdoba. Planes de Estudio.

199 De adolescente llegé a Buenos Aires, donde participé en el movimiento de teatro independiente y trabajo, entre otros, junto a Onofre Lovero y Juan Carlos Gené. En
1957 se fue a Francia, donde sobrevivié como empleada doméstica, estudid y colabord con Marcel Marceau, hizo periodismo, televisién y cantd dpera. Estudié y admir¢
a Bertolt Brecht y a Eugenio lonesco. Fue la fundadora del grupo Libre Teatro Libre que tenia la creacién colectiva como principal recurso expresivo, tomando como
disparadores hechos de la realidad, en la misma corriente de Enrique Buenaventura en Colombia. Con su grupo en 1970 parte en un viaje latinoamericano llevando sus
espectdculos a Chile, Bolivia, Ecuador, Colombia y Venezuela.

139



La Ordenanza incluye el listado de las Asignaturas de las “Escuelas de Actores” y la “Escuela
de Técnicos”, cuyo primer afio de estudio es comun entre si y comparten materias con otras
carreras. Por la misma ordenanza se aprueba el “contenido sintético” de los programas oficiales.
Se requiere para el ingreso aprobar un cursillo preparatorio “vocacional” o un “examen de
ingreso” y se prevé el concurso como mecanismo de asignacion de cargos. Se otorgaran titulos
de Licenciado en alguna de las especialidades segun eleccién del alumno.2%°

La década de los 60 fue escenario de profundas transformaciones estéticas y politicas en Cérdoba,
convergentes con los sucesos politicos que conmovieron al pais. La inestabilidad politica, los nuevos
enfoques econdémicos impulsados desde el desarrollismo, la circulacién de nuevas lecturas y nuevas
tendencias en el arte internacional, constituyen el marco que dard lugar ala necesidad de revisar los Planes de
Estudio universitarios, en esta escuela y en otras, donde las generaciones jovenes alcanzaron una relevante
incidencia.

Las siguientes modificaciones a este primer Plan de Estudios se producen en 1968 como un
emergente de modificaciones que se venian dando en la practica aulica y que respondian a la efervescencia
artistica que se vivia en el campo cultural cordobés, y a la que no eran ajenos los docentes y estudiantes de
la Escuela de Artes.

(...) la efervescencia artistica era fuerte en Cérdoba; en esa movilizacién que se genera, la Escuela
tiene un rol primordial... iba a la punta de la vanguardia; habia llegado la Bauhaus a Coérdoba; y
las Bienales Internacionales de Arte y el Primer Encuentro Internacional de Teatro... muchas
eran las experiencias participativas... Cine tenia a los franceses... Se podria decir que era una
escuela con mucha resonancia con lo que pasaba en el Di Tella... con mucha relacién con los
conciertos que se hacian de musica experimental, estaba todo como muy enlazado, era muy
dificil percibir algo que ocurriera en la plastica que no estuviera enlazado al cine documental y
a las vanguardias en Musica, las puestas que se hacian en el Teatro San Martin, participaba la
danza, todo era interdisciplinario, no se lo decia asi, pero lo era de hecho... era un hervidero de
discusién ideoldgica y estética...?”!

La renovacion artistica valoraba la experimentacion, la ruptura de los modelos estéticos dominantes
hasta los 50, la creacion de nuevas formas e imagenes, la innovacion de materiales y de los modos de
produccion, que destacan las experiencias colectivas de creacion, la ruptura de los limites de los lenguajes
artisticos, la participacioén del publico y la interdisciplinariedad en el tratamiento de las obras.

Esta interdisciplinariedad que se observaba en el campo cultural también estaba presente en el
dictado de las distintas materias al interior de la Escuela de Artes. Asi lo explica Armando Ruiz, que ocupara
el cargo de Vice-Director en esa época:

(...) y comenzamos a trabajar de este modo: cuando el profesor de Visidon esta haciendo esto,
¢qué esta haciendo el de dibujo, el de pintura y el de Historia de Cérdoba? En la practica concreta,
empezamos trabajando teoria del color por ejemplo, esta cosa que desde la mirada de hoy uno
diria es lo elemental para hacer, establecer una urdimbre perpendicular, entramar... (...) funcionaba
a fuerza de coordinacion como una especie de taller total, cada disciplina aportaba lo suyo pero
la evaluacion la tomaban los profesores de medios, y era muy fuerte hacia la produccion artistica
por sobre lo egocéntrico... Avanza hasta el punto en que en determinado momento, yo estaba
dictando Visidn para los cuatro departamentos que era una manera de transversalidad. Morafa
era lo mismo en Medios de Comunicacion Social, él proponia un saber pero ese saber procuraba
horizontalizarlo. Historia de la Cultura a cargo de la Arquitecta Marina Waisman, también era
comun a los cuatro departamentos. Todo lo que fue factible de horizontalizar se hizo... fue un
momento muy lindo de la Escuela que el alumnado valoré mucho (...)%%

200 Salit Celia (2006) Op. cit., p. 168
201 Salit Celia (2006) Op. cit., p. 169
202 Salit Celia (2006) Op. cit., p. 170
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En virtud de esta experiencia, la direccion de la Escuela de Artes solicita a la Universidad autorizacion
para implantar durante 1968, a titulo experimental, una nueva modalidad en su régimen de ensefianza con la
que aspira a obtener una mayor profundizaciéon de conocimientos por parte de los estudiantes, una mayor
adecuacion al medio y una actualizacién de los métodos pedagdgicos.

Las modificaciones parciales de los Planes de Estudio que se realizan en 1968 sobre la base del Plan
Bulgheroni, emanan de resoluciones rectorales, legitimando de esta manera algunos cambios que venian
produciéndose en las practicas de ensefianza y autorizando la implementacién de nuevas experiencias
formativas. La Resolucion del Rectorado N° 105 de Marzo de 1968, en respuesta al Expediente N 838/63,
que se eleva desde la Escuela de Artes, afirma que el Rector reconoce los beneficios, justifica la erogacion y
se manifiesta a favor de todas las iniciativas que “signifiquen un progreso a la Universidad”. A partir de este
acto autoriza a la Escuela a realizar durante el afo lectivo 1968, la experiencia proyectada y, por Resolucion
Interna N° 35 del mismo afio resuelve aplicar el Plan piloto.

Segun Salit:

Las modificaciones que se proponen estan referidas a la nominacién de algunas materias; la
alteracioén en el orden de ubicacién de las mismas; la inclusion de “materias técnicas” para dar
mayor vigor a la formacidn profesional; la supresion de otras que no resultan imprescindibles; la
homogeneizacion de materias de indole cultural paralos alumnos detodas las carreras;lainclusion
a nivel adelantado de la carrera de materias optativas con el fin de que los alumnos puedan
seleccionar y profundizar los conocimientos en el campo de sus particulares predilecciones.

De la lectura analitica del documento se desprende que no sélo se esbozan cambios en el disefio
delos Planes de Estudio respecto de asignaturasy contenidos, sino que se incluyen, un conjunto de
“innovaciones curriculares”, entre ellas: 1) la consideracién de formatos curriculares alternativos
al disciplinar/académico como son los cursillos 2) la incorporacién de disciplinas optativas y, en
un intento de flexibilizacién del trayecto formativo, 3) la previsién de espacios comunes para las
asignaturas “culturales”, desde un criterio que tiende a la multidisciplinariedad.?%

Como parte de las nuevas experiencias, hacia 1969 se modifica también la modalidad de ingreso,
organizada ahora como instancia comun para los cuatro Departamentos que integran la Escuela, sostenida
en la idea de la creacion artistica como una globalidad que no puede quedar reducida a las orientaciones
disciplinares, técnicas y de lenguaje especifico.

En los afos siguientes, los procesos de cambio se fueron profundizando ininterrumpida y
vertiginosamente en la Escuela de Artes, en consonancia con lo que ocurria en el contexto nacional e
internacional.2%4

203 Salit Celia (2006) Op. cit., p. 173

204 En 1966 un golpe militar organizado por las Fuerzas Armadas derroca al gobierno constitucional del presidente lllia. Durante la llamada “Revolucion Argentina” se
sucedieron tres presidentes militares: los generales J.C. Ongania (1966-1970), R. Levingston (1970-1971) y A. A. Lanusse (1971-1973). Ongania disolvié el Congreso
Nacional y las legislaturas y prohibid las actividades de todos los partidos politicos. Los conflictos sociales se profundizaron.

1968: En Paris y otras ciudades de Francia, durante el mes de Mayo, estudiantes y también obreros protagonizan gigantescas movilizaciones en reclamo de cambios en
la sociedad, el Estado, la economia y la cultura. Ese movimiento fue llamado “el Mayo Francés”
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En la Argentina, y especificamente en Cérdoba, el nivel de movilizacién y participacion colectiva de
la época -que tiene como maxima expresién al Cordobazo-?°> comienza a generar enfrentamientos entre
los diferentes sectores que convivian dentro de la Escuela. Desde lo politico, las distintas agrupaciones
gremiales de docentes, no docentes y estudiantes cuestionan la conduccion de Bulgheroni, tildandola de
verticalista y unipersonal, profundizan los reclamos por la falta de representacién de los claustros en el
gobierno de la Escuela, la escasez de cargos y presupuesto y la ausencia de concursos docentes para cubrir
las catedras.

Desde lo pedagdgico se cuestionaba la falta de vinculacion de las carreras con la realidad del pais y la
predominancia de las concepciones eurocéntricas en la ensefianza de las disciplinas artisticas. Unos grupos
proponen la interdisciplinariedad total “borrando” los limites establecidos por cada una de las materias (lo
que mas adelante se dio en llamar “Taller Total”) y otros abogaban por mantener el sistema por asignaturas.

En el Departamento de Teatro las diferencias no sélo involucraban aspectos pedagdgicos sino
también estéticos/ideoldgicos. En oposicidn a un teatro de texto, con roles pre-establecidos y depositando
en la figura del director la decisiones finales sobre la puesta en escena, se plantean nuevas formas de
construccién escénica vinculadas con la creacion colectiva.

En estas circunstancias, la mayor referente sera Maria Escudero que luego de participar en el
Cordobazo?® plantea fuertes criticas al Plan de Estudios vigente y a la conduccion de la Escuela. Luego de
una serie de enfrentamientos, el proceso culmina con la expulsion de la profesora.

En el Departamento de Teatro comienzan a profundizarse las fracturas. El “Elenco de Teatro
Estable de la Universidad de Cérdoba” (TEUC) lleva adelante la puesta de obras “de acuerdo con
los canones legitimados”, en consonancia con los criterios teatrales defendidos desde la gestidon
directiva.

Desde otra concepcion, un grupo de docentes implementa métodos como la improvisacion, la
pantomima, la expresion corporal y laexperimentacion...incorporan el trabajo coreografico musical,
coral o plastico. Comienzan asi a implementarse proyectos interdisciplinarios con asignaturas
de otros departamentos tales como Vision, Dibujo, Ritmica, Foniatria, Analisis de texto, junto a
Historia del Teatro, de la Cultura, Practicas Escénicas o técnicas como Maquillaje, Escenografia o
lluminacidn. Es en este marco que los alumnos de Primer Afio plantean continuar la experiencia
del 68 junto a Maria Escudero. Pedido que contravenia la estructura organizativa en especial en
lo referido a los nombramientos para cargos docentes y se recrudece alli la pelea.?%”

205 El régimen militar dictatorial, autodenominado Revolucién Argentina y presidido por el Gral. Juan Carlos Ongania, implementa una serie de medidas autoritarias
y antiobreras, a fin de abrir los mercados internos a los monopolios internacionales. Durante los primeros afios de gestion dicho régimen desactivd la Comision del
Salario minimo, vital y mévil, congelandose la gran mayoria de las remuneraciones. Se impuso el arbitraje obligatorio en los conflictos laborales y una ley de represion
automdtica para huelgas y conflictos sindicales. Asimismo se intervinieron gran cantidad de sindicatos suspendiéndose sus personerias gremiales. Dictd la llamada
“Ley de represion del Comunismo”, y bajo la accion de la DIPA (Direccion de Investigacion de Politicas Antidemocraticas) persigui6 y encarceld a los militantes politicos
y sindicales opositores. Disolvid los partidos politicos e intervino las universidades, que fueron consideradas “centros de subversién y comunismo” por la propaganda
oficial. En este contexto, estudiantes y profesores fueron desalojados violentamente de las universidades por la policia, en lo que se conocié como la Noche de los
Bastones Largos.

Cérdoba se habia convertido en la capital industrial del interior. En ella estaban instaladas la mayoria de las fabricas de automotores del pafs, una industria moderna
propiedad de poderosas sociedades extranjeras como Fiat y Renault. Esta dltima habia adquirido las instalaciones de Industrias Kaiser Argentina, IKA, de origen
estadounidense, radicada en Cérdoba desde 1955y dedicada a la produccién de automdviles. Los obreros industriales que trabajaban en esas plantas recibian salarios
mas altos que el salario promedio industrial percibido en otras provincias. Como resultado de todos estos factores, en la ciudad de Cérdoba se profundizé el proceso
de urbanizacién.

En mayo de 1969, el Poder Ejecutivo Nacional dicté un decreto por el cual se derogaban los regimenes especiales sobre el descanso del sébado inglés en Mendoza, San
Juan, Tucuman y Cérdoba. Al mismo tiempo también anuncid el congelamiento de los convenios colectivos y de los salarios.

En Cdrdoba, las regionales de SMATA - el Sindicato de los Mecénicos de Automotores y Transportes de la Argentina -, de Luz y Fuerza y la UTA - Unién de Tranviarios
Automotor- convocaron a una asamblea general. Las conducciones de estos tres sindicatos, cuyos trabajadores recibian los salarios mas altos del pais, lideraron la
protesta. La sesion de esa jornada termind con un enfrentamiento con la policia y un llamado al paro general.

El 29 de mayo de 1969, obreros y estudiantes cordobeses y de otras provincias salieron unidos a las calles de Cérdoba. Ante la magnitud de la movilizacién; Ongania
ordend que las Fuerzas Armadas se hicieran cargo de la represion. La protesta fue un hecho localizado en la ciudad de Cérdoba y como resultado de los enfrentamientos
hubo presos, decenas de heridos y 16 muertos, algunos ajenos a la manifestacion.

La protesta se extendio a otras provincias. Rosario, en la provincia de Santa Fe fue declarada zona de emergencia y colocada bajo jurisdiccion militar. También se
profundizaron los conflictos en la provincia de Tucuman. El cordobazo fue el inicio de un proceso de agudizacién de la protesta social y la lucha armada que, desde
entonces y por varios afios, se desarrollé en la sociedad argentina.

206 Villegas S., (2000) Op. cit., p.87

“Para Maria Escudero el Cordobazo es el texto mas elocuente, la calle que ensefia e impone su dramética a la obra de arte. Esta experiencia marca nuevos rumbos a un
grupo de alumnos de Primer Afio de la Carrera de Teatro, quienes deciden apoyar a su docente de formacién actoral tras una serie de enfrentamientos con la direccién
de la Escuela de Artes. El proceso culmina con la expulsion de Maria Escudero de la Universidad en 1970. Independizados de la rigidez institucional dan nacimiento al
LTL -Libre Teatro Libre-"

207 Salit Celia (2006) Op. cit. p. 181
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El cambio de Plan que se gestiona en 1972, el segundo del mandato Bulgheroni, intenta reflejar
estas nuevas practicas. En este caso, las modificaciones que se implementan consisten basicamente en
la substitucion de algunas materias por un espacio mas de Taller en Plastica y la incorporacion de otras en
Musica y en Arte Escénico.

Enelano 1972, el “gobierno unipersonal” de Bulgheroni, entra en crisis. Las agrupaciones estudiantiles
asociadas a las agrupaciones politicas de ideas mas radicalizadas comienzan a plantear una serie de
demandas que de algun modo le quitan protagonismo y en ese mismo afio solicita licencia sabatica y viaja
a Europa. Vencida la misma, Bulgheroni no se reintegra a su cargo y en Junio de 1973 se dan por terminadas
sus funciones.

El afio 1973 es un ano clave para la Argentina y los argentinos?%. La situacion de la Escuela de Artes
no era por cierto una excepcioén en esos tiempos. El escenario nacional y universitario cambia, se radicalizan
las protestas gremiales de docentes, no docentes y de estudiantes y se entra al periodo de la historia de las
Universidades Argentinas que algunos especialistas caracterizan como “la universidad militante”.

Con la llegada al poder de Héctor Campora, el peronismo vuelve al gobierno tras muchos afos de
proscripcion. En la Universidad de Cérdoba, con la asuncién del Rector Interventor Dr. Préspero Francisco
Luperi, se produce la desvinculacion de Bulgheroni, y, mediante una asamblea docente estudiantil y con el
apoyo de sectores de la izquierda, es elegido como nuevo director el Profesor Federico Bazan, perteneciente
al area pedagdgica del Departamento de Cine, quien ejerce el cargo durante lo que resta del 73 y parte de
1974.

Ante el paradigma liberal-desarrollista en crisis y bajo la consigna de transformar la universidad en
un instrumento de liberacién nacional, cobran fuerza las acciones que promueven el enfrentamiento con los
grandes centros de poder para contruir un pais “independiente y soberano”. Durante este periodo se revisaran
criticamente los Planes de Estudio y politicas de extensién universitaria ajenas a la participacion popular,
las bienales de arte solventadas por empresas multinacionales, los procesos de ensefianza-aprendizaje
basados en una concepcion elitista, los examenes de ingreso y los sistemas de cupo impuestos por el
gobierno de facto de Ongania.

Este estado de movilizacion, en consonancia con lo que sucede en otros campos de lo social, pone en
juego formas de accidn colectiva, acordes con la nueva institucionalidad democratica que busca un mayor
protagonismo social y vinculacion con la realidad. Asi, se proponen reformas pedagdgicas que se producen
en las areas de docencia, investigacion y extensién y que cuentan inicialmente con el apoyo de sectores
progresistas peronistas, radicales y de izquierda. Aunque opacados por la lucha politica que enfrenté a las
distintas tendencias del peronismo, se implementaron innovaciones curriculares, se experimentaron nuevos
métodos de ensenanza y se desarrollaron programas de vinculacion entre docencia, trabajo y comunidad.

Una de esas innovaciones es el “taller total”, experiencia integradora generada en la Facultad de
Arquitectura,?® que se implementa rapidamente en la Escuela de Artes, por el hecho que en esta unidad
académica venia desarrollando practicas de ensefianza concebidas desde perspectivas teoricas y
metodoldgicas coincidentes con esta modalidad de formacién.

Para ello se conforman “mesas de trabajo"?'° que comienzan a dar forma al “taller total” para el
Departamento de Teatro, modalidad que se pone en marcha en 1974. Asi, se plantean la articulacién horizontal
y vertical de las materias, las relaciones docente/alumno no jerarquicas, la construccion colectiva del saber,
la evaluacion continua y publica, la intencién de vincular el futuro ejercicio profesional con los problemas
sociales y la interdisciplinariedad frente a la especializacion absoluta.

Fue esteun periodo caracterizado por el atravesamiento de lo politico en lavidauniversitaria. LaEscuela
de Artes no fue ajena a ello. Su dinamica de gobierno estaba fuertemente marcada por el funcionamiento de
la asamblea docente/estudiantil como modalidad para la toma de las decisiones. Las posiciones al respecto
eran disimiles y en la Escuela de Arte se producen ciertas fracturas en el cuerpo docente, producto de lo cual
algunos de ellos renuncian.

208 El presidente de facto A. A. Lanusse (1971-1973) se ve presionado a convocar a elecciones generales y levanta la prohibicién politica del peronismo. En marzo de
1973, el peronista Héctor J. Campora es elegido presidente de la republica por casi el 50% de los votos. A los pocos meses renunci6 para permitir que Juan Domingo
Perén —que estaba en el exilio- sea presidente. En las nuevas elecciones que se realizan, en septiembre de ese afio, Perdn es elegido presidente por més del 60% de los
votos. En Julio de 1974 muere Perén y su vicepresidenta ~Maria E. Martinez de Perén- asume como presidenta de la Nacién. Se profundizan la crisis econdmica y la
lucha armada entre grupos politicos ideolégicamente enfrentados.

209 Se trata, de una experiencia innovadora que cambid la tradicional ensefianza de la arquitectura entre el 70 y el 76. Interrumpida por el golpe militar de ese afio, fue
fundamentalmente una transformacién/ruptura con las formas tradicionales de ensefianza en ese campo. Consistié en una propuesta de investigacion y ensefianza
simultanea en que toda la Facultad, sin discriminacion de nivel o afio, asignatura o docente. Constituyd una propuesta desde la que se procur6 integrar la formacién y
la articulacion con el medio, por medio de proyectos de accién.

210 Estrategia metodoldgica del periodo cuya implementacidon no se reduce a la Escuela de Artes y desde la que se promovi6 la participacion activa de docentes y
alumnos en la vida universitaria, aplicada simultaneamente con el Taller Total.
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Si bien no se alcanzo oficialmente a efectuar reformas de los Planes de Estudio, se fueron realizando
modificaciones mientras se organizaban las mesas de trabajo y seminarios en los que participaban los
representantes de todos los claustros. La propuesta pedagdgica hacia referencia a las aportaciones de
Paulo Freire?"" en cuanto a la educacion popular y las contribuciones a la conciencia democratica, de José
Bleger y Enrique Pichdn Riviere, en cuanto a la participacion grupal y colectiva. Como consecuencia de estos
debates, durante 1974 se generan un importante numero de resoluciones internas tendientes a implementar
las ideas, en clave con un modelo de pais y de Universidad, que se venian gestionando fundamentalmente a
partir de los dos afios anteriores.

La llegada de Isabel Perdn al gobierno, y la fractura de los distintos sectores del peronismo, culmina
con laintervencién de la universidad. Se produce, a partir de este afio, un marcado retroceso de los sectores
renovadores que impulsaban acciones de cambio en el ambito universitario. En el marco de la “Misién
Ivanisevich®, por Resolucion interna N°155/75, el interventor en la Universidad Nacional de Cérdoba, Dr.
Mario Menso dispone dos drasticas medidas: 1°) anexar la Escuela Superior de Artes a la Facultad de
Filosofia y Humanidades 2°) clausurar el Teatro Estable de la UNC, el Coro Universitario, la Orquesta de
Camara, el Centro de Musica Experimental, el Centro de Produccién de Cine, el Cine Club Universitario, el
Museo Pedagogico de Plastica, el Cuarteto de Cuerdas y la Cinemateca. Ademas, y fuera de la resolucién, se
dispone no renovar los contratos de los docentes de los Departamentos de Cine y de Teatro, ocasionando
mediante esta estrategia el cierre de ambos Departamentos.

La Escuela de Artes queda asi anexada a la Facultad de Filosofia, sin otra fundamentacién que la
seguridad y la disciplina. Se estima que para la época no existian otras instituciones que reunieran en su
hacer las actividades de ensefianza, extension e investigacion que se desarrollaban en esta institucion.

La disolucién institucional operada en 1975, condiciond la continuidad del proceso iniciado en la
década de los "60. El conjunto de disposiciones dictadas en un periodo de giro en las politicas generales
de gobierno y en las politicas educativas, y tan especial para la historia de la Escuela, por las marcas que
le imprime el caracter restrictivo de las mismas, no sélo en lo presupuestario sino fundamentalmente
de la autonomia institucional, muestra con bastante claridad al curriculo universitario como un espacio
particularmente sensible frente a los avatares politicos, a la vez que ambito de lucha de poderes y de
legitimacion de saberes dominantes.

Es recién con el advenimiento de la democracia en 1983 que se instalan para la Escuela de Arte
nuevas practicas de elaboracion curricular. En consonancia con la democracia apenas restituida, los criterios
democraticos también se recuperan paulatinamente en la Universidad y marcan su impronta en los procesos
de cambio.

Seinstituye en la Escuela, a modo de rito de inauguracién, una modalidad de caracter participativo-con
un fugaz antecedente en el corto periodo democratico del 73/74-. El optimismo generalizado, la esperanza
en un futuro mejor, la voluntad de participacion, el deseo de recuperar espacios de estudio y produccion,
marcaron el modo de asumir la tarea de reformar los curriculos. La autogestion en los procesos de disefo
curricular, a partir de la constitucion de comisiones ad hoc, conformadas voluntariamente por grupos de
docentes y alumnos, se configuré en modalidad prioritaria.

En el caso del Departamento de Teatro, la Comisidn que elaboré el Plan 1989 y en virtud de una nueva
realidad socio/econdmico/politico/cultural, partio de la re-significacion del rol del teatro en la sociedad: “A
partir de las posibilidades de trabajo comunitario que abre la recuperacion de la democracia en nuestro
pais y la necesidad de apoyar en el trabajo solidario la busqueda de soluciones a angustiosos problemas
sociales; el teatro, por sus caracteristicas especificas, se encuentra requerido desde numerosos ambitos y
la participacion creativa de la comunidad encuentra en él una herramienta”

Esta Comision partié de considerar que el teatro ya no es sélo una expresién estética, sino un
instrumento de participacién social y de desarrollo socio-cultural, rescatando asi “las posibilidades de un
teatro de comunicacién como medio de conocimiento y comprension entre diferentes culturas y pueblos”

Con estos supuestos se elabora una propuesta de Plan que busca proporcionar una formacién
integral en dos orientaciones: Técnica Actoral y Técnica Escenografica. Luego de un ciclo comun de tres
anos de duracion, los alumnos pueden elegir una u otra orientacion, apostandose de esta manera a lograr
una mayor profundizacién en cada una de estas especialidades.

211 A partir de 1961, desde Brasil, revoluciona el mundo latinoamericano la teoria pedagdgica de Paulo Freire “Pedagogia Liberadora”. Sus obras principales son La
Pedagogia del Oprimido (1970), La Educacién como Prdctica de la Libertad (1979), La Pedagogia de la Esperanza (1993), La Pedagogia de la Indignacién (2000).
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La carrera otorga el titulo de Licenciado en Teatro y, aunque el alumno elija alguna de las dos
especialidades, estas “no van consignadas en el Titulo para no restringir posibilidades laborales”.'?

Adhiriendo a la concepcion de que el hecho teatral es un “medio e instrumento de comunicacion
participante del proceso cultural”, el Plan persigue la formacion de un profesional del teatro que, apoyandose
en la exploracion, lainvestigaciony la extensién, pueda insertarse en distintos ambitos, asumiendo diferentes
roles en el proceso de produccion y que sea capaz de generar hechos creativos utilizando “los medios
teatrales, radiales, audiovisuales, etc.”

En este sentido, en el apartado de Fundamentacién se establece que el profesional de teatro
debera estar capacitado para desempeiiar roles en “medios o modos de comunicaciéon” como el teatral,
cinematografico, televisivo, comunitario socio-cultural y educativo. Las funciones que podria desarrollar en
cada uno de estos espacios irian, desde asumir la interpretacién actoral hasta la organizacién y conduccion
de proyectos participativos y autogestivos socioculturales comunitarios, pasando por la produccion y/o
direccion de grupos/elencos, disefio, montaje, y/o realizacién escenografica o el disefo y/o realizacién de
vestuario y maquillaje.

Para poder cumplir con esta amplia variedad de funciones es necesario que en la formacion del
futuro egresado se conjuguen dos aspectos: uno académico y otro profesional. Entienden el primero como
el conjunto de conocimientos que calificarian a una persona para recibir una certificacion académica y el
segundo, que reflejaria las habilidades y destrezas necesarias para desempefarse profesionalmente en el
ambito de un mercado ocupacional especifico.

Asi, desde lo académico se proponen objetivos generales vinculados con la “adquisicién de una
sélida formacién general integrada, que le permita una accion eficaz y creativa acorde a los requerimientos
y posibilidades del medio.” Esto implicaria que, en el caso del Licenciado, su integracion a grupos de
trabajo interdisciplinarios, partiendo de una actitud critica y reflexiva, y que podria solucionar problematicas
surgidas tanto de la realidad socio-cultural-econémica del contexto donde esta inserto el grupo, como
relativas a las problematicas emergentes de toda tarea en equipo. Para esto no sélo seria necesario que
el graduado desarrolle actitudes de autocritica y autoevaluacién de forma permanente, sino que también
pueda “interrelacionar sistematica y dindmicamente la reflexién tedrica con la contrastacién empirica (...)"

En relacion al aspecto profesional, también se establecen en el Plan las habilidades y destrezas que
el alumno deberia adquirir a lo largo de su formacion y que le permitirian insertarse en distintos ambitos,
realizando diversas tareas. Asi, la creacion e interpretacion actoral le permitirian componer personajes
para espectaculos teatrales, cinematograficos, televisivos y musicales, a partir de textos o no, dentro de
instituciones y/o elencos privados u oficiales.

Asimismo, estaria capacitado para la creacion, direccion y produccién de hechos teatrales. Segun
el Plan “Esta funcién es basica y comun a todas las orientaciones. El Licenciado en Teatro las adquiere en
los primeros tres afios de carrera y la completa con capacitaciones especificas segun las orientaciones
que elija en los dos ultimos afnos”. La elaboracion de estos proyectos artisticos se implementaria tanto en
instituciones oficiales o privadas y en “Grupos de desarrollo socio-cultural”.

En este sentido, el Plan hace hincapié en las posibilidades que tendria el graduado de ofrecer apoyo
y asistencia sistematica a instituciones escolares y organizaciones que realicen actividades socio-culturales
a partir del teatro “como medio y modo de concientizacion y desarrollo de la identidad cultural y de las
potencialidades creativas delos grupos sociales”. Apoyo que se concretaria o bien organizandoy coordinando
grupos teatrales de autogestién o integrandose a equipos interdisciplinarios de gestion cultural.

Paraellogrodeestosobjetivosyperfiles,lacarreraestaorganizadaen cursos anualesy cuatrimestrales,
seminarios y talleres.

Como ya mencionaramos, se estructura en dos ciclos: el primero, de 3 afios de duracién, ofrece una
formacion general. El segundo ciclo, de 2 afios de duracién, se divide en dos orientaciones optativas que
permiten acceder al Titulo de Licenciado en Teatro.

Su organizacién comprende diversas lineas curriculares, a saber:

+ Actoral: que constituye uno de los dos ejes de formacidn ocupacional y estructurante de la
carrera. Contendria todos aquellos cursos que profundizan la problematica especifica del actor.

212 Sobre el final del apartado Titulos se explicita “Como consecuencia de la Orientacion Cursada, la Escuela de Artes y la Facultad de Filosofia, otorgaran el certificado
correspondiente, el cual debera explicitar las materias especificas de la Orientacion” (Plan de Estudios; p.3)
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+ Ciencias Sociales: donde se incluirian cursos que aportarian conocimientos de historia
general y especifica del campo teatral.

+ Comunicacion: que aportaria “el conocimiento practico-tedrico, de lenguajes y codigos
propios de lainteraccion humana”y que le permitiria al alumno comprender el teatro como medio
de comunicacién y desarrollo cultural.

+TécnicaTeatral: que constituye el otro de los dos ejes de formacién ocupacionaly estructurante
de la carrera. Aqui se incluirian todos aquellos cursos que profundizan los aspectos especificos
de la técnica escenografica y la realizacion teatral, tanto en el aspecto de disefio como en el
montaje y coordinacion, y;

* Integracion y Produccion Teatral: implementada en el Taller Interdisciplinario y en el Taller
de Produccion Teatral. Como sus nombres lo indican, estos espacios de formacion pretenden
constituirse en instancias interdisciplinarias donde se pongan en practica las habilidades
desarrolladas en las distintas lineas curriculares.

Se deja explicitado en el Plan que, si bien dentro de cada linea curricular las materias conservan
su autonomia, necesariamente deberdn integrarse 1) en el proceso creativo gestado dentro del Taller
Interdisciplinario como en el de Produccion Teatral y; 2) vertical y horizontalmente.

En virtud de los propésitos de nuestro estudio centraremos el andlisis en la linea curricular actoral
puesto que, como ya se expres6 en parrafos anteriores, contiene el conjunto de asignaturas vinculadas
directamente con la formacion del actor. En este sentido podemos identificar: Formacion Expresiva I, Il y IlI;
Seminarios de Técnicas Expresivas I, Il y lll; Formacion Actoral I, Il y Ill; Seminarios de Técnicas Actorales I, Il y
Ill; Formacion Sonora |, Il y Ill; Texto Teatral y Seminario Autoral.

Para las mismas se observa una enunciacion de contenidos para cada grupo de materias —por
ejemplo Formacion Expresiva I, Il y llI- sin discriminarlos para cada afio. Tampoco se explicitan los objetivos
gue perseguiria cada una de estas asignaturas.

Podriamos asumir que la adquisicion y el entrenamiento de las nociones vinculadas con la voz,
el cuerpo y la actuacion son llevadas adelante por las catedras de Formacion Sonora I, Il y Ill; Formacion
Expresiva l, Il y lll; y Formacion Actoral I, Il y lI, respectivamente.

Lo enunciamos en potencial puesto que no se vislumbran claramente, al leer los contenidos minimos,
las diferencias entre una asignatura como Formacion Expresiva y Formacién Actoral.

De los contenidos explicitados se podria inferir que se estaria haciendo hincapié en el desarrollo de
habilidades expresivas no verbales como forma de comunicacion, centrandose en la vivencia y priorizando
la libre expresion.

Se encuentra una mayor definicion en cuanto a la relacidn movimiento/accién en la enunciacion de
contenidos tales como “movilidad refleja, psicofisica, coordinacion, expansion distension relajamiento” o
“experimentacion y concientizacién de los elementos que permiten la comunicacion a través de las acciones
(fuerzas-velocidades-espacio-energia-irradiacion-disefio-detencién-objetos reales)”. Se propone, asi mismo
trabajar “los repertorios expresivos gestuales, sonoros, espaciales, cromaticos, que componen mensajes no
verbales”, a través de la gestualidad que surge de los colores, el sonido y el espacio.

La preeminencia de un trabajo centrado en el cuerpo, la vivencia, el juego libre y el énfasis en la libre
expresion, se confirmaria al observar que entre los contenidos precisados para la asignatura Texto Teatral
se excluye el tratamiento de textos teatrales pertenecientes a las dramaturgia que configuran el acerbo
teatral universal. Se alude exclusivamente al texto como “emergente de la creacion actoral” y producto de la
exploracion y descubrimiento de textos autoexpresivos y se aplica en creaciones individuales y grupales, asi
como en la improvisacion y la composicion.

En lo que respecta a los contenidos planteados para los Seminarios de Técnicas Expresivas I, Il y Ill y
Seminarios de Técnicas Actorales I, II, y Ill se observa que en Técnicas Expresivas se trabajaria la adquisicidon
de aquellas técnicas expresivas y sonoras vinculadas con la danza, la mimicay “el lenguaje gestual”, las que
serian aplicadas a la creacion de situaciones teatrales. Mientras que en Técnicas Actorales esas técnicas
expresivas serian aplicadas a “distintas modalidades, géneros y situaciones” como el teatro para nifios, el
teatro callejero y distintos medios audiovisuales de comunicacién como el cine y la television.

En los contenidos minimos propuestos para Formacion Sonora |, Il y Il se observa que tampoco
hay diferenciacién de contenidos por afio, no se explicitan los objetivos que se proponen para estas
asignaturas y hay un gran nivel de generalidad en la redaccién de los mismos. Asi, encontramos enunciados

n, u

de contenidos muy amplios como “Exploracion sonora”; “Audioperceptiva”; “Formacién Vocal”; “Analisis
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Musical”, “Formacion instrumental” que, si bien estarian delimitando los temas a trabajar, darian lugar a
multiples interpretaciones de abordaje metodoldgico.

Por otra parte, se advierte que la gran mayoria de los contenidos propuestos para Formacion Sonora |,
Il'y Ill presentan una fuerte vinculacién con la formacion musical y escasa con lo teatral. A modo de ejemplo
podriamos sefialar: “Analisis Musical”; “Audicion y apreciacion musical historico critica”; “Ritmos”, “Armonia”,
“Practica Coral”, “Instrumentos”, “Grafia simbdlica”; “Grafia analdgica”; “Improvisaciéon y composicién”,

“Serie”; “Musica Americana”; “Contemporaneas”; “Medieval”; “Renacentista”.
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8.4. Los programas de catedra
8.4. a. Formacioén Sonoral |

La primera propuesta didactica que analizaremos corresponde a Formacion Sonora I.

El docente,?'® en la construccién formal de su programa presenta una organizacion con los siguientes
componentes: un apartado denominado “Consideraciones generales” donde brevemente reflexiona sobre el
papel que cumple la educacion en la formacién del sujeto; una “Introducciéon” que funcionaria como marco
tedrico referencial puesto que en ella explicita los fundamentos tedricos que sustentan su practica aulica;
objetivos generales, nueve mdédulos que funcionarian como unidades tematicas, un apartado denominado
“Metodologia” y otro referido a los criterios de Evaluacién.

La lectura de la citada Introduccion, sumado a los aportes que nos brinda la entrevista realizada al
docente, nos permite afirmar que, si bien en su metodologia de ensefianza utiliza técnicas procedentes de
diversas disciplinas como el canto, la danzay el teatro, predomina un abordaje fuertemente centrado en lo
corporal.

Al adherir a una concepcién integral del ser humano, donde cuerpo, voz, emocion, lo psicoldgico
y la energia vital estan en continda relacion, considera que producir modificaciones en alguno de estos
planos inevitablemente originara reacciones en los demas. Asi, desde su mirada, la performance del actor
se puede organizar, para su entrenamiento, en distintos niveles o planos: fisico, mental y emocional y la voz
no requeriria de un entrenamiento especifico sino que apareceria como resultado de un trabajo consciente
sobre alguno de estos planos.

Esta propuesta tomaria como base el trabajo pre-expresivo que propone la Antropologia Teatral
desarrollada por Eugenio Barba, tal como se explicita en el programa:

La antropologia teatral realiza el siguiente planteo: asi como la biologia estd organizada en
distintos niveles, asi debemos pensar también que la totalidad de la performance del actor esta
constituida por distintos niveles de organizacién. Desde esta perspectiva y practica es posible
distinguir y trabajar separadamente los niveles de organizacion que constituye la expresion del
actor.

En virtud de esta concepcion organiza un programa donde no se observa correspondencia con los
contenidos minimos planteados en el Plan de Estudios. En este sentido consultamos al docente:

Rubén Maidana: ;Para elaborar tu programa tuviste en cuenta los contenidos minimos que
plantea el Plan? Oscar Rojo: No, esos contenidos minimos apuntan hacia otro lugar. Fueron
elaborados por un musico que ademas estaba muy distanciado del campo teatral.

Rubén Maidana: ;Estamos hablando de cuando se reabrio el Departamento después del "83'?
Oscar Rojo: Claro. Son contenidos muy amplios que serian muy dificultosos de abordar en las
dos horas y cuarto que tenemos de clases semanales. No se podria terminar nunca de ver todo
lo que esta pidiendo. Entonces tiene esa dificultad el Plan de Estudios. Ahora se esta hablando
de cambiarlo. (Entrevista N° 5)

Asimismo nos aclara que, si bien el programa presenta una secuenciacién de contenidos organizada
por médulos, al momento concreto del trabajo con los alumnos esta diferenciacion no se respetarigidamente.
Por ello, si bien los contenidos vinculados con la respiracion aparecen indicados en los primeros modulos,
su abordaje no quedaria restringido sélo a la primera parte del afio. Es abordado y recuperado de distintas
formas a lo largo de toda la cursada.

213 “Rubén Maidana: ;Cual es su Formacion Personal/Profesional? ;Como se convirtié en especialista en educacion de la voz? Oscar Rojo: Mi formacién tiene varias
vertientes. Desde lo teatral trabajé durante 6 afios con Paco Giménez en el grupo La Cochera. También estudié con Graciela Ferrari, discipula de Eugenio Barba en Italia,
e integrante del grupo Libre Teatro Libre que en la década del 60 tuvo una fuerte presencia acé en Cérdoba desde la creacion colectiva. Ultimamente he tomado cursos
y seminarios de puesta en escena con Rubén Szchumacher. Desde lo corporal he estudiado danza y he entrenado en el método de Fedora Aberastury. Desde lo vocal
estudié canto lirico y durante algunos afos fui Jefe de Trabajos Practicos del profesor de Formacién Sonora I1.” (Entrevista N° 5)
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Hechas estas aclaraciones podriamos senalar que, a semejanza de otros programas que hemos
analizado, el trabajo propuesto para Formacion Sonora | se podria dividir en dos etapas: una primera de
adquisicioén de técnicas —el primer semestre- y una segunda de aplicacion de esas técnicas al trabajo teatral
—-segundo semestre-.

Rubén Maidana: ;En déonde se aplicaria todo este bagaje técnico? Oscar Rojo: Lo trato de
unificar en relacién a la puesta en escena. Porque sino tienen cosas del Bel Canto, cosas de la
danza, todas sueltas. Entonces ;Como lo ordenamos? En relacién a la puesta en escena. ;Qué
esta pidiendo esta puesta en escena? ;Cual seria el material sonoro, o el material fisico que esta
pidiendo este trabajo para esta puesta? Entonces me parecia un eje muy importante el trabajar
sobre la puesta en escena. Tener un marco al cual uno tiene que circunscribirse. (Entrevista N° 5)

La concepcidnintegral de lavoz que sustenta la practica del docente, sumada a esta particular division
del trabajo actoral en un plano fisico, emocional y mental, lo llevarian a plantearse como objetivo principal
que sus alumno puedan identificar los parametros fisicos y vocales que se ponen en juego al momento de la
actuacion.

Oscar Rojo: Me interesa poder empezar a generar en los alumnos una capacidad de observacion,
deidentificacion de aquellos parametros fisicos y vocales que el actor esta poniendo en juego para
llevar adelante su trabajo. Rubén Maidana: ; Como seria esto? Por ejemplo, que cuando vean una
escena vean que esta haciendo el actor a nivel fisico y vocal. Oscar Rojo: Que identifiquen qué
parametros estan poniendo en juego desde lo fisico y desde lo vocal para lograr esos resultados.
Rubén Maidana: Pero, ;Qué deberian mirar? Que ha modificado su ritmo respiratorio, que
ha elevado el volumen... Oscar Rojo: Exactamente. Estd trabajando con un timbre especifico.
Esta trabajando con la voz con aire. La anécdota ya esta, no trabajo en funcién de la anécdota
solamente. El otro dia estdbamos haciendo improvisaciones, les pregunto ;Qué esta pasando?
Y me dicen “Le falta intencién”, “Le falta garra”, “Le falta poner mas de adentro” ;Qué me estan
diciendo? Nada. Yo quiero que empiecen a observar fisica y vocalmente que esta pasando, qué
parametro se puso en funcionamiento para lograr tal o cual resultado. (Entrevista N° 5)

Desde esta concepcion, el trabajo sobre un parametro especifico, por ejemplo, “velocidad del
movimiento” —plano fisico- comenzaria a generar cambios en los otros planos —emocional y mental- y, por
supuesto, en la respiracién, energia y fonacion.

Si se propone trabajar desde otro parametro, el vocal por ejemplo, indagando y manteniendo un
determinado tono —grave por ejemplo- éste comenzara a influir sobre el movimiento, la postura corporal,
la respiracion, generando la aparicion de imagenes y emociones. Estos pequefios ejemplos son usados
por el docente para demostrar como todos los planos se entienden interrelacionados y se modificarian
mutuamente.

Metodolégicamente, esta propuesta partiria de un trabajo de observacion. Observacién que se podria
dividir en externa e interna. Asi, en un primer momento, a partir de observar fragmentos de peliculas, obras
de teatro y trabajo entre los alumnos, se focalizaria la mirada en la identificacion de los parametros fisicos y
vocales se estan utilizando para generar determinados resultados artisticos.

En el plano interno, la auto-observacion permitiria al alumno comenzar a identificar en si mismo los
parametros que ha utilizado para lograr la aparicién de determinadas respuestas fisicas y vocales. Esta
concientizacion seria la que permitiria, a posteriori, la reproduccion de un resultado.

La estrategia principal utilizada por el docente para entrenar la mirada es el interrogante en cuanto a
este plano de entrenamiento:

Oscar Rojo: Trato de que pasen la mayor cantidad de alumnos. Y sobre todo lo que me interesa
es la capacidad de observacién. No bajo yo la linea, o la termino bajando después. Sino bueno,
pregunto ;Qué es lo que paso aca? ;Qué es lo que observaron? ;Qué sucedié? ;Qué paso a nivel
fisico, qué paso a nivel vocal? Entonces todos opinan. Pasa otro y yo digo bueno lo que no pasé
aca fue... —porque muchas veces todavia no esta la capacidad para discriminar todavia-. O digo
bueno tendrian que tener en cuenta... Fijense lo que paso acd, qué paso con la postura, qué pasé
con la respiracion, qué paso con la voz, entonces aparecen comentarios como Ah, cuando usted
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le dijo que tal cosa funciond Pero, ;Qué es lo que me llamo la atencién a mi para que yo pudiera
hacer eso? Simplemente que pude identificar sobre que patrén habia que trabajar. Porque sino
queda como que el mago soy yo y ellos son todos tontos. (Entrevista N° 5)

Para el entrenamiento en el aula se ofrecerian una serie de técnicas provenientes de distintas
disciplinas que, si bien se centran en el trabajo sobre el cuerpo en general, por momentos se focalizarian
sobre la respiracion, la postura, el movimiento o el sonido, buscando en todo momento la interrelacion entre
los mismos.

Asi, entiende el docente que comenzar a trabajar sobre un determinado tipo de respiracion —alta por
ejemplo, ubicada en la parte superior del térax- comenzara a producir modificaciones posturales —elevar lo
hombros por ejemplo- lo que, a su vez, producira modificaciones en la velocidad del accionar —tal vez los
movimientos se vuelvan cortos y rapidos- y que generara o un sonido o una forma de hablar particular. Otras
veces la respiracion puede ser trabajada a partir de la indagacién de determinadas posturas corporales y
analizando como se modifica, en virtud de esa posicion, no sélo la respiracion sino también el accionar, la
energia y la voz.

Esta propuesta de trabajo sobre determinados parametros aplicados al plano fisico, mental o
emocional abriria un sinnimero de posibles combinaciones. Por ejemplo, la respiracion en relacion a la
velocidad del movimiento, alteraciones de la respiracién y los efectos dramaticos producidos, la gestualidad
desde la respiracion o cémo la respiracion podria ser un elemento disparador de acciones teatrales.
También permitiria indagar los parametros del sonido (altura, duracién, intensidad y timbre) y como éstos
producirian distintos tipos de movimientos, gestualidades y emociones. Manifestaciones estas que ademas
se modificarian en virtud del espacio de trabajo.

Uno de los modulos que nos llamé la atencion fue el que se propone trabajar la voz en relacion con
la gestualidad facial. El punto de partida seria trabajar sobre la musculatura de la cara y desde alli indagar la
expresion vocal. A modo de ejemplo, el docente detalla parte del trabajo:

Rubén Maidana: ;Como trabajas la relacion entre la voz y la gestualidad facial? Oscar Rojo: Yo
lo que trabajo son caras en tension. La pauta es la siguiente: toman aire, largan aire, se conectan
con el cuerpo y empiezan a conectar con ;Cuales son las tensiones corporales que tienen en
la cara? Hacen una evaluacion de todas esas tensiones que hay en la cara y eligen la de mayor
tensién. La de mayor tensién tratan de ir amplidandola lentamente como si fuera una foto y llevar el
musculo a un lugar “no social”. Seguramente ese musculo se va a terminar cansando y mientras
se esta cansando ya tengo que estar pensando cual sera la proxima tension. Todo este pasaje
tiene que ser muy lento para que ellos empiecen a entender y tengan un gran dominio sobre el
gesto de la cara. Luego de un tiempo lo tienen que bajar a algo pequefo, a un mini gesto. Y se
guedan con ese mini gesto. Rubén Maidana: ;Y desde ahi? Oscar Rojo: Desde ahi prueban la voz.
(Entrevista N° 5)

Tal como lo venimos sefialando, como consecuencia del trabajo sobre este parametro, no sélo se
comenzarian a producir modificaciones vocales sino también corporales, emocionales y mentales.

La evaluacion de la adquisicion de todas herramientas técnicas se realiza en el segundo semestre
donde los alumnos deben aplicarlas a la puesta en escena de textos seleccionados por la catedra.

Para llevar adelante esta actividad integradora final, se les propone a los alumnos un andlisis de los
textos similar al que haria un director para definir una puesta en escena.

Desde la catedra se los incentivaria a que identifiquen el “material sonoro” que estan “pidiendo” esos
textos. Dentro de esta denominacion no sélo se incluirian aspectos relacionados directamente con lo sonoro,
como podrian ser el uso de bandas sonoras, sino también el material sonoro que aportarian los actores con
sus voces. Asi, para este docente, los textos estarian determinando modos de actuacion que determinarian
la expresién vocal.

Como estrategia paraque el alumno comience aincorporar estas nociones se partiriade laobservacion
de algunas puestas en escena que se estuviesen presentando en el medio cordobés. Asi, nuevamente se
recuperaria la observacion y la interrogacion como forma de entrenar la mirada en el alumno.

Oscar Rojo: Hace unos dias fuimos a ver Agatha de Maguerite Duras. Antes de ir les dije lean
la obra en silencio —esto esta pautado en un instructivo que les doy- y comiencen a identificar
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cuales serian los patrones vocales para decir ese texto. Asi ellos cuando van a ver la obra pueden
llegar a entender ;Por qué no esta funcionando esta obra? ;Qué tipo de actuacién esta frente
a ellos? Como que empiecen a entender la puesta desde la totalidad. ;Corresponde en este
texto elevar el volumen? ;Este texto resiste este tipo de actuacion? ;La atmdsfera sonora se
corresponde con la obra? Después lo charlamos en clase. (Entrevista N° 5)

De regreso al aula, el docente guiaria el analisis de los aspectos sonoros observados. La intencion se
centraria en que el alumno pudiera identificar en sus observaciones los parametros fisicos y vocales.

Asi, se indagarian cuestiones del tipo ;como era la respiracion de los actores? ;Esa respiracion que
determinaba una manera de decir los textos, se correspondia con lo que el texto proponia? ;Como eran las
posturas corporales? ;Correspondia en una obra de Marguerite Duras elevar el volumen? ;Los personajes,
sus posturas corporales, sus voces estaban en relacion con el espacio que plantea el texto?

Por lo tanto, al abordar las escenas extraidas de Las amargas ldgrimas de Petra von Kant de Rainer
Werner Fassbinder o La casa de Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca, los alumnos deberan tener presente
todos estos aspectos y aplicar parte del entrenamiento recibido en el primer semestre.

Para la aprobacion de la materia el docente buscaria que el trabajo del actor en cuanto al plano fisico,
emocional y mental esté en concordancia con lo que esta planteado el texto a nivel espacial, de personajes
y sus relaciones, atmosferas y climas.

Rubén Maidana: Cuando estas evaluando ;Qué miras? ;Cuando el trabajo esta aprobado?
¢Cuando ves qué? Oscar Rojo: Que todo esta amalgamado. Que lo sonoro tiene que ver con el
texto, con el espacio, con las posturas, que la voz esta relacionada con el cuerpo, si hay pausas,
si hay demasiadas, si tienen buena diccion y proyecciodn, si el planteo de la escena es correcto
respecto del texto. En fin todo. (Entrevista N° 5)

8.4. b. Formacion Sonora ll

La segunda asignatura vinculada con el entrenamiento vocal es Formacion Sonora Il

El docente?™ ha organizado su programa considerando una Fundamentacién, donde sucintamente
explica los supuestos teoricos y pedagdgicos sobre los que se basa para organizar su propuesta de trabajo;
Objetivos generales que expresan los resultados que pretende lograr; cinco unidades donde para cada es
posible identificar su denominacion, los objetivos particulares, los contenidos y actividades; bibliografia
basica y auxiliar; propuesta metodoldgica y condiciones para el cursado de la materia.

La lectura y analisis de la Fundamentacion y los aportes que nos brinda la entrevista realizada
al docente, nos permiten inferir que el principal objetivo que persigue con el dictado de su catedra es
proporcionar al alumno un conjunto de herramientas técnicas basicas para el uso profesional de su voz. El
hecho de que el docente adhiera a la premisa de que cualquier abordaje técnico vocal debe basarse en los
conocimientos actuales disponibles de fisiologia, determina la seleccion de los contenidos a trabajar y sus
estrategias de ensefanza.

Con respecto a la adecuacion del programa de la materia a las previsiones del Plan de Estudios y los
contenidos minimos alli sefialados consultamos al docente.

214 “Rubén Maidana: ;Cual es su Formacion Personal/Profesional? ;Como se convirtio en especialista en educacion de la voz? Evert Formento: Mi formacion viene
del canto lirico. Pero no soy simplemente un cantante. Desde hace casi 20 afios me dedico a trabajar con profesionales de la voz. Tengo un centro de estudio de la voz
donde junto con una foniatra y una otorrinolaringéloga trabajamos interdisciplinariamente con la voz de los pacientes. Comencé estudiando canto lirico con un profesor
espafiol. Luego cursé el profesorado de canto, aca en Cérdoba. Mi base es de canto lirico italiano. A partir de una amiga que se habia formado en E.E.U.U. comencé
a tomar contacto con toda una corriente cientifica del trabajo con la voz desarrollada basicamente en E.E.U.U. La misma plantea que los entrenadores, sin importar
sus diferentes orientaciones, se preocupen por adquirir conocimientos actualizados de anatomia y fisiologia vocal. Este acercamiento entre la pedagogia vocal y las
ciencias médicas se ha materializado en grupos de trabajo multidisciplinarios formados por ejemplo por médicos, profesores de canto, fonoaudiol6gos y entrenadores
de la voz hablada. Este enfoque, al cual yo adhiero, ha permitido por ejemplo que en los E.E.U.U. se crearan dos entidades que agrupan a gran cantidad de profesionales
dedicados al adiestramiento, cuidado y terapedtica de la voz como son la ASHA (American Speech -Language- Hearing Association) y la NATS (National Association of
Teachers of Singing). Asi que yo tengo escuela italiana de canto imbricado con toda esta cuestion fonoaudioldgica y medicinal de la voz. Hice un par de cursos sobre
la técnica de Mathias Alexander, que durante un tiempo use mucho, y ahora estoy haciendo Tai Chi un poco con la misma idea” (Entrevista N° 6)
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Su respuesta remite a la amplitud y vaguedad de las previsiones del Plan y a sus propios criterios de
organizacion vinculados con su propia formacion.

Rubén Maidana: ;Vos tomas en cuenta los contenidos minimos que plantea el Plan de Estudios
para armar tu programa? Evert Formento: Tomo algunas cosas, porque la verdad que para las
materias agrupadas bajo el nombre de Formacion Sonora el actual Plan de Estudios presenta
semejante grado de inespecificidad en los contenidos que yo creo que faculta a los docentes a
tomar de él lo que mejor se ajuste a sus posturas pedagogicas particulares. Asi del conjunto de
contenidos tomo para mi trabajo Formacién Vocal, Grafia analdgica y simbolica, algo de analisis
musical-audicién y apreciacién musical y no mucho mas. (Entrevista N° 6)

Respecto de la eleccién de estrategias de enseianza, el docente trataria de conjugar varios aspectos:
las caracteristicas de sus alumnos —edad, formacion previa-; la cantidad de horas semanales que plantea el
Plan para el dictado de la materia -; el nimero de alumnos en el curso -35 alumnos minimo, 60 maximo-y su
posicion teérica/pedagdgica respecto de qué y como enseiiar.

A partir de la entrevista se desprende que, dado el gran numero de alumnos que integran el curso,
con escaso entrenamiento vocal, y considerando el escaso tiempo asignado a la materia, y que el perfil no
sélo los habilita para actuar, sino también para dirigir y dar clases -y que, por lo tanto, cualquiera de los
alumnos en un futuro podria estar dando clases de educacion vocal- el docente tome la determinacién de
dedicarle el primer semestre a trabajar una técnica basica de entrenamiento vocal para lograr un pequefia
rutina de entrenamiento. La misma contemplaria un trabajo sobre la postura corporal, respiracion, precision
articulatoria para lograr una clara diccién y un trabajo sobre la proyeccion vocal.

En el segundo semestre, y a partir del uso de textos, trabajaria sobre el aspecto expresivo de la voz,
los matices vocales.

La rutina de entrenamiento plantea una secuencia de ejercicios organizada por médulos tematicos.
Para cada uno contempla un conjunto de ejercicios. La duracion total de la rutina va a depender del tiempo
que se le destine a cada modulo:

Evert Formento: Toda esta primera parte del afio yo les propongo como una especie de rutina
de entrenamiento, que comienza sistematicamente con ejercicios de relajacion, de trabajo sobre
el cuerpo, una serie de trabajos de relajacion, ejercicios de fonacién sobre cuerdas, digamos,
sirenas, articulacion y resonancia. Son como maédulos. Este modulo que es de trabajo del cuerpo
por ahi dura 5 minutos, por ahi dura 10, por ahi dura 2 minutos, pero la idea es que no te saltees
ningin modulo. La duracion de la rutina va a depender de la actividad a realizar y del tiempo
que dispongas. Por ejemplo la clase que viene tienen que cantar una cancion, entonces yo los
hago hacer la rutina. Pero en vez de hacerlo en 25, 30 minutos, se los hago hacer en 5, todos los
modulos. La idea es que entiendan que esa especie de mecano formado por esos médulos es
una secuencia que tiene que respetar. Después sacan y ponen mas ejercicios, menos ejercicios,
pero siempre hacen algun tipo de trabajo de precalentamiento, siempre. Después el resto de la
clase se arma con contenidos tedricos o con lo que se este trabajando en ese momento. Este
trabajo lo desarrollo a lo largo de 6 meses. Después lo usamos todo el afio. (Entrevista N° 6)

Pero, para que esta rutina resulte eficiente, el docente considera que debe basarse en nociones
actualizadas de anatomia y fisiologia. Asi, una buena parte de la materia estaria dedicada a transmitir estos
conocimientos, los que permitirian formular rutinas de entrenamiento sobre un soporte fisiolégico correcto.
Esto determinaria que cada una de las clases se divida en un momento practico y otro tedrico.

En la primera unidad que lleva por titulo “Voz propia y voz ajena” se intenta que los alumnos conozcan
los procesos anatomo-fisioldgicos que intervienen en la produccién de la voz y que descubran auditivamente
las caracteristicas de su propia voz, comparandola con la de terceros.

Para trabajar el primer aspecto se buscaria continuamente una vinculacion entre teoria y practica,
poniendo el acento en la comprension de que cada ejercicio que se realiza tiene un fundamento fisioldgico
especifico. Asi, a lo largo de las clases se aportarian nociones sobre el funcionamiento del sistema
respiratorio, fonatorio, articulatorio y resonancial en relacién a la voz:
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Evert Formento: Yo parto de que cualquier cosa que hagas, lo primero es saber que estas haciendo
y no hacer dafio. Cada ejercicio, cada propuesta de ejercicio esta fundamentada en lo fisiologico.
Decimos bueno vamos trabajar con esta técnica de respiracion. Ok. Hablemos de técnicas de
respiracion, pero primero veamos donde estan los pulmones, donde esta el diafragma. Se me
ocurre que la linea divisoria de esto esta en que en los ultimos 40 afios, entre las tomografias
computadas, las fibroscopias, vos podés ver lo que pasa adentro de tu cuerpo. Entonces, después
no podés andar inventando cosas. Si no estan ahi, no existen. Una vieja discusion dentro la
Facultad es todo el tema de resonadores. ;A qué llamamos resonadores? ;Donde estan? Si vos
me decis mira trabajemos con una imagen: que el sonido vaya a la parte superior de la cabeza
y esa imagen te sirve para trabajar tal cosa, esta todo bien. Pero si vos me decis: el sonido va a
la parte superior de la cabeza, ya estamos hablando de otra cosa. Ya estamos hablando de algo
que no existe. Ahi no hay aire. No hay posibilidades de que llegue. Que vos sientas vibrar tus
huesos es una cosa, pero toda la cuestion de transmision del sonido esta muy estudiada. Que
yo sienta vibrar mi frente no quiere decir nada. Si pongo un micréfono a 50 cm. de tu frente ese
sonido ya no se escucha. O sea, hay toda una serie de cosas que ya se saben que son asi. Y hay
técnicas que van por ese lado y hay otras que no. Eso no quiere decir que no sirvan. Es lo que yo
hago. (Entrevista N° 6)

Para que los alumnos comiencen a identificar auditivamente las caracteristicas de suvoz, se trabajaria
sobre la observacién propia y de los compafieros respecto de la predominancia del uso de ciertos ritmos,
tonos y volumenes al hablar, la vinculacion entre estos aspectos y la posicion corporal y la incidencia de la
intencion de lo que estoy comunicando sobre el cuerpo y la voz.

Por otro lado, se propone la elaboracion de un trabajo practico extra clase donde se les requiere la
realizacion de un analisis de su situacion vocal. Para ello, el docente guia la observacion hacia cuestiones
del tipo ;como hablan mis padres? ; Qué aspectos tengo parecidos a cémo hablan mis padres? ;Cémo hablo
cuando estoy en mi casa? ;Elevo el volumen, hablo rapido, lento? ; Como hablo cuando estoy con amigos?
¢Como hablo cuando estoy en la Facultad? Con este trabajo el docente pretende que sus alumnos comiencen
a escucharse y, a partir de una mirada mas analitica sobre su propia voz, identifiquen sus caracteristicas.
Pero también que descubran que esas caracteristicas se van adaptando a distintos espacios fisicos,
relaciones entre los sujetos e intenciones comunicativas y produciendo diferentes posturas corporales, tipos
de respiracion, y variaciones de ritmo, volumen y tono.

Una vez que el alumno logra identificar basicamente las caracteristicas de su voz, a partir de un
uso cotidiano, es necesario que comience a comprender las diferencias con un uso profesional. Este es el
trabajo que se abordaria en la segunda unidad. Para ello, se utiliza la escucha y visualizacion de grabaciones
y filmaciones de distintos profesionales expresandose vocalmente, para poder comparar un uso vocal
profesional con uno cotidiano. Otra actividad se vincula con la apropiacion de contenidos de formacion
tedrica por medio de bibliografia especializada, donde se abordan distintas posturas tedricas que clasifican
el uso de la voz profesional a partir de diferentes topicos: en virtud de las exigencias vocales que demanda
el trabajo del usuario —locutor, actor, profesor-; si el uso es artistico o no; el grado de conciencia que tiene el
mismo del uso de su voz; o las consecuencias que le producirian a nivel laboral una disfuncién determinada.

Asimismo, en esta unidad se comenzaria a trabajar sobre aquellos elementos que configuraran la
rutina de entrenamiento que mencionabamos en parrafos anteriores.

En los ultimos afos, incluso desde la fonoaudilogia, se ha comenzado a reconocer a la voz como la
resultante de todo el ser en funcionamiento y no como el producto fisico de la vibracion de cierta parte del
cuerpo. Asi, esta mirada integral ha permitido descubrir como la alineacion del cuerpo en posicién erguida
en el eje vertical?’® incide positivamente en una fonacion sin tension.

215 Podemos suponer que el hombre nace perfectamente formado para adaptarse a su medio. Cuando hablamos de perfectamente formado y centrando nuestra
mirada en lo que nos interesa en este punto —la alineacion vertical del cuerpo- podriamos decir que en nuestros primeros afios de vida nuestro cuerpo funciona
armoénicamente y, por lo tanto, estd alineado en su eje. ;Qué entendemos por estar alineado en su eje? Estar alineado en su eje implica el tono muscular adecuado
como para que, estando el sujeto de pie, podamos trazar una linea imaginaria que pasa por la oreja, la articulacién del hombro, articulacion de la cadera, rodilla y tobillo.
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Por su parte, el efecto de la tension muscular?’® y la fuerza de la gravedad en el alejamiento de este
eje vertical y el mecanismo de compensacién muscular?'’ que el cuerpo genera, han sido y son trabajadas
por distintos enfoques sobre el uso del cuerpo. Enfoques que aportan orientaciones sobre los conceptos
de verticalidad, alineacién, centro de gravedad, respiracion y condiciones posturo-musculares que inciden
en el normal funcionamiento vocal. Se trata de lineas de acciéon que asumen una concepcion integradora
de cuerpo-mente y parten del principio de que el trabajo consciente sobre el primero, repercute de manera
indiscutible sobre el plano mental y emocional del individuo.?'®

Desde esta concepcion y mediante la exploracién guiada, el docente intenta desarrollar en el alumno
una conciencia critica del uso de su cuerpo. Para ello, busca que identifiquen que hay intenciones de
habla que establecen un tipo determinado de uso del cuerpo. Estos usos se convierten en habitos, que no
necesariamente son correctos para la fonacion:

Evert Formento: La idea es que hay una serie de patrones neuronales que se establecen con el
uso del cuerpo. Lo que llamamos habitos. Nosotros acostumbramos a usar la mano derecha, y
priorizamos para tomar algo esa mano. Asi vamos estableciendo un circuito neuronal para cada
accién que comienza a tener prioridad por sobre otras opciones. Por ejemplo, desde lo vocal,
cuando yo tengo que llamar a alguien y utilizo lo que se denomina voz proyectada o voz directiva
asocio a ese comportamiento vocal un determinado manejo del cuerpo. Asi, tal vez, lleve el cuello
hacia delante poniendo toda la tensién en él y sacando a la laringe de su eje natural. Este gesto
desde el punto de vista fisiologico tiene patas muy cortas. Lo podés hacer una serie determinada
de veces. Si lo haces 30 veces te quedas disfénico. Entonces, lo que yo busco es reproducir
vocalmente ese llamado, pero sin hacer el gesto. (Entrevista N° 6)

En simultdaneo con experimentar y comprender la influencia que la postura y distintas actitudes
corporales tienen sobre la emision vocal, va trabajando la respiracion. Este trabajo se centraria, basicamente,
en lograr una respiracién costodiafragmatica y dosificar el soplo en virtud de la emisién.

Por su parte, el trabajo articulatorio de fonemas y la resonancia de los mismos los trabaja de forma
independiente pero entendiendo que modificaciones en uno de los aspectos incidira sobre el otro.

Si entendemos por articulacion como “la serie de posiciones y movimientos que realizan la lengua y
demas partes bucales, interrumpiendo y modificando el sonido que proviene de la laringe para transformarlo
en palabras”?'® importa que el estudiante pueda identificar la posiciéon que la lengua y los labios deben
adoptar para que cada sonido resulte puro y claro.

Para ello, el docente se vale de material bibliografico especifico —IPA Alfabeto Fonético Internacional-
donde se grafican los puntos de articulacidn de vocales y consonantes y de practicas donde se utilizarian
patrones de articulacién que no sean propios del idioma natal de los alumnos.??°

En vinculo con la articulacion se trabajaria la resonancia ya que de acuerdo al ajuste del tracto vocal,
de la posicion de la lengua y de la mandibula, el sonido se proyectara en una u otra cavidad de resonancia??

216 Béasicamente la tension es energia acumulada en el mdsculo; cuando ésta es excesiva y no se elimina volviéndose crénica, afecta directamente la movilidad de todo
el misculo y por ende de los huesos a los que esta unido.

217 Naidich, S.; Segre, R.; (1989) Op. cit. p. 47

“Un buen equilibrio muscular implica que las tensiones segmentarias se neutralicen mutuamente. La fuerza principal capaz de romper este equilibrio es la gravedad, que
constantemente acciona hacia abajo. Normalmente, la accidn gravitatoria hacia abajo en cualquier parte del cuerpo es soportada por el segmento o estructura situada
inmediatamente debajo de la misma; pero si cualquier parte del cuerpo se aparta marcadamente de alineacion vertical, su peso tendrd que ser contrabalanceado por
la desviacion de otra parte corporal en sentido opuesto comenzando a funcionar un sistema de compensaciones que termina produciendo alteraciones posturales”
218 A modo de ejemplo podemos citar los postulados de Moshe Feldenkrais, Mathias Alexander, Alexander Lowen, Gerda Alexander, Jacques Dropsy, Therese de
Bertherat, Ida Rolf, incluso el Hatha Yoga.

219 Loprete, C. (1984) Op. cit. p. 34

220 “Evert: La articulacién se aprende en una etapa temprana de nuestra vida de una manera un tanto inconsciente. Entre comillas, digamos. Cuando nosotros
aprendemos a hablar, aprendemos por imitacion. Una vez que los patrones de articulacién se fijaron, se fijaron por imitacion de nuestros padres, por ejemplo. Si yo
quiero trabajar técnicamente el habla y utilizo el idioma natal, el alumno utilizaré los patrones articulatorios aprendidos. Por lo tanto si utilizo palabras del castellano
usual y habia un error articulatorio, éste seguird apareciendo. En cambio si yo les propongo trabajar con palabras en vasco, quechua, aztecas, etc., les estoy proponiendo
un patron nuevo de articulacién y asi puedo sefialarte los errores que van apareciendo. Entonces, me muestran el trabajo y yo les pregunto ;Qué estas haciendo ahi?
Una “e". ;Eso es una “e"? Si. Bueno, fijate como estas articulando porque no suena a “e”. Asf los obligo a pensar en cosas que ellos no pensaron..” (Entrevista N° 6)
221 El aire exhalado que hace vibrar las cuerdas vocales (bajo el control de la laringe) contintia su viaje ascendente a través de la boca y la nariz. Es precisamente la
conformacion peculiar de estas estructuras anatémicas la que determina la voz propia de cada persona, gracias a la cual es reconocida al instante por quienes la han
oido hablar en alguna ocasion. Los senos y fosas nasales, la faringe y la cavidad bucal actiian como cajas de resonancia que modifican el timbre de la voz, de la misma
manera que la caja de un violin modifica las notas producidas por las cuerdas. Los cambios temporales en dichas estructuras, resfriado nasal u oclusién de los senos
nasales, alteran la voz.
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Evert Formento: Con respecto a la resonancia, primero hay que diferenciar sensaciones de
resonancia —que son las sensaciones que sentimos en alguna parte del cuerpo- y lo que en
acustica se denomina resonancia que es la posibilidad que tienen los cuerpos de vibrary producir
un sonido. Yo puedo sentir que mi pecho vibra, pero desde el punto de vista de la transmision del
sonido, esta vibracidon de mi cuerpo no produce casi ningun efecto. Si yo pongo un micréfono a
80 cm. del pecho ya no se escucha nada. El resonador principal es la boca. Si yo abro la boca,
suena mas. De acuerdo a la posicidon en que ponga la lengua, una misma vocal, puede sonar mas
atrds o mas adelante. Lo que en realidad esta pasando es que mi lengua hace un gesto, si subo
el dorso de la lengua el sonido pasa a la nariz y trabajo el resonador nasal. Si lo bajo, trabajo el
resonador bucal. Entonces, toda la idea del trabajo de resonancia es para que se desliguen esas
dos cosas. La idea de la sensacion con la idea del gesto en realidad. Si yo quiero modificar mi
resonancia tengo que hacer algo fisico para ello. No es una cuestién de imagen. (Entrevista N° 6)

Tal como menciondramos al comienzo del andlisis de este programa, el segundo semestre se destina
al trabajo con textos y los matices vocales que puedan surgir de éstos. La secuencia de trabajo con los
mismos seria la siguiente: 1) un relato en tercera persona, 2) un relato en primera persona; 3) poesia infantil,
4) mondlogo extraido de algun texto dramético. La eleccién de los materiales no estaria pensada buscando
determinados efectos estéticos ni por su encuadre en alguna poética. El criterio de seleccién, segun nos
comenta el docente, esta dado por la exigencia vocal que cada uno de estos presenta:

Evert Formento: Hay una serie de comportamientos vocales que se desatan solos ante una
situacion determinada. Por ejemplo, cuando vos tenés que hablar del tiempo, tu voz trabaja de
una forma. Si en cambio vos contas que se te murié el perro, tu voz trabaja de otra. Entonces los
textos estan dirigidos a eso. Empiezo de una cosa que no me cueste vocalmente porque el texto
no me lo pide, y de ahi en adelante me voy yendo hasta ver hasta dénde llego... (Entrevista N° 6)

Desde su perspectiva, el texto por si mismo estaria dando indicios, marcas elocutivas que
determinarian no sélo las modificaciones vocales, sino también las corporales y mentales.

Evert Formento: La idea sigue siendo siempre la misma. Por eso te digo que yo trabajo solamente
con técnicas. Yo tomo un texto y la idea no es que lo actio y que me pierdo emotivamente sobre
ese texto... La idea es: yo tengo que producir un efecto con mi voz. ; Como trabajo eso? Después
lo demas que lo hagan en actuacion. Pero yo quiero que entiendan que la voz es el resultado de
una serie de modificaciones que yo hago en mi cuerpo y que uno tiene que poder manejar. Asi les
planteo a los alumnos este texto ¢En qué tipo de situacion vocal te pone? Veamos que es lo que
significa hacer un relato muy relajado de un viaje ; Cémo actua tu cuerpo con eso? ;CoOmo suena
tu voz con eso? Y tres meses después veamos, si yo me encuentro con La Casa de Bernarda Alba,
¢Como actua tu cuerpo con eso? Pero no con el fin de que trabajen su voz para ese texto. Es mas
una cuestion al revés. Es mas, ante una situacién determinada, aprender a descubrir qué es lo
que tu cuerpo y tu voz hacen con eso. Una vez que lo aprendas, tenes que ver como lo trabajas y
lo aplicas. (Entrevista N° 6)

Sumado al trabajo en clase, se propone la elaboracion de un trabajo practico en el que unirian
lo observado en el primer practico —caracteristicas de la voz del alumno- con el abordaje al texto. Asi, a
través de consignas se guiaria al alumno a que determine los requerimientos sonoros que el texto le estaria
planteando. Esto implicaria: ;qué situacién espacial plantea el texto? ;En qué espacio real se va a realizar
la representaciéon? ;Qué caracteristicas vocales tienen el o los personajes que decidié abordar? (tener en
cuenta factores como edad, sexo, clase social, habitat urbano o rural, etc.) ; Cudl es la atmdsfera sonora que
se desprende del texto?

Luego, apelando a lo trabajado en el primer practico, se les propondria que analicen la adecuacion de
su tipo de voz para el personaje y/o situacion planteada. Y si no lo fuera, que intenten describir cudles son
las diferencias y a partir de qué propuesta de trabajo y entrenamiento se acercarian a la idea que tienen de
interpretacion del texto. Finalmente, el trabajo es mostrado a la catedra para su evaluacion.
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8.4. c. Formacion Sonora lll

Formacion Sonora lll es la tercera asignatura vinculada con el entrenamiento vocal en esta carrera.

En la propuesta didactica elaborada por el docente??? se puede observar la siguiente estructura:
objetivos principales de la asignatura, division de contenidos en tres nucleos tematicos, formas y criterios
de evaluacion y bibliografia.

A partir de la lectura del programa y de la informacidn que nos aporta la entrevista realizada al docente
podemos sefalar que su propuesta de trabajo pretende integrar contenidos provenientes de la musica y
el teatro. Tomando como base su formaciéon musical, el docente incorpora a estos saberes experiencias
vinculadas con el trabajo corporal conciente?”® vy ciertas lineas de trabajo teatral con fuerte impronta
corporal?®,

Rubén Maidana: ;Como se propuso, como penso, la formacion del alumno? Javier Bustos:
Como concepto fundamental, al provenir de la musicay al estudiar teatro e investigar teatro, traté
de centrar el trabajo con el alumno/actor en un terreno que podriamos llamarlo musico-teatral; es
decir, un terreno donde el lenguaje expresivo de la musica y del teatro puede juntarse en el actor.
Desarrollar el cuerpo del actor en relacién a la musica y el teatro, aportar en ese sentido. No digo
unificar pero si tratar de interactuar esos lenguajes, todo lo expresivo que vine de la musica, todo
lo que viene del canto, el trabajo del cuerpo y de la voz en el canto, no solamente la voz como
articulo, sino el organismo dentro del canto y luego la voz y la expresion del cuerpo en lo teatral
que unifica un terreno musico-teatral, concebir un terreno musico teatral. (Entrevista N° 7)

En virtud de esta formacion profesional personal y, en la busqueda de esta interaccion entre lo musical
y lo teatral, cuyo punto comun es el actor y su cuerpo, el docente busca aportar al alumno un conjunto de
técnicas que le permitan desarrollar y explorar sus recursos expresivos sonoros/vocales. Pero, para que
dicha indagacion no quede sélo en el plano de la vivencia, apuesta a posteriori a una reflexién conciente
sobre lo indagado, entendiendo que sélo asi el alumno podra reproducir resultados.

Puesto que considera que los contenidos minimos del Plan de Estudios no se vinculan conlaformacion
vocal del actor, sino que estarian orientados hacia la musica como lenguaje aislado, sin vinculacién con lo
actoral, habria tomado para su materia solamente aquellos contenidos vinculados con “Ritmos y Practica
Coral”, pero aplicados al trabajo del actor.

Javier Bustos: Los elementos que tomé, también por mi formacion, fueron los elementos de la
coralidad. Porque dan pie al teatro. No soélo lo coral cantado, sino lo coral hablado, la coralidad
de la escena, la coralidad de una escena dentro de una obra. Como cruzar las funciones del
coro dentro de una obra teatral, ni hablemos de Brecht ni otros, porque ahi aparece como una
cosa clave... el canto y lo coral. Yo lo he articulado asi. Lo ritmico también, lo ritmico esta todo
el tiempo en el trabajo de la gestualidad, en el trabajo del cuerpo, el trabajo de la expresién vocal
también. (Entrevista N° 7)

222 “Rubén Maidana: Respecto de su Formacion Personal/Profesional. ;Como se convirtié en especialista en educacion de la voz? Javier Bustos: Yo vengo de la
musica. Me fui de Argentina en 1979. Vivi desde 1979 a 1987 en Paris. Alli cursé una Licenciatura en Educacién Musical. Soy instrumentista de guitarra, cantante y
compositor. Ya estando en Francia, y por cuestiones laborales comencé, a unir la masica y el teatro. En 1987 regreso a Argentina. En 1989 me presento al concurso
de Formacion Sonora Il y en paralelo comienzo a tomar clases con Graciela Ferrari que habia integrado en la década del "60 el grupo Libre Teatro Libre (LTL) acé en
Cérdoba. Ella era discipula de Eugenio Barba puesto que por varios afios habia estado exiliada en Italia y trabajé con él alla. Por esa época me vincule con José Luis
Valenzuela y dentro de la Facultad trabajé en Formacién Sonora | con Clelia Romanutti. En la actualidad comparto la catedra de Integracion y Produccién Il con Paco
Giménez, quien también es el profesor de Actuacidn Ill. Este acercamiento institucional a Paco me ha ido ayudando a poder vincular cada vez mas lo musical y lo teatral.
Por otra parte, hace ya 5 afios que viajo a Bs. As. a trabajar con Susana Kesselman que es eutonista. Y eso también empieza a aparecer en mis clases.” (Entrevista N° 7)
223 Nos estamos refiriendo a experiencias provenientes de la Eutonia a partir de los trabajos que el docente estaria desarrollando actualmente con Susana Kesselman
discipula de Gerda Alexander en Bs. As. También, el aporte tedrico de materiales vinculados con la musicoterapia, como por ejemplo los desarrollados por Edith
Lecourt. Y, los aprendizajes adquiridos junto a Clelia Romanutti —profesora durante muchos afios de Formacién Sonora I- por haber integrado su equipo docente. Esta
profesora cuenta con formacién académica musical -Escuela de Mdsica de Cérdoba- y corporal en la linea de Gerda Alexander, Moshe Feldenkrais y especialista en la
técnica Roy Hart.

157



Por lo expresado se observa un programa organizado en torno a tres grandes nucleos tematicos.
El primero lleva por nombre “La voz en la construccion del personaje”; el segundo “La voz en el espacio
escénico” y el tercero “Creacion y organizacién coral”. Esta distribucién por médulos, segun el docente, no
debe ser tomada como una estructuracion rigida, puesto que considera que el abordaje de los contenidos en
la practica los pone en constante interrelacidn. De cualquier manera, a los efectos de este estudio y como
una manera de organizar el discurso analizaremos cada mddulo en particular.

El primero estaria orientado a la voz en la construccién del personaje. Partiendo de escenas
y mondlogos extraidos de obras de Antdn Chejov, Tennesse Williams o Bertold Brecht y buscando
continuamente la integracion entre cuerpo y voz, se propondria, en un primer momento, una lectura sensible
del texto atendiendo al material sonoro que éste porta. En este sentido, vuelve a aparecer —como en otros
programas- la nocion de “escucha” como una actitud a desarrollar en los alumnos. Actitud que se vincularia,
por un lado con estar disponible para percibir lo que produce el texto a nivel corporal, vocal y emotivo y, por
otro, con comprender y vivenciar a cada uno estos aspectos vinculados entre si.

Desde esta concepcion de trabajo, y sin perder de vista que lo que se estaria buscando es la
construccién de un personaje, el abordaje se haria por momentos priorizando lo corporal o lo vocal y siempre
tomando el texto como base.

Asi, desde lo corporal se plantean actividades orientadas a la bisqueda de posiciones corporales
“no cotidianas” a partir de consignas del tipo “buscar distintos puntos de apoyos”, o generar acciones de
estiramiento, torsion y enroscamiento y, en simultaneo, incorporar el sonido o el texto.

Javier Bustos: A partir de estas acciones fisicas, de imagenes fuertes y determinadas se van
generando, no voces puestas desde afuera, sino voces que vienen como del interior, que tiene
que ver un poco con esa especie de darle un tratamiento a la voz que tenga... que pase por estas
tres acciones... y luego ir configurando un personaje. Un personaje que se va configurando a
partir de estos elementos. (Entrevista N° 7)

Otro tipo de actividad sugerida comenzaria por la lectura del texto y, a partir de identificar las
caracteristicas de los personajes, se buscaria asociarlos con determinadas texturas: por ejemplo suave,
rugoso, aspero, liso. Estas cualidades serian indagarlas tanto desde la voz como desde el cuerpo. Otra
posibilidad seria comenzar este tipo de trabajo percibiendo a través del tacto superficies con esas
caracteristicas y desde alli llevarlo al cuerpo, la voz, y al personaje.

Tomando como punto de partida la indagacién vocal se plantearia recorrer el espectro sonoro/vocal
delalumno desde los graves a los agudos, produciendo subidas y bajadas. En un primer momento se trabajaria
sé6lo con sonido, luego en forma simultanea se incorporaria el cuerpo y finalmente se experimentaria con el
texto.

El segundo mdédulo lleva por titulo “La voz en el espacio escénico” y en él se siguen proponiendo
actividades que permitirian abordar el desarrollo de la expresividad vocal, vinculando el cuerpo, la voz y la
emocion en relacion con el espacio.

En este sentido se propondrian el abordaje del timbre??® y la intensidad en relacién con el cuerpoy la
accion.

Si partimos de considerar que uno de los elementos fundamentales que determina el timbre de una
persona estaria dado por su estructura corporal, el docente plantearia para indagar distintas posibilidades
timbricas, un abordaje primordialmente corporal. Asi, la modificacion del cuerpo a partir de generar distintas
posiciones o el trabajo sobre distintas cavidades permitiria la aparicion de lo que el docente denomina
“colores de la voz".22¢

225 Una misma nota musical, producida por un piano y por un violin no suena igual. La diferencia se debe a que el sonido fundamental, si bien se halla presente en
los dos casos, esta acompafiado de otros, distintos en cada caso, ya sea en intensidad, ya sea en frecuencia, denominados arménicos. El conjunto de sonidos que
acompaiian al fundamental -los arménicos- es lo que da el timbre. La forma en que se comportan esos arménicos va a depender de la caja de resonancia. Por lo tanto,
como la caja de resonancia de un piano no es igual a la de un violin, a pesar de ser tocada la misma nota a la misma intensidad y altura no seran percibidas como
iguales. Es por el timbre que reconocemos los diferentes instrumentos, la voz de una persona y de un cantante, por ejemplo.

226 “Javier Bustos: Cuando se habla de timbre vocal generalmente presenta la confusion de no ser facilmente definido. Uno puede hablar de duracidn, altura e intensidad
del sonido y esos parametros son mas claros. Bien ;Cual es la explicacion de lo timbrico? Para mi es |a resultante de varios de estos pardmetros, pero con una impronta
que es laimpronta del ser, la impronta de la persona que es irrepetible. Ademas el timbre es la resultante de varios de estos aspectos que no pueden ser disociados, o al
menos a mi no me interesa disociarlos. En este sentido el alumno tiene una cosa que es natural que es una timbrica personal, a través de una ejercitacion posiblemente
va a poder desarrollar, abrir, acrecentar una experiencia con la timbrica que son diversas a la que tiene como alumno, ahi es lo que nos interesa, como actor como va a
irincorporando nociones de la timbrica. Una de las nociones sin duda de lo timbrico es la relacion con el color de la voz. La materialidad de la voz, y el color de la voz,
son elementos por los que va a pasar este timbre vocal para corporizarse después en la cosa de un personaje, mas definido por este timbre vocal...” (Entrevista N° 7)

158



Rubén Maidana: ;Como trabajas lo timbrico en el aula? Javier Bustos: Bueno, ahora yo lo voy
llevando a un tratamiento mas de lo corporal, de las tensiones corporales, de las cavidades que
va generando el cuerpo, la cavidad de la boca, la relacion de las partes del cuerpo, todo eso sin
duda va ir generando color. Rubén Maidana: ;A partir de qué tipo de consignas? Javier Bustos:
Comenzando atrabajar apoyos, en el piso donde el cuerpo, a la vez que va ir generando posiciones
de cavidad, va ir generando concavidades. Va a ir generando cada vez menos apoyos en el piso,
el menor apoyo con el piso, eso lleva a una tension interna del cuerpo y a una tensién vocal, sin
duda Pero que en ciertas posiciones pueden ser apreciadas también como timbre, colores, yo por
eso voy haciendo una relacién de la timbrica a la colocacion vocal, a las colocaciones. Entonces
esto llevarlo también al tratamiento del cuerpo, o a la relacién de choque que tienen las partes
de la boca, los labios, la lengua, los dientes. Hay toda una zona para explorar ahi, que sin duda
a la hora de articular gestos, es bueno esta ejercitacion de ver qué partes chocan, que partes
se adhieren facilmente, que partes se evitan entre los dientes, la lengua, los labios, epiglotis, la
glotis, ahi adentro, el paladar, las mandibulas, ;Qué chocan?, ;Qué choca en este texto?, ;Qué no
choca?, ;Qué se adhiere?, todo va produciendo modificaciones timbricas. (Entrevista N° 7)

Otro de los contenidos planteado en el programa y vinculado con el timbre vocal es “Opacidad,
brillantez”. Para el logro de estas cualidades vocales el docente nuevamente comenzaria trabajando desde el
cuerpo. Asi, la realizacion de determinadas acciones o posiciones producirian espontaneamente la aparicion
de sonidos “brillantes y opacos”:

Javier Bustos: Hacer giros, por ejemplo, va a lograr enseguida un espectro de lo brillante agudo
impresionante, es interesantisimo eso como se da de una manera espontanea y a partir de ahi
¢qué otras posibilidades habria en el girar? ; Qué otras posibilidades hay? ; Se pueden trabajar los
registros bajos, graves? ;Se puede trabajar la opacidad ahi? ;Cémo lo trabajariamos? (Entrevista
N° 7)

Por su parte, la intensidad vocal se la indagaria en relacion con el movimiento y el tono muscular
(tension/relajacion), buscando lo que el docente denomina “Planos del sonido: fuerte/débil” o aplicando
crescendos y descrecendos a distintos sonidos o parlamentos dentro de las escenas.

El contenido “Planos del sonido” estaria proponiendo la ubicacién del sonido en distintos planos en
relacion al oyente y el espacio, indagacion que se realizaria con un mismo alumno o con varios, utilizando
sonidos, textos, o parlamentos de escenas.

Conlamismalodgica con que la que se pueden escuchar distintos planos del sonido se podria observar,
a partir de un movimiento, el pasaje de distintas tensiones corporales y como el sonido se corresponde con
las mismas.

Javier Bustos: Asi, como cuando trabajamos planos del sonido uno puede escuchar donde esta
lo fuerte y donde estd lo débil; otra manera de escuchar podria ser, el cambio de tensiones que
hay en el movimiento corporal. ;Cémo se traduce esto? El actor al moverse, desplazandose o
trabajando con estas ideas de estiramiento, encogimiento y de torsion va vinculando diferentes
tensiones, algunas van a aparecer en primer plano, otras en un segundo plano. Esto va a generar
|6gicamente tonos también, tonos en el cuerpo y que podrian aparecer también como tonos en
la palabra, sonido verbal. Y este concepto de tensidon/relajacion también aparece en el discurso,
€n una escena, jen una obra! donde todo se expande y se contrae. (Entrevista N° 7)

La exploracion grupal estaria presente al trabajar “Textura Vocal” y “Trama”. A partir de conceptos
desarrollados por Carmelo Saitta??” el docente propondria indagaciones sonoras y textuales formando
parejas, trios o cuartetos.

La busqueda individual de sonidos relacionados con lo que sugieran materiales lisos, rugosos e
iterados, se pondrian en relacion para formar una trama sonora. Dentro de este trabajo se incentivaria en los

227 El compositor Carmelo Saitta naci6 en Sicilia en 1944. Dirigi6 el Grupo de Investigacion e Improvisacion Musical (GIIM) del Laboratorio del Centro Cultural Ciudad de
Buenos Aires; el grupo de percusién del Conservatorio Municipal Manuel de Falla y el Grupo Tercera Generacidn. Entre sus obras sobresalen Juan sube y baja, la musica
del filme Rompecorazones y de la obra teatral Teatro portefio. Es autor de los libros Seis cantos de Saitta op. 25, Trampolines y La banda sonora.
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alumnos la aparicién de superposicion, yuxtaposicién, simultaneidad o sucesividad de sonidos y textos. Y
es precisamente en este proceso donde vuelve a cobrar relevancia el concepto de escucha, ya que por ser
un trabajo grupal cada alumno debe estar atento a lo que propone el compariero y adaptarse a los cambios.

Javier Bustos: Trama viene de tejido. Entonces yo los pongo a entramar duos, trios, cuartetos.
¢Qué tejen, qué traman? Pueden tramar desde sonidos vocales, desde vocalizaciones con el fin
de percibir toda la cantidad de variaciones que van a ir sufriendo las voces en la trama, en la
trama se mezclan colores y después se pierde de vista un color, se mezclan los colores, la trama
es mezcla, hay un complot, se trabaja con esta idea de complot... puede venir de una vocalizacion
como campana sonora o puede venir de un entramado de un mismo texto... Rubén Maidana: Yo
hago un sonido, mi compafero propone el suyo, se mezclan y juntos vamos formando algo,
esto también junto con el cuerpo. Si es un texto yo empiezo con una frase, se suma otro con la
misma frase o con otra... Javier Bustos: Totalmente. Es como detenerme en una forma posible.
Un detalle, aca hay una trama. En el proceso puede haber varias mas cosas se pueden trabajar
varios elementos mas que pertenecen a la musica, contrapunto, canon, el solo, pero al trabajar
conjuntamente estoy buscando a la trama... (Entrevista N° 7)

El dltimo mdédulo estaria destinado a la creacion y organizacién coral. De alguna manera, este ultimo
maodulo funcionaria como sintesis de todo lo trabajado a lo largo del afio.

Si bien se parte de ciertas nociones que son propias del trabajo coral, como es la busqueda de ciertos
timbres aglutinantes, no se conformaria el coro a partir de clasificar y ubicar las voces de los alumnos por
cuerdas. Buscando una mayor vinculacion con lo teatral, la propuesta tomaria como base los elementos del
coro griego —corista principal y fondo coral-y le agregaria la figura del coordinador épico.

Para jugar la relacion de tensién y contrapunto entre el corista principal y el fondo coral, el docente
partiria de la imagen que el coro es el cuerpo de una voz y como tal reacciona a las propuestas del corista
principal:

Javier Bustos: El coro una de las particularidades que puede llegar a tener, no necesariamente
obligatoria, pero si una posibilidad, es de ser el cuerpo de una voz. Es una voz ensanchada. A
partir de esta imagen se pueden indagar las respuestas corporales y vocales que hace el coro en
el contrapunto. (Entrevista N° 7)

Respecto del abordaje textual se propone comenzar con la melodizacién de frases cotidianas. Con
este tipo de actividades del docente estaria buscando generar el clima de confianza necesario para que los
alumnos se animen a cantar.

Javier Bustos: Es un trabajo con el cual yo busco desacralizar la cuestion del canto, evidentemente
¢No? Esto aparece mas bien primero como divertimento, tratar de escuchar y ver qué sucede en
ese divertimento que se hacen grupales, son grupales, se hacen en ruedas, en circulos, son frases
improvisadas que llevan un condimento de melodrama, como el que canta le va contestando le
preguntando al que viene, se van respondiendo y van jugando, divirtiéndose. (Entrevista N° 7)

Luego, el docente elegiria un texto, que no necesariamente debe corresponder con una tragedia
griega y se comenzaria a trabajar la idea de conflicto entre el corista principal y el coro. Aqui se incorporaria
la figura del coordinador épico.

Rubén Maidana: El coordinador épico... ; Qué es? Javier Bustos: Es una figura bastante inventada
por mi. Estd el corista principal y aparece el fondo coral o responsorial y hay un coordinador épico
que lo que hace es traducir, delante del coro, va traduciendo con movimientos del cuerpo, ciertas
tensiones en las cuales el coro va reflejandose. El coro también va tomando estos movimientos
a veces como estimulos. Por lo tanto este coordinador va influyendo desde el cuerpo en la
produccion vocal, es puramente creativo el trabajo del coordinador épico, el coordinador épico
lo hace mover al coro... Incluso se puede jugar que el coordinador épico va rotando. (Entrevista
N° 7)
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Finalmente, el trabajo es presentado y docente evaluaria el trabajo grupal, las variaciones expresivas
en el uso de las voces y la aplicacién de las nociones trabajadas durante el afio —trama, textura, intensidad,
tonos, timbres-
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8.5. Conclusiones parciales sobre la formacion vocal en la carrera de Teatro de la
Universidad Nacional de Cordoba.

En esta instancia de sintesis, si bien no es nuestra intencién sumariar la larga historia de la
Universidad de Cérdoba, lo que implicaria, por ser la primera que se funda en el territorio nacional, dar cuenta
del nacimiento de la Educacion Superior en Argentina, interesa puntualizar sucintamente que la misma, a
partir de su origen jesuita, se consolida como modelo de universidad profesionalizante.

Un segundo aspecto relevante para comprender las tradiciones académicas en las que se inscribe la
formacion teatral cordobesa resulta de destacar el impacto de la “Reforma del 18” en la cultura institucional
de esta Universidad, la que constituyendo uno de los hitos mas importantes de su historia, puede inscribirse
en el imaginario de sus comunidades académicas como una segunda fundacion.

No obstante, en las primeras décadas del siglo XX el contexto social y cultural de la capital cordobesa
retiene el peso de los sectores dominantes y la universidad constituye el lugar de formacion de las élites
locales, con carreras de alto prestigio académico como Derecho y Medicina.

La creacion de la Facultad de Filosofia y Humanidades y de la Escuela Superior de Bellas Artes
corresponden a las transformaciones universitarias caracteristicas de la década de los 50 y que dan cuenta
de las inquietudes educativas generadas por nuevos grupos societales, en el marco de un creciente ascenso
de los sectores medios.

La iniciativa del Arquitecto Angel Lo Celso, mentor de la idea de fundar una “escuela universitaria
de arte”, contempla en su propuesta organizativa y académica el dictado de Arte Escénico. Sin embargo,
no sera sino hasta 1965 que el mismo alcance el mismo rango que otras carreras universitarias cuando se
materializa el otorgamiento del titulo de la licenciatura.

En lo que respecta al campo cultural/teatral podemos sefalar que en las ultimas décadas del siglo
diecinueve, Cérdoba iniciaba un proceso cuyas transformaciones afectaron a todos los érdenes de la vida
provinciana. El impacto social y demografico que provoco la oleada inmigratoria procedente del sur de Europa
repercutié de manera especial en el campo de la cultura, pues con ella ingresaron también las corrientes
ideoldgicas de la época. Las nuevas concepciones sociologicas, politicas y filoséficas despertaron el
espiritu polémico de los intelectuales que, en el transcurso de la ultima década del siglo XIX, convirtieron a la
Academia de Ciencias, al Ateneo y a la Universidad en escenarios de confrontacion. Los sectores positivistas
quisieron imponer los valores de la ciencia como factor de progreso y los conservadores se empefiaron
en defender tradiciones heredadas. Asi, el siglo XX encontré a Cérdoba tensionada entre la voluntad de
modernizacion y la persistencia del estatismo provinciano.

En este contexto el teatro ocupaba una posicion desfavorable. Su escaso desarrollo y su dependencia,
casiabsoluta,delaproducciondramaticay escénica europealo subordinaban aldominio delos conservadores,
cuyos cadigos elitistas instalaron en el campo teatral una dinamica equivalente a la que rigia la vida social,
con sus mismos sistemas de organizacion, legitimacion y exclusion. Esto no sélo retardd su conformacion,
prolongando por varios afios su estado incipiente, sino que también contribuy a estratificarlo?? en circuitos
de circulacion con posiciones centrales y periféricas.

Es por ello que, en un primer momento, las companiias teatrales extranjeras y luego las nacionales
ocuparon el centro del campo teatral cordobés, y en la periferia se desarrollaba el movimiento vocacional y
filodr amatico. A partir de 1929, a causa de la recesion econémica a nivel internacional, se observa una
disminucion de la circulacion de companias extranjeras y un predominio de las nacionales con obras que
fueron evaluadas como de dudosa calidad. Ante esta situaciéon y como un modo de recuperar publico
perdido, los empresarios teatrales comienzaron a dar cabida dentro su programacion a espectaculos “de
teatro culto” y compafiias organizadas en torno a una figura central (capocémico). Los filodramaticos, por
su parte, buscan avanzar en su reconocimiento social intentando abrir nuevos espacios de circulacién y
evolucionar del “cuadro dramatico” hacia la compafiia teatral, con dispar suerte ya que muchos de ellos
desaparecen.

228 Frega, G.; y otros (2005) Op. cit., p. 131

“Los sectores altos, constituidos por la dirigencia politica y las “familias distinguidas”, fundaron en 1891 su propio coliseo, el Teatro Nuevo (luego llamado Rivera
Indarte), reservandolo para los espectaculos artisticos de “jerarquia”, como los grandes conciertos, la épera y la alta comedia. La poblacién media asistia al Teatro
Progreso, donde las compafias espafiolas e italianas alternaban la representacion de productos cultos con un repertorio de sainetes, operetas y zarzuelas que
respondian al gusto dominante de la época. El “pueblo bajo” satisfacia sus expectativas de diversion en el circo, mientras los grupos periféricos de inmigrantes, obreros,
pequefios comerciantes y vecinos barriales ampliaban el campo social del teatro mediante actividades filodramaticas que se llevaron a cabo en las instituciones
gremiales, religiosas y educativas”
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Esreciénen 1942 que un grupo de actores aficionados crea el Teatro Experimental de Cérdoba eintenta
superar la marginalidad de su espacio de procedencia adoptando las consignas estéticas e ideoldgicas del
movimiento de teatro independiente de Buenos Aires.

En este contexto, en una Universidad con preponderancia de carreras vinculadas con la abogaciay la
medicina y otras vinculadas con los nuevos desarrollos profesionales, se cubre la ausencia de espacios para
formacion artistica con la creacion de la “Escuela Superior de Bellas Artes”, la que a partir de 1962 se llamara
“Escuela de Artes”. En virtud de los acontecimientos histéricos por los que fue pasando la institucién, y
considerando las etapas de desarrollo identificadas por las investigadoras Silvia Villegas y Susana Roca,
debemos destacar los acontecimientos caracteristicos del Periodo de Emergencia y Expansién (1962 hasta
1975).

Puesto que en 1964 se constituyeron los grupos/piloto, tanto de teatro como de cine, que darian
origen a las carreras y departamentos respectivos, es que consideramos que los Planes de Estudio aparecen
como emergentes de factores externos que influyen en su definicion y factores internos relativos a la
composicion de las comunidades académicas que entonces los desarrollaron. Ya que el actual Plan de
Estudios de 1989 toma como antecedente el generado en 1972, nos interesa recuperar en esta sintesis
aquellos acontecimientos politicos/econdmicos/sociales/culturales en que se inscribe, que constituyen
marcas para las actuales condiciones de ensefianza de la formacidn actoral y especialmente vocal en esta
carrera.

A nivel interno, en esta etapa podemos identificar claramente en las figuras de Raul Bulgheroni y de
Maria Escudero dos posiciones encontradas respecto del rol del arte en sociedad, que se vinculan con la
polarizacién del pensamiento que se expresaba en el contexto.

Cuando asume Bulgheroni, el primer objetivo que se plantea es la reorganizacion académica y
administrativa de la Escuela que estaba al borde de la disolucién. El cambio en la modalidad de ingreso
permite un gran aumento de la matricula. Luego, el fuerte impulso a la extensioén universitaria, a través de
actividades basicamente vinculadas con la plastica,??® permite colocar a la Escuela de Teatro en el centro del
campo intelectual. Asi, en poco tiempo, el intercambio entre criticos, historiadores, organismos culturales,
artistas, museos o galerias de arte habia crecido considerablemente al mismo tiempo que se ampliaba el
nuamero de exposiciones de caracter continental, la produccion de revistas especializadas y de libros que
trataban de enfocar el arte latinoamericano en términos amplios y renovadores. Ademas de las bienales y
los eventos artisticos internacionales, en este periodo la Escuela de Teatro era frecuentada por figuras de
la critica internacional, que se paseaban desde la Capital Federal a Cordoba o Rosario, interviniendo como
jurados, inaugurando muestras y participando en Jornadas o Simposios. Durante este periodo, asimismo,
se buscé examinar cada uno de los componentes del sistema del arte: la obra, el publico, la critica, la
ensefianza, el museo, el mercado internacional del arte y profundizar acerca de la realidad sociocultural y
politica latinoamericana.

Aestasactividades Bulgheronile sumalagestiony creaciénde otros espacios sociales einstitucionales
que consolidan la presencia de la Escuela de Arte en la vida de la ciudad. Entre ellos, y a los efectos de este
estudio, debemos sefialar la creacion en 1964 del Departamento de Cine y en 1965 el de Teatro.

Para los Departamentos de Plastica y Mdsica incorpora, para que lo acompafien en el desafio de
sostener la institucion, a docentes imbuidos de las ideas de la Bauhaus, de las vanguardias de diverso
tipo y admiradores del experimento desarrollista brasilefio y de las innovaciones arquitecténicas como las
emprendidas por Le Corbusier y otros. En teatro convoca a Maria Escudero que provenia del movimiento de
teatro independiente que se consolida en Cérdoba a partir de la década de los “60.

229 Bulgheroni hacia buen uso de sus contactos con otras escuelas de artes de Argentina y de Latinoamérica, y con distintos sectores industriales -particularmente
con las Industrias Automotrices Kaiser Argentina- a fin de beneficiar la actividad de la unidad académica. Debido a su iniciativa la Escuela conseguia materiales de
rezago que eran utilizados por los alumnos del Departamento de Plastica. Del mismo modo, copiando una préctica instituida por Instituto Di Tella, se conect6 con la
empresa extranjera de pinturas Duperial que, con el fin de promocionar nuevos materiales, fomentaba las exposiciones de arte y solia crear para los pintores pigmentos
especiales. El trabajo con los acrilicos, por ejemplo, se instaura de ese modo con base en las nuevas tecnologias. Asimismo, y en consonancia con las précticas de
fomento a la expresion artistica que la fabrica Siam Di Tella realiza a través de su fundacion en Buenos Aires, la Industria Automotriz Kaiser Argentina, con sede en
Cérdoba, organiza tres bienales de arte en los afos 1962, 1964 y 1966 respectivamente, donde la participacion de la Escuela en las mismas les permite a los alumnos
y a los profesores tomar contacto con las vanguardias plasticas del momento.
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En relacién con el contexto nacional, durante su gestion se produce el golpe de Ongania, y en este
marco acontece en la Universidad de Buenos Aires uno de los hechos mas elocuentes de lo que significo
la ruptura de las relaciones con el estado de cierto modelo de Universidad de “los afios dorados”, hecho
conocido como “la noche de los bastones largos”?3° ; episodio que se caracteriza por inaugurar una forma de
represalia violenta, que sera reiterada con mayor fuerza por la dictadura militar a mediados de los 70.

Comienza a avizorarse, en esta coyuntura, cierta ambigtiedad en las actitudes de Bulgheroni respecto
de su posicién frente a los militares en ejercicio del poder durante la etapa que va desde 1966 a 1972 y
que, preanuncia los futuros quiebres que se sucederan hacia el interior de la institucion con los docentes
y los estudiantes altamente politizados?'. Lo cierto es que el Director pudo hacer equilibrio y se mantuvo
en el cargo durante los gobiernos dictatoriales de Levingston y Lanusse. En los afios 70, en la etapa de la
universidad contestataria, de la “universidad politizada”, es donde se agudizan los conflictos entre Bulgheroni
y los claustros de docentes y alumnos. Tal vez por sus propias filiaciones politico-ideolégicas, su estilo de
gestion no pudo adecuarse al particular momento histérico.

Es por ello, que si bien se menciona la gestion de Bulgheroni como el periodo donde se produce la
definitiva institucionalizacion y el momento de maxima expansion de la Escuela, también hay que sefialar
que su figura suscitaba, en igual medida, adhesiones y rechazos por parte de la comunidad universitaria.
Su estilo de conduccién tachado de personalista y su dificultad para incorporar a los distintos sectores
docentesy estudiantiles a la gestion, hicieron que se ganara detractores entre los miembros de la comunidad
académica, lo que lo llevo a su renuncia en 1972.

Una de las profesoras que ocuparon una posicion critica respecto de la gestiéon de Bulgheroni, tanto
en la faz administrativa como estética/ideolégica fue Maria Escudero.

Desde lo administrativo cuestionaba la gestion unipersonal y la falta de participacién del resto de los
integrantes de la Escuela en la planificacion y toma de decisiones, asi como la imposibilidad de generar un
sistema de recambio y pluralidad de ideas.

Desde lo ideoldgico —consecuente con una concepcidn estética- tenia una mirada contrapuesta a la
de Bulgheroni respecto del sentido de la inclusién de la formacion teatral en la Universidad y la vinculacion
con el contexto. Proveniente del teatro independiente, impulsé un teatro militante y comprometido con la
liberaciony la justicia social. Esto produciria ya por 1967, fuertes disidencias entre la autoridad de la Escuela
y la profesora, quien planteaba criticas a la gestién y al Plan de Estudios vigente. Posicion critica que se
exacerbaria al iniciarse el periodo lectivo 1970, en consonancia con los conflictos entre Bulgheroni y algunos
sectores del Departamento de Cine,

La democratizacion propuesta por Maria Escudero resulta ser, para ella, una de las condiciones para
la construccidn del hecho teatral. Democratizacion que la lleva a elegir la creacién colectiva como modo de
produccion dramatica.

En consonancia con las ideas innovadoras y participativas que se estaban generando en el ambito
pedagdgico, fue unadelas propulsoras de los cambios generados en el Departamento de Teatro que decantan
en las modificaciones del Plan de Estudios de 1968. Es una acérrima defensora del denominado “Taller
total”, como espacio de integracion interdisciplinaria donde, a partir de un proyecto comun, convergerian de
manera horizontal las propuestas de cada disciplina.

El punto irreconciliable con Bulgheroni y la institucion universitaria se da precisamente luego del
Cordobazo. Transcribimos parte de una entrevista que le hiciera Silvia Villegas a Maria Escudero en 1998 y
que daria cuenta de esta situacion.

230 El golpe militar interrumpe abruptamente un conjunto de experiencias innovadoras impulsadas por los Departamentos de Extensién de distintas universidades
nacionales, asi como otras que llevaban adelante distintas asociaciones provenientes de la iglesia catélica, -cercanas a la pedagogia de la liberacién- y otras vinculadas
a la colectividad judia y el partido comunista que implementaban propuestas de trabajo relacionando educacién y tiempo libre. El 29 de Julio de 1966, en la “noche
de los bastones largos”, la policia irrumpié en algunas facultades de la Universidad de Buenos Aires y apaleé a alumnos y profesores. A este violento hecho siguié un
movimiento masivo de renuncias de docentes.

231 Las expectativas de una transformacién de una sociedad capitalista por otra en la que prevalecieran los criterios de justicia e igualdad llevaron a muchos jovenes
a interesarse por la accion politica. En los barrios, en los centros urbanos, en los colegios y en las universidades, los jévenes se organizaban para resistir el avance
de las politicas autoritarias. Los militantes de los centros de estudiantes y las agrupaciones politicas realizaban actividades de ayuda en los barrios pobres y en las
villas miserias. Estas actividades resaltaban la solidaridad, la equidad social, y el esfuerzo comunitario, valores trascendentes que los identificaban como generacion.
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..el LTL es una excrecencia, la primera, peligrosay altamente explicativa de lo que estaba pasando
dentro de la escuela. Querian impedirnos hacer lo que ya era un hecho. A mi me salié decirles:
como voy a dar clases, como voy a hacer obritas de autores si yo habia estado en el Cordobazo
y visto que las cosas se hacen entre todos; y yo vine y les dije a ellos yo no puedo dirigir mas, yo
no soy mas maestra, hagamos todo entre todos.?*?

Asi, Maria Escudero es expulsada la Universidad y junto con ella abandona la institucion un grupo
de alumnos que la acompanfian en sus ideales. Con ellos conformara Libre Teatro Libre, uno de los grupos
emblematicos de la década del 60 que con su propuesta de creacién colectiva marcé no soélo el quehacer
teatral de esa época, sino que inicié una modalidad de trabajo de larga trayectoria en Cérdoba que es el sello
distintivo de su teatro, dentro y fuera de la Universidad.

Un teatro surgido de una corriente comprometida con la realidad social y con la militancia politica, no
podia sino sufrir el ahogamiento impuesto por la dictadura militar. Asi, en 1976 Maria Escudero abandono
el pais para residir en Quito, Ecuador, donde continu6 desarrollando su actividad como formadora. En 1999
estuvo en la Argentina con motivo del festival en homenaje al Libre Teatro Libre. En aquella ocasién, la misma
Universidad que en 1970 la habia expulsado de su catedra de teatro, le presentd disculpas publicas y la
nombro Doctora Honoris Causa.

A partir de lo resefiado podemos destacar en esta institucion la intima relacion que se genera entre
los acontecimientos suscitados en la serie social —en una sociedad altamente politizada- y sus implicancias
en el ambito universitario, que van a ir configurando divergentes concepciones de arte, teatro y actuacion.
Divergencias que a su vez conformaran distintas perspectivas de abordaje metodoldgico de la ensefianza en
el Departamento de Teatro y donde, a semejanza de lo que ocurre en campo intelectual cultural, se observan
en la comunidad académica distintas posiciones de poder de los agentes que la configuran (algunas mas
centrales, otras mas periféricas).

Partiendo de suponer que las propuestas de formacion sistematica se inscriben en las logicas
historicas y sociales propias de cada contexto, que los Planes de Estudio y su desarrollo dan cuenta
de las luchas de poder entre quienes pueden asumir posiciones politicas/ideoldgicas y pedagdgicas/
epistemoldgicas divergentes, que la concepcion teatral de los sujetos fundadores??® determinara —a partir
de su concepcidn sobre la funcion del teatro en la sociedad y el rol que debe cumplir el actor dentro de la
misma- la elaboracion de los curriculos, podriamos senalar que los Planes de Estudio del Departamento de
Teatro de la década 1968 y 1972 son un fiel reflejo de su época.

Esto nos permite apreciar que, a diferencia de los primeros Planes de la Escuela de Artes que fueron
elaborados por quienes ejercian la autoridad, sin intervencion del colectivo; o de la implantacion de nuevos
Planes de Estudio en el marco de los gobiernos de facto, derivados de definiciones de macro politica educativa
en detrimento de la autonomia universitaria, los Planes 1968 y 1972 presentan una mayor participacion de
los actores institucionales -docentes y alumnos- en la elaboracion de los mismos.

Ahora bien, mas alla de las diferencias que devienen de la estructura de participacién en los procesos
de cambio y de la impronta de los avatares de la politica, pareciera razonable pensar que los curricula, en
el caso de la ensefianza de artes, guardan cierta consonancia con la produccién artistico cultural de una
época A modo de ejemplo, cabe mencionar el pasaje de una concepcién que parte de una division entre arte
sublimey artesanias (el primer Plan de Lo Celso) a otra que rompe con las fronteras entre ambas o las separa
totalmente, el advenimiento de las nuevas estéticas, la incursion en el arte plastico geométrico, la impronta
de la dramaturgia teatral, el surgimiento de nuevas expresiones (gestion Bulgheroni). Hechos que algunas
veces son producto de los avances tecnoldgicos y consecuentemente la ruptura de la compartimentalizacion
de las posibilidades de produccion artistica a partir del surgimiento de nuevas expresiones “de borde” y
mixturas tales como la instalacién o el multimedia. O bien la conservacién de expresiones sostenidas en la
tradicion como la que plantea una diferenciacion entre lo culto y lo popular.

Pero mas alla de estas disquisiciones, consideramos que la gran impronta que presentan los Planes
de Estudio elaborados durante esta época es la concepcion de formar un sujeto artista “libre”, no atado a
convencionalismos ni academicismo. Desde esta perspectiva, la ensefanza artistica se caracterizaria por
la libertad de expresidn total del artista, donde el docente es un guia y el trabajo fluiria espontdneamente
sin programacion previa. El alumno tendria una creatividad propia y el educador se limitaria a observar y

232 Villegas S. (2000) Op. cit., p. 87
233 Recordemos las experiencias de Juan Tribulo en Tucuman y Galina Tolmacheva en Mendoza.
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proporcionar las herramientas adecuadas para que esta fluya sin mayores inconvenientes. Asi, asumimos
que los Planes de Estudio 1968 y 1972 priorizarian la libre expresion, el juego libre, la autogestion -con su
maxima expresion en la creacion colectiva y su oposicidn a roles especificos, “negando” de alguna manera
el rol del director y el dramaturgo-y el traslado al ambito universitario de ciertas practicas vinculadas con los
talleres libres de teatro.

Esta posicion, sustentada en los principios de libertad que se respiraban en los "60, consideramos
que choca con la tradicion escolastica y academicista de la universidad, hecho que estaria dando cuenta lo
dificultoso que se torna querer traspolar directamente una practica artistica que se desarrolla en el campo
cultural/teatral al campo académico, puesto que éste se rige con otros principios.

Recuperada la democracia se inicia para los integrantes de la Escuela, ademas de la busqueda de
autonomia y el proceso de democratizacion de su plantel docente mediante concursos, un arduo camino
en el que simultaneamente se deben reabrir los Departamentos de Cine y Teatro y estudiar la posibilidad
de nuevos Planes de Estudio que recuperen la especificidad de cada una de las carreras. La iniciativa fue
tomada por el Departamento de Artes Plasticas que elabora el “Plan 85”. Le seguiran luego Musica en el ‘86,
Cine en el ‘87 y Teatro en el ‘89.

Pero este proceso de recuperacion institucional encuentra a las universidades profundamente
dafiadas, fragmentadas, atravesadas por las historias de quienes se quedaron en ellas y de quienes fueron
obligados a marcharse y que ahora regresan a recuperar espacios, relaciones y posiciones perdidas y por el
encuentro/desencuentro de todos ellos. En el caso del Departamento de Teatro se debe sumar el agravante
de que los docentes eran reincorporados por Ley Nacional a un Departamento que no existia, por lo tanto
pertenecian nuevamente a la planta docente pero no tenian asignada tarea alguna.

Para la tarea de estudio y reelaboracién de los Planes de Estudio se formaron Comisiones Ad Hoc,
donde la presencia de los “docentes fundadores” representaba en el imaginario institucional el ideario de los
anos "70, dejo una impronta particular en la elaboracion del Plan “89.

Asi, se recuperan las ideas que configuraban el armazoén tedrico-ideoldgico de los 60 y 70 -y que
respondia a unas condiciones de funcionamiento universitario de esa época- y se procura trasladarlas a una
universidad de los "80 y "90. Traslacion que resulta incompatible frente a las nuevas politicas?* educativas
que regulan el nivel de ensefianza superior.

Por lo tanto, en el Plan de Estudios vigente en el Departamento de Teatro de la Escuela de Artes es
posible observar ciertas reminiscencias de los Planes de finales de los ‘60 y principios de los ‘70, hecho que
confirma un profesor entrevistado por Celia Salit con motivo de su tesis doctoral:

Porque en el afio 86 cuando hicimos el Plan de Estudios con algunos profesores que fueron
acercandose resulto ser un Plan que queria recuperar algo del espiritu del ultimo Plan de Estudios
del 74 que teniamucho laidea de la autogestion, de los docentes integrados en materias comunes,
para que contemplaramos una vision interdisciplinaria pero también pensando en el actor
incluido en estos movimientos de creacidn colectiva o creacion grupal, el teatrista que puede
asumir distintos roles, tanto el actoral como actor, director, escendgrafo, utilero. Comprender el
proceso teatral en todo sentido: que puede ver y comprender el proceso teatral para empezar
una licenciatura diferente. Una opcién particular que se diferenciara de las otras que habia en
Cdérdoba y en el mundo, era recuperar esa vision del 74 en el 86.%°

Asi, se observa que la propuesta curricular esta atravesada por dos ejes que se cruzan: interdisciplinay
autogestiony una fuerte preocupacion por integrar lo artistico con el medio social, junto a un posicionamiento
ideoldgico-politico determinado. Asimismo, el Plan de Estudios esta basicamente sostenido en la necesidad
de expresarse, y desde esa postura se niega el rol del director y el teatro de texto de autor. Cobra relevancia,
como opciodn interpretativa, autoral y de produccidn, la “creacion colectiva”.

234 Un conjunto de definiciones politico-educativas se producen en la dltima década del Siglo XX, en el marco de la implementacion de un proceso de reforma de
caracter neoliberal que abarca a todos los niveles del Sistema Educativo Nacional. Se sanciona un nuevo régimen juridico para el Sistema Educativo en su conjunto.
Sistema que incluye la Ley Federal de Educacion N° 24.195 de 1993 y la Ley 24.521 de Educacién Superior de 1995. En este marco se crean la Comision Nacional de
Evaluacidn y Acreditacion Universitaria (CONEAU), la Comision Nacional de Acreditacion (CAP)

235 Salit; C. (2006) Op. cit., p. 231
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En este contexto de analisis no deja de llamarnos la atencion la nominacion que presentan ciertas
materias —entre ellas las vocales- puesto que el nombre aludiria a la perspectiva o enfoque con que se
aplicarian contenidos y metodologias de ensefianza. En consonancia con una mirada que apunta al
desarrollo expresivo de la persona “en su totalidad”, la denominacién Formacion Sonora representaria mejor
la concepcioén tedrica/metodoldgica sobre la cual sustentar el trabajo vocal (exploracién sonora libre) que si
la materia se denominara Técnica Vocal, vinculada mas con la adquisicion de técnicas para la voz hablada y
cantada de un modo mas regularizado.

Esta inadecuacion o desfasaje que se observa en el Plan de Estudios vigente justificaria que los
docentes de las catedras de Formacion Sonora I, Il y Ill no lo tengan en cuenta a la hora de elborar sus
propuestas pedagdgicas. Como derivacion, y a partir de los diferentes modos de concebir la formacidn teatral,
parece producirse una suerte de anarquia respecto de enfoques, contenidos y propuestas metodoldgicas.

Asi, Oscar Rojo profesor de Formacion Sonora | presenta una propuesta metodoldgica —al estilo de lo
que sucede con la profesora Silvia Quirico en Tucuman- cuya principal caracteristica es la libre combinacién
de enfoques, métodos y técnicas de una forma “no polémica”. Multi-enfoque que se nutre de las experiencias
que conforman su trayecto formativo y que incluyen experiencias teatrales como actor con Paco Giménez 'y
Graciela Ferrari, el cursado de seminarios de direccion con Rubén Szchumacher, experiencias como bailarin
utilizando el método desarrollado por Martha Graham y entrenamiento en el “Sistema Consciente para la
Técnica del Movimiento” de Fedora Aberastury, junto con experiencias del Bel Canto.

Por lo tanto, se propondria un propuesta formativa procedente de estas disciplinas (canto/danza/
teatro), aplicadas a una labor donde predomina el trabajo corporal y que encontraria en la puesta en escena
teatral de textos de autor el espacio de aplicacién de las técnicas incorporadas.

Adhiriendo a una concepcion holistica del ser humano e identificando un plano fisico/organico,
uno mental y otro emocional/energético, considera que estos niveles de organizacién —y a los efectos del
entrenamiento- se pueden trabajar por separado y que incidir sobre uno de ellos afectara irremediablemente
a los otros dos. A esta division se le sumaria el concepto de “identificacion de parametros fisicos o vocales
en uso”, aplicables a los niveles fisico/orgdnico (cuerpo), mental y emocional/energético.

A partir de esta concepcion epistemoldgica el trabajo se organiza, en primer lugar, entrenando la
observacion. De esta forma se buscaria que el alumno identifique en si mismo y en los otros —compafieros,
actores profesionales en situacidon de actuacién en obras teatrales o filmicas- los parametros fisicos
(posturales, respiratorios, velocidad del movimiento, entre ellos) y vocales (ritmo, tono, intensidad, entre otros)
que se estan poniendo en juego para lograr determinados resultados energéticos/emocionales/fisicos/
vocales. En un segundo momento, experimentando y vivenciando los ejercicios, se buscaria que el alumno
reconozca de manera conciente qué modificaciones concretas realizé de los parametros fisicos/vocales
para lograr determinado resultado. Esta toma de conciencia le permitira en el futuro obtener resultados
semejantes. Asimismo, con estas actividades, el docente se propone que el alumno pueda comprobar como
la incidencia sobre un parametro en un nivel, produce reacciones en los restantes. Finalmente, se aplicarian
estas pautas de entrenamiento a la puesta en acto de textos de autor.

Si recuperamos las categorias de analisis adoptadas para la observacién de las propuestas
pedagdgicas, y que hemos denominado directas e indirectas, podriamos sefialar que en el trabajo que
plantea el profesor Oscar Rojo para su materia Formacion Sonora | el mayor énfasis estaria puesto en incidir
sobre el cuerpo para lograr resultados vocales.

Pero, a diferencia de otras propuestas —como la generada por Silvia Luna en Técnicas Vocales | de
Mendoza- donde el cuerpo apareceria como un lugar para “autoconocer” y que deberia poseer determinados
requisitos antes de fonar —liberado de tensiones, alineado, con determinadas pautas respiratorias, con un
esquema corporal/vocal constituido o acercandose a su constitucion-, aqui se lo pensaria primordialmente
en su funcién expresiva dramatica.

Esto implica que el docente, sin desconocer la influencia negativa que produce la tension muscular
en el cuerpo y por ende en la voz, focaliza su atencidn en el contenido expresivo que presenta una accion, un
movimiento, una respiracion, y como la indagacion en profundidad de algun parametro —ritmo o velocidad,
por ejemplo- vinculado a ellas, comienza a “tefiir” el funcionamiento total del cuerpo y la voz.

Incluso esta propuesta plantearia un abordaje diferente de las cualidades del sonido vocal (timbre,
altura e intensidad). Aldn cuando ellos fueran abordados por separados, el objetivo no estaria puesto en lograr
una mayor amplitud de registro a partir de un trabajo sobre la altura o la intensidad, o en alcanzar diferentes
timbres (a partir del uso de distintos resonadores) sino en identificar cuél es el contenido expresivo que los
mismos generan a partir de vincular esa cualidad con un parametro determinado. Asimismo, a pesar de que
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el docente reconoce la importancia que representa para un actor poseer una voz proyectada y con buena
diccion, su trabajo no se centraria en un abordaje correctivo de estos aspectos.

Los aprendizajes generados en el primer semestre de la cursada se aplican en el segundo en la
puesta en acto de escenas y mondlogos. Como el Plan de Estudios no especifica una linea ideolégica y
estética respecto de la practica teatral, el docente toma la libertad de elegir cada afio textos procedentes de
distintas poéticas. Metodolégicamente, los mismos se abordan a partir de una lectura “sensible”, tratando
de identificar el material sonoro implicito en ellos. En virtud de las elecciones realizadas por los alumnos y
contemplando la adecuacion o no a los requerimientos sonoros implicitos en el texto, el docente determinara
la aprobacion, o no, de la cursada.

En lo que respecta a la propuesta de trabajo de Evert Formento para Formacion Sonora Il, el abordaje
es diametralmente opuesto. Su desarrollo profesional como cantante lirico, sumado a su conviccion de que
cualquier entrenamiento vocal eficiente debe basarse en nociones actualizadas de anatomia y fisiologia, lo
acerca a una propuesta con fuerte presencia de lo foniatrico.

En virtud de esta concepcién se plantea un abordaje metodolégico dividido en dos etapas. Una
primera, donde se alentaria a los alumnos a desarrollar una conciencia critica del uso de su cuerpo y su voz,
para luego aportarle una pequefa rutina de entrenamiento sustentada en postulados tedricos provenientes
del canto lirico y la fonoaudiologia. Y una segunda etapa donde se trabajarian los aspectos expresivos de la
voz a partir de la emision de textos de autor.

Desde las categorias de analisis que hemos desarrollado para observar las propuestas pedagogicas
de los docentes, podemos sefialar que el trabajo de Evert Formento se sitia fundamentalmente en una
perspectiva que procura eliminary corregir trastornos vinculados con la voz y el habla y su soporte anatémico
fisiologico. A pesar de estar al tanto de los nuevos enfoques holisticos provenientes desde la fonoaudiologia,
no se observa en su programa, ni se deja traslucir en la entrevista, la inclusién en sus clases de técnicas
provenientes de las denominadas “teorias corporalistas” (M. Feldenkrais, Mathias y Gerda Alexander, J.
Dropsy, entre otros).

Por lo tanto, el abordaje corporal que se plantea se vincula con un trabajo basico de relajacion de
ciertas partes del cuerpo vinculadas de forma directa o indirecta con la fonacién. Detectar y corregir vicios
posturales, como la incurvacion de hombros o adelantamiento del mentdn en la voz proyectada o directiva,
es otra manera de incidir sobre el cuerpo para encontrar una fonacién sin tensiones innecesarias.

El trabajo sobre la respiracion se incluiria dentro de las actividades vinculadas con el cuerpo. Luego
de que el alumno reconozca de forma tedrica el funcionamiento del sistema respiratorio se procura que
cada uno identifique su tipo de respiracion (alta, media o baja) y se los estimula a adquirir una de tipo mixto,
costoabdominal. El control del soplo, sin perder la relajacion de cuello y hombros, es la practica siguiente.
En cuanto se incorpora la palabra al trabajo, el objetivo es lograr la precisién articulatoria de los distintos
fonemas para eliminar vicios de diccién. La diccién debe dar lugar a la expresividad del texto, que se debe
apoyar en el constante fluir ininterrumpido del aire y en sus pausas.

Asi, sobre el final del primer semestre la catedra ha intentado transmitir un conjunto de técnicas que
permitan al alumno formular rutinas de entrenamiento propias sobre un soporte fisiolégico correcto.

Esta fuerte presencia de lo foniatrico y la escasa aplicacién en el trabajo vocal expresivo del actor
queda de manifiesto al observar las actividades propuestas para el abordaje de textos. Estos persiguen
como unico objetivo que el alumno identifique cdmo cambian los pardmetros vocales y fisicos de acuerdo a
la situacién comunicativa que se plantee. Esto justifica la eleccidén de los materiales a trabajar: se parte de
un relato en tercera persona, para luego pasar a uno en primera, una poesia infantil y un monélogo extraido
de un texto dramatico. No se apela en ningin momento a aportar herramientas técnicas provenientes de
las distintas corrientes teatrales para abordar dichos materiales. Ni se plantea entre sus objetivos lograr
resultados estéticos enmarcados en alguna poética determinada. Nuevamente la indefinicién del Plan de
Estudios en este sentido colaboraria a esta situacion.

En el caso de Javier Bustos, profesor de Formacién Sonora Ill se observa que su propuesta de
trabajo pretende integrar contenidos provenientes de la musica —su formacién especifica- con experiencias
vinculadas con el trabajo corporal, como la Eutonia de Gerda Alexander, el trabajo pre-expresivo de Graciela
Ferrari -discipula de Eugenio Barba- y los aportes de Edith Lecourt desde la musicoterapia.

En virtud de estas experiencias —que conforman su trayecto formativo- su principal objetivo es
desarrollar un entrenamiento donde el cuerpo del actor sea el punto de encuentro entre la musica y el teatro
y que, desde ese lugar, el alumno pueda desarrollar y explorar sus recursos expresivos sonoros/vocales.

Al igual que lo sucede en la propuesta desarrollada por Oscar Rojo en Formacion Sonora | se observa
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que el cuerpo en su totalidad —lo fisico, psiquico y lo energético/emotivo- seria utilizado como un instrumento
expresivo. Se superaria, por lo tanto, la vision que lo considera como un cuerpo que debe ser re-conocido
a partir de un trabajo auto-perceptivo, para colocarlo en el lugar de ser un cuerpo para ser usado, para ser
puesto en accion en pos de un desarrollo expresivo. Para el logro de ello, los estimulos provendran tanto
desde la musica como desde el teatro con una fuerte impronta barbiana.

Desde las categorias que hemos elaborado para analizar las propuestas pedagdgicas podemos
identificar que a lo largo del afio, y en los tres mddulos en que se divide el programa, hay alternancia entre
los abordajes directos (parametros acusticos, diccidn y proyeccion) e indirectos (trabajo sobre el cuerpo) de
la voz. También se hace necesario mencionar que, si bien dentro de las propuestas puede predominar un
tipo de abordaje, siempre el trabajo sera interrelacionado. Asi, por ejemplo, la construccion de un personaje
se podra iniciar tanto desde una indagacion vocal —que producira modificaciones en el plano fisico, psiquico
y emotivo/energético- como desde lo corporal. En el mismo sentido, la exploracion de distintos timbres, que
naturalmente podrian ser trabajados a partir de un trabajo técnico sobre los distintos resonadores corporales,
aqui es vista como fruto de la indagacién de distintas posturas corporales extracotidianas.

Tal como sucede con los docentes de Formacion Sonora I y I, el hecho de que el Plan de Estudios no
especifique puntualmente las poéticas a trabajar en cada afio hace que la aplicacién de estas indagaciones
a textos de autor quede librada al criterio del profesor. Es por ello que el docente manifiesta que no hay una
estética prefijada y que la eleccion de autores puede variar de un afio a otro.

La integracion plena entre el teatro y la musica se daria en el tercer médulo con el trabajo sobre Coro
Griego. Sin tratar de hacer una reproduccion arqueoldgica de la puesta en escena del mismo, el docente
utiliza este estilo como pretexto pedagdgico para aunar contenidos provenientes de una y otra disciplina.
Asi, el acento estaria puesto en la interpretacién dramatica de los personajes que componen un coro griego,
donde la voz seria un elemento expresivo mas.

El recorrido por las propuestas pedagdgicas para la formacién vocal y los puntos de vista sostenidos
por los docentes a cargo de las asignaturas especificas permite afirmar que nos encontramos con un
tratamiento heterogéneo, que incorpora concepciones diversas sobre la voz y su entrenamiento, una escasa
relacion con las catedras de formacién actoral y la ausencia de eleccién o preferencia por una estética
teatral determinada. Se ponderan los componentes creativos, no obstante lo cual, parece no encontrarse
actualmente una continuidad con la linea ideolégica fundante. Ello podria surgir del propio grado de
inespecificidad del Plan de Estudios en lo que hace a la prescripcion de contenidos, aspecto que retiene
la concepcion de integralidad que caracterizaba al modelo curricular de 1968, caracteristica que facilita
la introduccién de innovaciones desde los proyectos de catedra. Por otra parte, la actual composicion del
cuerpo de profesores y sus formaciones profesionales disimiles coadyuba a la ausencia de una concepcion
de trabajo unificada y eventualmente distanciada de las que se proponen desde las asignaturas de formacion
actoral. La singularidad en este recorrido formativo estaria dada por un abordaje despegado de la guia o
predominancia de la actuacién, pero no por ello distanciado de las problematicas actuales de la puesta en
escena, particularmente desde los componentes sonoros.
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9. La formacion vocal del actor en la Carrera de Teatro, de la Facultad de Arte,
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, Tandil, Buenos
Aires

9.1. Antecedentes en el campo cultural/teatral tandilense.

Nacida como fortificacién para extender
la linea de la frontera contra el indio al sur del

rio Salado, la ciudad de Tandil fue fundada UBICACION GEOGRAFICA
el 4 de Abril de 1823 en el centro de la pampa CAHRERAS USIVERSITARINS i TEATRO
bonaerense.

En sus comienzos, el gobierno del Fuerte P .

Independencia estuvo en manos de comandantes Ao
y jueces de paz, situacidén que se modificé con la AN /
fundacién de La Plata, capital de la provincia de //- i
Buenos Aires en 1880y la promulgacién de la Ley : -
Organica de las Municipalidades en 1886, por la a
cual se habilitaba la eleccién de los intendentes 0 :
municipales, que la convirti6 en municipio
independiente.

La afluencia inmigratoria de daneses,
franceses, espafoles e italianos —entre otras )
colectividades- permiti6 a los sucesivos '
gobiernosmunicipales contarconlamanodeobra P, )
necesaria para lograr la buscada transformacion L
del municipio, en consonancia con la idea de 3
progreso que desde el gobierno nacional se e
proclamaba. Las tradiciones, las costumbres, el
ideario politico y las creencias religiosas de los
pobladores residentes, mezcladas y estimuladas
con el aporte de las europeas, dieron lugar a la
conformacion de una heterogénea y vigorosa
sociedad, caracterizada por su vinculacion a la
actividad agropecuaria y en estrecha relacion
con el gobierno nacional.

Conformada como entidad municipal,
Tandil promovié acciones de gran desarrollo de D
la obra publica con la extensién del alumbrado a |
kerosén, la apertura de calles y el adoquinado, la
remodelacion de plazas y paseos, la atencién de
la higiene, de la salud publica y el ordenamiento
administrativo. Acompaio a estas politicas el impulso a la industria lactea y a la actividad derivada de la
explotacion de las canteras de granito y arcilla, sumado a la llegada del Ferrocarril Sud y a la promocion en
la prensa®® de las bondades salutiferas de las aguas de sus manantiales, lo que permitié mas adelante la
promocioén del turismo serrano.

\ FACULTAD DE ARTE

Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires
Ciudad: Tandil

Provincia: Buenos Aires

236 Iriondo, L., Fuentes, T. (2005) “Tandil (1887-1959”, en Pelletieri, 0., Historia del Teatro Argentino en las Provincias - Volumen I, Coleccion Instituto Nacional del Teatro,
Galerna/Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires. p. 91

“Desde 1872 -afo en que funciond la primera imprenta- fueron numerosas las publicaciones que vieron la luz en Tandil, tales como El Eco de Tandil (1882 y contintia), el
Tandils Tidende (1889-1912), El Municipio (1899-1902 y 1904-1906), La Comuna (1906-1943), Nueva Era (1919 y continta), La Revista (1922-1968), Tribuna (1929-1955),
junto a La Réplica (1920), La Nota (1921-1924), El Ariete (1922-1925), EI Obrero Tandilense (1922-1929), Germinal (1925/ 1929-1944); periddicos de filiacion radical,
de ideario conservador, de la colectividad danesa, en defensa activa del tradicionalismo catélico, en el camino de la lucha de clases y a favor de los obreros, todas
publicaciones que daban cuenta de la participacién de actores sociales y de la circulacién de ideas en Tandil hasta los afios 30"
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El mundo cultural tandilense —desde fines del siglo XIX- se conformé alrededor de numerosas
instituciones que —como ambitos de sociabilidad y reconocimiento- fueron creadas para la instruccion,
el deleite y el entretenimiento de los ciudadanos. El periodismo, las bibliotecas, las asociaciones de las
colectividades, los clubes?”, entre otros, abrieron multiples espacios en los que se informaba, circulabany
se confrontaban idearios politicos, sociales y culturales.

La Asociacién Bernardino Rivadavia (1908) ofrecié a la ciudad una biblioteca publica y posteriormente
sus organismos anexos, el Ateneo Rivadavia (1942-1960) y la sala de espectaculos El Teatrillo. Alrededor
de estos espacios sociales con alto compromiso politico e integrados por una elite intelectual, se promovié
la circulacién de una cultura universal a tono y en contacto estrecho con las ideas y practicas el campo
intelectual portefo.

A su vez -y al impulso de las ideas del mutualismo-, las numerosas colonias de inmigrantes se
nuclearon en asociaciones que cumplieron al mismo tiempo roles benéficos, sociales y culturales. Asi, una
vez creada la Sociedad Espafiola de Socorros Mutuos (1873), su colectividad promovié la construccion de
una sala para reuniones y la presentacion de espectaculos locales y de elencos venidos desde Buenos Aires,
dando lugar al Teatro Cervantes (1887), institucidn que posteriormente se transformé en sala de cine-teatro.

Por su parte, la colectividad italiana agrupada en la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos levantd el
Teatro Unione Italiana en mayo de 1910, sala que luego dio lugar al Super Cine. Es interesante destacar que
las propuestas artisticas que llegaron a esta plaza formaban parte de una red de circulacién, disefiada por
habiles administradores-empresarios, que abarcaban el centro y sureste de la provincia de Buenos Aires y se
conectaba con el mundo cultural capitalino.

Asimismo, el progreso de empresas y comercios derivados de la actividad agropecuaria y la
explotacion de las canteras, sumado a los servicios del ferrocarril, promovieron la actividad gremial y las
practicas deportivas, impulsando la apertura de numerosos clubes de barrios que anexaron a sus practicas
especificas la actividad cultural. Esto dio lugar a que se nuclearan grupos locales de teatro que fueron
conformando elencos de aficionados y filodramaticos.

En suma, hacia el centenario de su fundacion (1923) la ciudad de Tandil contaba con multiples
espacios en los que se desplegaba la actividad cultural, social y politica: periodicos, bibliotecas, salas
de teatro y cines, bares, salones, clubes y asociaciones que iba disefiando un incipiente campo en el que
circulaban ideas y practicas sociales generadas en la comunidad y las que provenian del campo cultural
dominante.

En cuanto a la especifica actividad teatral “numerosas fuentes muestran, hacia fines del siglo XIX la
presencia prioritaria de compaiiias dramaticas espafiolas —por sobre las nacionales- (Tula Castro y Francisco
Lopez Valois) y de compaiiias de zarzuela (Juan Mora, del Maestro Antonio Vila) junto a la actuacién de los
circos (de Anselmo Rappi, de Gabriel Anselmo) y otros espectdculos en las instalaciones del Club Unién"2%

Por ese entonces comenzaron a surgir las primeras producciones de los artistas locales de las
colonias de inmigrantes que habitaban la zona. Un ejemplo de ello fue la reunién con fines artisticos de la
comunidad dinamarquesa, cuyo motivo era recaudar fondos a beneficio de su templo protestante.

Si avanzamos hacia los afios 1920 y 1930 se observa una creciente presencia de compafiias
nacionales cuyo repertorio estaba integrado por dramas costumbristas, comedias asainetadas y sainetes.
Las visitas de compafiias espafiolas continuaron en este periodo ofreciendo dramas, comedias y zarzuelas
“(...) que combinaban la “alta comedia” o comedia burguesa, el melodrama social, el drama rural (...), y obras
del “género chico” espafiol (...)">°

A ellas se agregaron las compafiias italianas que presentaban “(..) comedias, propuestas lirico-
coémicas, dramas romanticos y neorromanticos y el melodrama social de Victoreen Sardou (Madame Sans
Gene, Fedora, Tosca), Dario Niccodemi (La sombra, La maestrita) y Luigi Pirandelo (Asi es si le parece)”?*°

Por estos afios ya funcionaban grupos locales de teatro de aficionados surgidos de sindicatos
anarquistas y del partido socialista. Segun las autoras antes citadas:

237 Por ejemplo, en 1913 se funda el Club y Biblioteca Ramén Santamarina; en 1918 el Club Independiente, en 1919 el Club Atlético y Biblioteca Popular Ferrocarril Sud.
238 Iriondo, L., Fuentes, T. (2005) Op. cit., p. 93

239 Iriondo, L., Fuentes, T. (2005) Op. cit., p. 94

240 Ibid., p. 95
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Los grupos locales —Pensamiento y Arte, Siempre Verde, Sol Naciente y Florencio Sanchez, mas
tarde, Alborada, Pablo Podesta y Roberto Casaux, entre otros, y posteriormente, Renacimiento,
Arte y Estudio, y Elevacion- fueron los que lograron cierta continuidad teatral. A partir de 1926
observamos un trabajo ininterrumpido, especialmente de los grupos Alborada (1926-1942) y
Roberto Casaux (1929-1933)*

Estos grupos estaban integrados por aficionados y organizados por comisiones directivas que
incluian una direccion artistica. Se formaban dentro de los grandes sindicatos ferroviarios y/o asociaciones
mutuales, en los cuales funcionaban sub-areas dedicadas a la cultura. De alli que, junto a la actividad teatral,
organizaran eventos sociales tales como bailes de Navidad o almuerzos campestres a beneficio de sectores
necesitados de la comunidad. Generalmente organizaban su repertorio seleccionando obras representadas
por las companias nacionales que venian de gira a Tandil por esa época. Comedias asainetadas, sainetes,
dramas costumbristas; en sintesis, textos populares que priorizaban el puro entretenimiento y la diversion,
sin olvidar la intencién moralizante.

A partir de la década de los 40 podemos identificar los primeros cambios en el campo teatral
tandilense y los comienzos del denominado “teatro del arte”. De la mano de las actividades desarrolladas en
el Ateneo Rivadavia®*? (1942-1960), que dependia de la Biblioteca Rivadavia, se abrié otro circuito de ofertas
artistico-culturales y promovio la visita de numerosos intelectuales del medio capitalino. “Entre ellos, la
presencia de Lednidas Barletta como conferencista y como director de debates en los “miércoles polémicos”
inicid y, a la vez, estimulé el desarrollo de un teatro caracterizado como “de arte” para diferenciarse de un
“otro teatro”, ligado a lo comercial y al puro entretenimiento”4®

A partir de 1952 y hasta 1957, Tandil recibio las visitas del Conjunto Estudio y Arte Dramatico Fray
Mocho de Capital Federal, con obras de Ledn Chancerel, Moliére, Bernardo Canal Feijéo y textos del argentino
Osvaldo Dragun. Las presentaciones de este grupo independiente portefio se hacian paralelamente al
dictado de conferencias a través de las cuales el grupo explicitaba su ideologia estética: el teatro como
vehiculo comunicativo y la educacién popular como prioridad. Fray Mocho se presento en clubes, sociedades
de fomento y en el Salén Parroquial, entre otros espacios y, desde alli, pretendi6 la formacién de Centros
Regionales de Teatro como agentes de difusion de cultura.

La presencia del grupo Fray Mocho —a partir del nuevo espacio generado en el Ateneo Rivadavia-
comenzd a funcionar como un estimulo externo para algunos conjuntos locales que buscaron implementar
una concepcion de teatro estrechamente ligado a la funcién social, con el objetivo didactico de dejar
“mensajes aclarecedores” en el publico asistente.

Un ejemplo de estos grupos lo tenemos en la historia de El Teatrillo y su promotor Atilio Abdlsamo?#,
La ideologia estética de los comienzos de un teatro independiente aparecen en este grupo pero, lo mas
importante a los efectos de este estudio, es que comenz6 a preocuparse por la formacion de actores:

Disponer de un espacio propio y atender a la formacién de los actores figuraron entre los logros
alcanzados por el El Teatrillo a partir del intercambio con Fray Mocho. Para el primer caso, Atilio
Abalsamo reunié a varios de los grupos que funcionaban en la ciudad en un trabajo asociado
para el acondicionamiento de una sala: Teatrillo —lugar ubicado en las instalaciones del Salon de
la Confraternidad Ferroviaria-. Para el segundo, propuso traer a un profesor de arte escénicoy, al
mismo tiempo, dictar gimnasia ritmica, mimica, diccion e historia del teatro, aunque esto no se
concretd hasta la década siguiente?#®

241 Ibid., p., 95

242 Ibid., p.101

“Esta institucion fue creada como organismo de accién, anexo a la Asociacién Bernardino Rivadavia, “para ampliar y profundizar su finalidad de cultura intelectual,
literaria y cientifica” (...) Entre sus rasgos principales se destacd la estrecha vinculacién con intelectuales de izquierda o democraticos, representantes de una cultura
considerada de vanguardia y antifascista. Ideolégicamente el Ateneo manifesto su papel de oposicién y de resistencia cultural al primer peronismo.”

243 Iriondo, L., Fuentes, T. (2005) Op. cit., p. 97

244 Iriondo, L., Fuentes, T. (2007) “Tandil (1959-1981)" en Pellettieri, 0., Historia del Teatro Argentino en las Provincias Volumen II, Coleccién Instituto Nacional del
Teatro, Galerna/Instituto Nacional del Teatro, Buenos Aires. p. 103

“(...) un visitador médico de ideario socialista que se instalé en Tandil por motivos laborales. El primer acercamiento a la actividad artistica lo concreté en la ciudad de
Buenos Aires como iluminador teatral, luego -ya en la ciudad serrana- comenzé su desempefio como actor y director”

245 Iriondo, L., Fuentes, T., (2005) Op. cit. pp.98-99
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En una segunda etapa, Atilio Abalsamo y El Teatrillo fueron patrocinados por la nueva conduccién
de la Asociacién Bernardino Rivadavia para acondicionar el subsuelo de la biblioteca como pequefia sala
teatral. Inaugurada en 1963 con el nombre del grupo, la salita cont6 en esos afios con un elenco estable. El
mismo fue dirigido por el mismo Abalsamo o por otros directores del medio teatral tandilense. A su vez, fue
sede de los seminarios de formacién actoral que se impulsaron en la década.

El otro grupo independiente que marco la escena teatral tandilense fue Teatro Independiente Tandil
—fundado por Celso Bosco Martignoni?#¢- vinculado a Nuevo Teatro, elenco de Capital Federal dirigido por
Pedro Asquini y Alejandra Boero.

Celso Bosco Martignoni coordind —entre los afos 1957 y 1960- los “miércoles polémicos” que
organizaba el Ateneo Rivadavia de la Biblioteca Rivadavia. Ademas de la lectura y debate de numerosas
obras teatrales, dio conferencias y promovié la discusion sobre la accién de los teatros independientes y
la mision social del arte. En forma paralela a dichas actividades, lanzé una convocatoria para formar un
nuevo grupo de teatro que se llamé Teatro Independiente Tandil (TIT), conjunto que llevé a escena diez textos
dramaticos de autores europeos, americanos y argentinos a lo largo de seis afos.

Las visitas de Alejandra Boero y Pedro Asquini con Nuevo Teatro, gestionadas a través del Ateneo
Rivadavia, marcan una etapa de intercambios y apropiaciones de nuevas formas de hacer teatro para la
ciudad.

El TIT completd sus actividades teatrales con un ciclo de conferencias de difusion cultural para el
cual fueron invitados profesionales tanto del medio local como de la capital, formd un coro que particip6
en festivales solidarios con entidades de la comunidad, abrié un espacio para la educacién de la voz y el
entrenamiento corporal del actor, el conocimiento de la historia del teatro, como paso previo a la creacién de
un Teatro Escuela que ya estaba entre sus objetivos en 1963.

Asi, desde mediados de la década de los 50 y hasta entrada la década de los "60, los grupos El Teatrillo
y Teatro Independiente Tandil aportaron elementos que produjeron un cambio en la concepcion y produccidn
teatral tandilense. Tomando elementos del movimiento independiente de Buenos Aires, propusieron la
busqueda de una actuacion despegada de la declamacién y el amaneramiento, a partir de la lectura de
Stanislavski y su propuesta de conflicto dramatico y la busqueda de un entrenamiento bdsico a partir de la
memoria emotiva y sensitiva; confirmaron la necesidad de dotar a cada puesta en escena de propuestas
escenograficas particulares; destacaron la utilizacién de un repertorio de textos que combinara las poéticas
de la farsa, el drama de ideas y el neocostumbrismo argentino y, por sobre todas las cosas, promovieron la
exigencia de sistematizar la formacion y el entrenamiento actoral en una escuela de teatro.

La inquietud por la formacion actoral va a tener distintas respuestas —y desde distintos ambitos- en
las décadas siguientes.

Asi, precedidas por los “Ciclos Culturales” ofrecidos en la Biblioteca Rivadavia, comenzaron las
primeras sefiales de actualizacion actoral a partir de asistencias técnicas anuales. Con el apoyo del Fondo
Nacional de las Artes, la Direccién de Cultura del Ministerio de Educacién de la Nacion y de la provincia y la
colaboracioén del municipio se brindaron, desde 1966 hasta 1970, una serie de talleres y seminarios con el
proposito de abrir una escuela de teatro a corto plazo.

Los cursos fueron impartidos por diferentes docentes —por ejemplo Juan Carlos Passaro, Marcelo
Lavalle, Enrique Ryma Guillermo Ben Hassan, entre otros- e incluyeron las materias Interpretacion, Foniatria,
Expresion Corporal y eventualmente Escenografia. Cada ciclo anual de seminarios, cuya duracion unitaria
no excedia los tres meses, culminaba con una puesta en escena. El recambio anual de profesores, sumado
al hecho de que cada docente ofrecia una estrategia pedagdgica diferente, generd inconvenientes para su
consolidacion.

Advertida la situacién, a mediados de 1970 se realizé un encuentro entre directores locales,
representantes del municipio y de los medios de comunicacién, con la intencion de analizar la actividad
teatral de la ciudad. En la reunion quedd explicitada la necesidad de abrir una escuela de teatro para la
formacion sistematica de actores y directores locales.

246 Iriondo, L., Fuentes, T. (2007) Op. cit. p. 102

“Martignoni era productor agropecuario, activo militante del radicalismo e integrante del Ateneo Rivadavia. A comienzos de los cincuenta viajé por razones de salud
a Buenos Aires, donde tomo clases de actuacién y de ética teatral con Pedro Asquini y actualizd las nociones relativas a un “teatro de arte”, con sentido social y de
caracter universal. Pero también se entren6 para orientar el trabajo del actor, estimulando sus posibilidades vocales y gestuales y desestimando la declamacién y el
amaneramiento propios de los filodramaticos”
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En ese sentido, en 1971 la Direccion de Cultura del Municipio inicié averiguaciones en la ciudad de
La Plata sobre los posibles Planes de Estudio a implementar y sobre los docentes capacitados para cubrir
las distintas materias en la futura institucion. Paralelamente, el grupo Nuevo Teatro de Cdmara de Buenos
Aires, dirigido por David Ratner, visitdé Tandil con la obra El cepillo de dientes de Jorge Diaz. Una integrante
del elenco era la actriz tandilense Hebe Balle, ligada estrechamente al grupo Teatro Independiente Tandil
—=TIT-. Otro de los miembros era Juan José Beristain, actor y director egresado del Instituto de Teatro de la
Universidad de Buenos Aires —ITUBA- dirigido por Oscar Fessler. Durante la estadia del elenco, Beristain se
interiorizd de las preocupaciones teatrales del municipio. A comienzos de 1972 fue convocado para dirigir
un Seminario de Arte Dramatico, dando comienzo a una segunda etapa en la historia de la formacién actoral
en Tandil.

En 1973 fue creada la Escuela Municipal de Teatro dirigida por Beristain, con la pretension de iniciar
un ciclo de formacién sistematica en actuacion y direccion de actores. El haberse formado con Oscar
Fessler en el ITUBA hizo que Beristain centrara su propuesta de formacion a partir de los preceptos de C.
Stanislavski. De esta manera, la aparicion de este actor, docente y director teatral “(...) significo la entrada a
la “segunda modernidad” (Pellettieri, 2003) ya que uno de sus aportes fundamentales fue haberse apropiado
productivamente del sistema Stanislavski para el entrenamiento del actor. El otro, fue un ciclo de puestas en
las que se alternaron textos del teatro del absurdo, el realismo reflexivo y la épica brechtiana”?¥

A lo largo de tres afios y con alumnos de la Escuela Municipal de Teatro, Beristain dirigié ocho obras
enmarcadas dentro de las poéticas del absurdo y del realismo argentino de los sesenta.

El alejamiento de Beristain coincidié con el golpe de estado de 1976, hecho que provoco el cierre de
la Escuela Municipal de Teatro. Afios mas tarde, la institucion se reabrid pero con caracteristicas diferentes.

9.2. La carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro
de la Provincia de Buenos Aires, Tandil, Buenos Aires - Acerca de su fundacion

En Octubre de 1988 la Honorable Asamblea Universitaria resolvié por unanimidad la creacion de la
Escuela Superior de Teatro de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, legitimando
institucionalmente la formacion teatral como parte de los estudios universitarios. Cursos y talleres de
preparacion actoral, seminarios de direccién y puestas en escena realizados con estudiantes universitarios
y abiertos a la comunidad sirvieron como instancias preparatorias para que esto ocurriera. Esta decision
incorpora la formacidn artistica al conjunto de ofertas académicas de la joven universidad.

En 1974, a través de la Ley N° 20.753, se creaba la Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires y llegaban asi a buen puerto las gestiones efectuadas con la finalidad de reunir en una
universidad nacional institutos preexistentes en la region, tales como el Instituto Universitario de Olavarria,
el Departamento de Agronomia de Azul y el Instituto Universitario de Tandil. La creacién de una universidad
nacional con cardcter regional daba respuesta a las aspiraciones educativas de la poblacion, que con
anterioridad debia enviar a sus hijos a otras ciudades de mayor tamafio para seguir estudios universitarios.

En la sede universitaria de Tandil funcionaban las Facultades de Ciencias Humanas, de Ciencias
Econdmicas y de Ciencias Veterinarias. A esta ultima —como ocurria también con las demas- llegaron
profesores provenientes de la Capital Federal para cubrir diferentes catedras.

Carlos Catalano?*® fue uno de los docentes viajeros, que se hizo cargo de la catedra de Fisiologia
desde 1973 en la Facultad de Veterinarias. Al mismo tiempo, este actor y director aportd sus conocimientos
de teatro®*° al medio local.

247 Iriondo, L., Fuentes, T. (2007) Op. cit., p. 108

248 Carlos Catalano es Médico Veterinario, nacido en 1940 en Tigre - Provincia de Buenos Aires. Profesor de Veterinarias en la U.B.A. (Universidad de Buenos Aires)
249 Los afios en la Capital estuvieron signados por estudios sistematicos, empalmados artisticamente con trabajos de actuacion que en forma paulatina dejaron lugar
a la direccion.

Inicié sus estudios de Teatro en 1965 en la Escuela y Seminario de Teatro de la Municipalidad de Vicente Lépez - Pcia. Buenos Aires- cuya duracion era de tres afios.
Mientras finalizaba estos estudios cursé el Seminario de Interpretacion Actoral y Literatura Teatral en el Teatro del Altillo, con Roberto Lépez Pertierra y Ricardo Halac
-Capital Federal-. Los docentes de estos cursos y los artistas con los cuales se contacté en su mayoria habian sido formados por Hedy Crilla en el grupo La Méscara.
Posteriormente cursé con Oscar Fessler los Cursos de Interpretacion dictados en el Teatro Colonial de Capital Federal en los que trabajé durante 1967 y 1968. Durante
este (ltimo afio se desempefié como Asistente en el Seminario de Formacién Actoral, realizado en la Municipalidad de San Fernando, bajo la Direccién del Sr. Marcelo
Lavalle,

En 1969 dirige Ceremonia por un negro asesinado de Fernando Arrabal con el Grupo Laboratorio de Teatro, en el Teatro Artea de Capital Federal. Entre 1970 y 1972
asiste a los Cursos de Interpretacién y Direccién Teatral dictado pon Néstor Raimondi en el Teatro Vitral, de Capital Federal. Raimondi, provenia del Berline Enssemble,
habia estudiado direccién con Brecht.

En 1971, fue Director e Instructor del Curso de Formacion Actoral del Grupo Laboratorio de Teatro y Director e Instructor del Seminario de Teatro en la Escuela para
Adultos de la Villa de Emergencia San Manuel de la localidad de Don Torcuato. En 1972 dirige La rebelién y el Moho de José Luis Damis, en el Teatro Payré de Capital
Federal (Estreno Nacional)
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En 1973, por su iniciativa y con el acuerdo de las autoridades, comienza a dictar un Seminario de
Teatro, el que se continla hasta 1974 con alumnos de las Facultades de Humanidades y Ciencias Veterinarias.
En 1975 es despedido de la Universidad Nacional de Buenos Aires (U.B.A) y, ante la inminencia del golpe de
Estado del "76, evalua la posibilidad de exiliarse, por lo que no sigue concurriendo a Tandil.

En 1976 es convocado por las autoridades de la Universidad Nacional del Centro para continuar con
su catedra de Fisiologia. En 1979, y sin dejar de dar clases en la Facultad de Ciencias Veterinarias, organiza
un ciclo basico de entrenamiento actoral con la asistencia tanto de alumnos universitarios como de artistas
aficionados de diferentes grupos y elencos dramaticos de la ciudad.

Programado para que durara solo un afo, este ciclo se extendié por tres, configurandose asi
seminarios para tres grupos distintos.

Con los alumnos que ingresaron en 1979 se estrena en 1981 El Refidero de Sergio de Cecco. Con
esta puesta quedaria inaugurado el Teatro Universitario en Tandil.

Con tres egresadas del curso iniciado en 1980 estrena en 1983 Las Sirvientas J. Genet. Y con los
alumnos que habian ingresado en 1981 estrena en 1983 La isla desierta de R. Arlt.

A suvez, en 1981 se inicia bajo su dictado un curso de Direccion Teatral, de dos afios de duracion, con
veinticinco inscriptos y diez egresados.

Ante la buena respuesta que obtenia su oferta de seminarios, propone al Rectorado de la UNCPBA la
posibilidad de que los mismos fueran avalados desde la Secretaria de Extension Universitaria. Aceptada su
propuesta, en 1984 dicta un taller de teatro abierto a la comunidad.

En paralelo a esta actividad de docencia y produccidon comienza a cobrar fuerza en él la posibilidad
de crear una Escuela Universitaria de Teatro. Pensada con una estructura que comprenderia tres niveles
de Interpretacion y Expresion Corporal, ademas de Foniatria, Historia del Teatro Argentino y Maquillaje, es
creada en 1984 en la Cooperativa Cultural “El Hormiguero”?*® de Tandil. Sélo funcion6 dos afios, pero dicho
emprendimiento podriamos tomarlo como un antecedente de organizacion institucional de lo que luego fue
la Escuela Superior de Teatro creada dentro de la Universidad.

Desde 1981 hasta 1987, el elenco del Teatro Universitario se presenté con diversas puestas en
escena,®' todas dirigidas por Carlos Catalano, en distintos espacios convencionales y no convencionales
de la ciudad y de la regidén, extendiéndose su circulacién a otras ciudades de la provincia y el pais. El
hecho de representar a la Universidad en festivales y certamenes teatrales, cosechando reconocimientos
y distinciones, fue creando la necesidad de su legitimacion dentro del ambito universitario, mas alla de
conformar un aspecto relevante de la extension universitaria.

En 1986, al participar en el primer Encuentro Nacional de Teatro Universitario en la ciudad de Buenos
Aires —E.N.T.U. "86-, Carlos Catalano y los integrantes de los elencos tomaron contacto con alumnos y
docentes de la Escuela de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional de Tucuman, los que los
alentaron en la intencion de crear y desarrollar un proyecto de carrera de teatro para la Universidad Nacional
del Centro, con caracteristicas similares a la que se habia puesto en marcha en 1984 en aquella Universidad.
Para ello, ofrecieron a Catalano su propuesta de Plan de Estudios como referencia.

Asi, en el mes de diciembre de 1986, por iniciativa de Juan Carlos Catalano y Augusto Galeota y con
los aportes de las Profesoras Maria Elsa Chapato y Liliana Iriondo, se iniciaria el expediente correspondiente
a la presentacion del proyecto de creacion de la Escuela y Carrera de Teatro?*? de la U.N.C.P.B.A.

250 “Es por ello que en 1984 se crea la Escuela de Teatro Universitario con tres niveles de Interpretacion y Expresion Corporal, ademds de Foniatria, Historia del Teatro
Argentino y Maquillaje, pero que por razones presupuestarias e institucionales no pudo continuar como tal. Funcionaba en El Hormiguero. Funcioné dos afios. Yo puse
como profesores gente de Tandil. Esther Lacovara en Maquillaje, Fabiana Daer en Expresidn Corporal, Carlos Marino en primer afio, Juan Carlos Gargiulo en segundo afio
y yo como director. Pero si bien yo era el director, no estaba encima de la institucién, yo seguia con el teatro universitario y empezaron las “guerras internas” entre los
profesores y dejé de funcionar. Ademds se sumd lo presupuestario. Nadie pagaba nada, los alumnos se anotaban e iban a estudiar teatro. No se pagaba a los profesores
ni tampoco alquiler” (Entrevista N° 8)

251 1981: El Refiidero de S. de Cecco; 1983: Las Sirvientas de J. Genet y La isla Desierta de R. Arlt; 1984: Marathon de R. Monti; 1985: jQué cruz la de Sauce Tumbado!
de Julio Varela (dramaturgo tandilense); 1986: E/ herrero y el diablo de J. C. Gené, Las Paredes de G. Gambaro, La Llave de H. Constantini; 1987: Visita de R. Monti y E/
gigante Amapolas de Juan Bautista Alberdi

252 “Catalano: Por un lado yo vengo del teatro independiente pero vengo también de haber estudiado el teatro en una estructura escolastica, en una estructura escolar,
tres afios. Que era de lunes a viernes de 20 a 24. Todos los dias. Era en la Municipalidad de Vicente Lépez. En una Escuela creada y dirigida por Ricardo Ruisetti, que
era un hombre del medio pero con una estructura pedagégica. El era un arquitecto, director de teatro, uno de los fundadores de ADIT Asociacién de Directores Teatrales.
Y era en la municipalidad de Vicente Lopez. Era un Seminario y Escuela de Teatro, se llamaba asi. Teniamos Actuacidn, Expresion Corporal, Educacién de la Voz, Historia
del Teatro, Escenografia (con nociones de visuales, no me acuerdo como lo llamaban a eso). O sea que habia una estructura de escuela, que a mi me parecid barbara.
En esa época también estudiaba con Oscar Fessler. En 1970 me empez6 a interesar la direccién aparecié Raimondi del Berline Ensamble que venia de Cuba y trabajé
con él tres afios con el método de Brecht.

Entonces yo tenia como referencias: la formacién con Fessler, la formacién de la escuela programada de Vicente Lopez, como director con Raimondi. Tenia a Stanislavski,
y Brecht. A eso hay que sumarle mi formacién como misico y mi formacién como Médico Veterinario. El mix de todo esto hizo que me imaginara un Plan de Estudios
de complejidad creciente donde el alumno con los materiales que utilizara en cada periodo fuera sumandole complejidad simplemente para aumentar su capacidad
expresiva. Comprender y aumentar tu capacidad expresiva. De eso se trat6 todo.” (Entrevista N° 8)
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El mismo fue aprobado por el Honorable Consejo Superior de la Universidad, resolviéndose en ese
mismo acto que, hasta el momento en que se convocara a Asamblea Universitaria para tratar el proyecto
de creacién de una nueva unidad académica, se abriria una inscripcién de alumnos, ad referéndum de dicha
aprobacion.

Con esta autorizacion, durante 1987 se implementé el Primer Curso asimilable a la Carrera de Teatro
Universitario, con una duracién de veinticuatro semanas, con la inclusién de cinco materias (Interpretacion
I, Anatomia Funcional, Expresién Corporal I, Educacién de la Voz I y Psicologia General y Evolutiva), con la
participacion de treinta y ocho inscriptos formales y estableciéndose la correspondiente evaluacion final en
cada una de ellas como modo de asegurar la formalidad de los estudios brindados.

Durante 1988, el Teatro Universitario mantiene el dictado del Primer Curso de Teatro —en esta
oportunidad con veintidés nuevos alumnos- e implementa simultaneamente el Segundo Curso —con doce
alumnos-, ambos asimilables a la Carrera de Teatro Universitario de futura creacion. Se sumaron entonces
las cinco materias mencionadas para el primer afio y cinco mds para el segundo (Interpretacion I, Expresion
Corporal Il, Educacion de la Voz Il, Historia de las Estructuras Teatrales | y Didactica General).

En paralelo a estas acciones académicas, el elenco del Teatro Universitario seguia participando con
distintas producciones en encuentros, festivales y certamenes teatrales de la region, la provincia y el pais.

De este modo, cuando el 21 de Octubre de 1988, la Honorable Asamblea Universitaria crea la Escuela
Superior de Teatro, con dicha aprobacion se estaba convalidando una década de intenso trabajo y se
legitimaba el ingreso del teatro a la vida universitaria.

Luego de esta creacion, en 1989 el Consejo Superior aprob6 el Plan de Estudios por Ordenanza N°
678/89, asi como la asimilacién de los cursos dictados durante los afios 1987, 88 y 89 a dicho Plan, por
Resolucion 813/89.

La creacidén de la Escuela Superior de Teatro fue el inicio de la institucionalizacion, seguida de un
periodo de organizacién y definitiva consolidacion que se llevé a cabo finalmente en el afio 2000, con la
incorporacién de la unidad académica a los érganos de gobierno de la Universidad Nacional del Centro de
la Provincia de Buenos Aires, mediante la participacidon de sus representantes en el Consejo Superior de la
Universidad.

Finalmente, el 28 de noviembre de 2002, la Honorable Asamblea Universitaria confirié a la Escuela
Superior de Teatro un nuevo rango institucional al convertirla en Facultad de Arte, ratificando la superacion
de una etapa caracterizada tanto por el crecimiento de su matricula y planta docente como por la madurez
académica. Asi se consolidaba en la regién un espacio institucional para el desarrollo de los estudios
universitarios en arte.

En el afio 2004 se sumo a la oferta académica de la nueva Facultad la carrera de Realizacion
Integral en Artes Audiovisuales, desarrollada para atender las necesidades y demandas de la comunidad
extrauniversitaria y profesional en cuanto al dominio de la produccion audiovisual.

De este modo, la Facultad de Arte en la actualidad ofrece dos carreras en sus estudios de grado:
Profesor y Licenciado en Teatro y Realizador en Artes Audiovisuales, -complementarias entre si- intentando
atender a las necesidades artisticas y culturales de la regién de influencia.
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9.3. El Plan de Estudios

El actual Plan de Estudios?> de la Carrera de Teatro de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional
del Centro fue aprobado en la sesién ordinaria del Honorable Consejo Superior el 16 de Agosto de 1996 por
Ordenanza N° 1955.

Desde la aprobacion del primer Plan de Estudios en 1989 hasta el afio 1996 -fecha en que se aprueba
el Plan de Estudios actualmente en vigencia- pasaron siete afios de experiencia académica. A lo largo de
esos afnos se realizaron dentro de la institucion distintas actividades tendientes a ajustar los programas
de contenidos de las distintas asignaturas, adecuacion de los criterios de evaluacion y una progresiva
especificidad del tratamiento tedrico y metodoldgico de todos aquellos aspectos que permitiesen delinear
los perfiles profesionales de la carrera. En este mismo sentido, se realizaron encuentros anuales de indole
curricular, con la participacion de todos los claustros, que fueron dando lugar a ajustes en los Planes de
Estudio.

Asi, es posible identificar en la historia curricular de esta institucién tres momentos: aprobacién del
primer Plan de Estudios (1989); reordenamiento del Ciclo Basico (1992) y aprobacién del Plan en vigencia
(1996)

Puesto que contamos con las propuestas curriculares de los 89 y 92 y que los mismos son
antecedentes de gran importancia para la configuracion del actual Plan de Estudios comenzaremos nuestro
analisis por los mismos.

Como sefialamos anteriormente la creacion de la Escuela Superior de Teatro, institucionalizé los
esfuerzos de trabajo de afios anteriores. Ademas de los ya mencionados cursos y talleres de preparacion
actoral se estaba avalando un proyecto donde convergieron,ademas de Carlos Catalano, un grupo de docentes
que acompafiaron la iniciativa, procedentes de distintas unidades académicas de la propia universidad y de
otras. La pertenencia institucional a la universidad, el debate y la colaboracién interna del primer grupo de
docentes, a los que se sumaban los nuevos estudiantes, favorecieron la concreciéon de un proyecto que
resultaba innovador en una institucién con fuerte sesgo profesionalista y cientifico.

El primer Plan de Estudios estaba constituido por 34 materias que se cursaban a lo largo de los cinco
afos de duracion de la carrera.

Se dividia en dos ciclos, uno llamado Ciclo Basico, con tres afios de duracion, y posteriormente, un
Ciclo Superior que por sus caracteristicas, podria durar uno o dos afios, segun los intereses de los alumnos.
Una vez finalizado el Ciclo Basico el alumno obtenia los titulos de Intérprete Dramatico y Profesor de Juegos
Dramaticos.

De continuar sus estudios, el alumno podia obtener al finalizar cuarto afio los titulos de Director y
Licenciado en Teatro. Y al finalizar quinto afio obtenia el titulo de Profesor de Teatro.

La totalidad de las materias que integraban dicho Plan de Estudios se agrupaban en cuatro areas, a saber:
Area Teatral, Area de Historia, Area Pedagdgica y Area de Investigacién y Fundamentacién Tedrica.

Estaestructuracionacadémicaestd dando cuentade que, desde el comienzo de laformacion, se estaba
abordando el perfil docente en simultaneo con el de actor. Este aspecto esta indicando una diferenciacion
respecto del Plan de Estudios elaborado por la Escuela de Teatro de la Facultad de Artes de Tucuman, que,
segun Carlos Catalano, fuera tomado como modelo. La justificacion para proponer una formacion simultanea
del futuro graduado como docente y actor la ofrece el mismo Catalano en una entrevista que le realizaramos
en el mes de Enero del 2007:

Carlos Catalano: Yo tomé el Plan de Estudios de él (se refiere a Juan Tribulo) y lo acomodé a
nosotros. Lo use como base, porque ya estaba aprobado por el Ministerio de Educacion de la
Nacion y por eso me interesaba. Pero esto trajo aparejado también —el hecho de que hubiera ya
aprobado una carrera de teatro universitaria en el pais- discusiones bastante acaloradas.

Rubén Maidana: ;Por qué?

253 Ver Anexo. Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires. Planes de Estudio.
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Carlos Catalano: Porque querian que separara la carrera pedagdégica de la carrera artistica. Como
lo tienen en Tucuman. Yo les dije que no, que eso no se adaptaba a nuestra realidad y si no se
aprobaba como yo queria que entonces no servia.

Rubén Maidana: ;Y por qué no se adaptaba a nuestra ciudad?

Carlos Catalano: Porque en una ciudad como Tandil donde no hay industria del espectaculo no
hay posibilidad de trabajo para los egresados. Por lo tanto la unica insercion laboral que van a
tener los egresados en nuestra regién va a ser la pedagdgica. Por lo tanto no puedo separarlas.
Va todo junto.

Rubén Maidana: ;Y en Tucuman hay industria del espectaculo?

Carlos Catalano: Tucuman es una gran ciudad, tiene la Comedia Tucumana, se hace teatro en
la ciudad. Es ciudad capital, al igual que Mendoza o Cérdoba. Si esto fuera La Plata vos tenés
una Comedia de la Provincia. Es decir que se puede pensar en un lugar donde se vaya a insertar
el egresado como actor. Pero aca en el medio de la pampa, no. Las municipalidades no tienen
elencos estables, no hay televisién, no se hace cine, era un salto al vacio. Por eso cuando el
Ministerio intenté ubicarme a la par de Tucuman yo me negué. Ellos compararon con lo que
habia, que fueran todos iguales, ellos tienen que buscar la homogeneizacion en las titulaciones.
Yo le dije que no, si no se hacia como yo queria no se hacia. (Entrevista N° 8)

La mirada sobre la regién, sobre su movimiento cultural, sobre sus posibilidades de diversificacion, lo
lleva a concebir una formacion teatral integral que pudiera, al mismo tiempo, generar instancias educativas
para la difusion del teatro desde la educacion.

Por lo tanto, en el Ciclo Basico se propuso atender simultdaneamente la formacion teatral y la
pedagogica.

En cuanto a la formacién teatral se buscaba que ésta fuera integral. Es decir, que incluyera tanto la
adquisicién de técnicas actorales, vocales y corporales como de “fundamentacion tedrica sobre el texto
teatral y la representacion en contextos historicos sociales determinados”.

El Ciclo Superior supondria una formacion mas amplia, inclinada por un lado hacia la direccién
teatral, y por otro; “hacia la investigacion de los supuestos epistemolégicos que la teoria del teatro implica”

Para el logro de estos objetivos se estructurd un Plan de Estudios que contiene asignaturas orientadas
a la formacion del actor y el director teatral, al par que aquellas destinadas a la formacién pedagdgica, a
las que se suman las destinadas a proveer de elementos tedricos y metodoldgicos apropiados para el perfil
académico de licenciatura.

En el Area Teatral estan incluidas aquellas asignaturas vinculadas con la formacién del actor, al que-
por la perspectiva adoptada respecto de su insercién regional- se le proveeran conocimientos integrales que
le permitan no solo actuar sino también participar activa y creativamente en todas las tareas y fases de la
produccion teatral.

Las asignaturas del Ciclo Basico que especificamente aportan a la formacion técnica del actor son
Interpretacion I, Il y Ill; Expresion Corporal I, Il 'y IlI; Educacion de la Voz I, Il y Ill; Practica Integrada de Teatro | y
Il-y Anatomia Funcional.

Al observar los contenidos minimos planteados para Interpretacion I, Il y lll comienzan a aparecer las
similitudes con el Plan de Estudios elaborado por la Escuela de Teatro de la Facultad de Artes de Tucuman.
De hecho, podriamos sefalar que los contenidos disefiados para Interpretacion | (Plan de Tandil) son
casi exactos a los planteados para Técnicas de Actuacién | (Plan de Tucuman) donde se incluyen juegos
colectivos para generar desinhibicién y lograr la integracion grupal, ejercicios de observacién, imaginacion
y “recapturacion sensorial”, elementos que componen la situacién dramatica y tipos de conflictos (con otro
sujeto, con el entorno, con él mismo).

Este Plan comenzaria a diferenciarse del tucumano en las previsiones referidas a Interpretacion Il y Ill.
Asi, en Interpretacion Il se plantea el trabajo del actor en relacién consigo mismo, los personajes, los objetos
y el espacio, enmarcados en “el teatro naturalista, absurdo, épico, expresionista e impresionista”. Es decir
que, a diferencia del Plan de Tucuman, se expresan puntualmente las estéticas a trabajar a lo largo del afio.
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Por su parte, para Interpretacion lll simplemente se mencionan estilos: “Grotesco. Sainetes y grotescos
criollos. Siglo de Oro espafiol. Teatro Isabelino. Teatro Griego” sin hacer mayores referencias. En el caso de
Técnicas de Actuacion lll, en la carrera de Tucuman se proponia el abordaje de personaje sin explicitar
poéticas.

Las similitudes de contenidos minimos entre ambos Planes se hacen mas evidentes al observar los
que se plantean para las asignaturas destinadas a la formacion corporal. Asi, en la asignatura Expresion
Corporal | — equivalente a Técnica Corporal | de Tucuman- se apunta a desarrollar en el alumno un mayor
conocimiento corporal, de las posibilidades expresivas y la desinhibicidon corporal a través de lo ludico.
Por su parte, en Expresion Il al igual que Técnicas Corporales Il del Plan de Tucuman, se propone el trabajo
del cuerpo en vinculacion con el ritmo y el uso del espacio. Mientras que Expresion Corporal lll, al igual
que Técnicas Corporales Il en el Plan tucumano, deberia trabajar la adquisicién de habilidades destrezas 'y
calidades de movimientos en funcién el personaje. También se incluye el estudio del espacio escénico en
funcion de sus posibilidades coreograficas, como sucede en Técnicas Corporales Ill de Tucuman.

En el caso de las asignaturas vinculadas con el entrenamiento vocal las semejanzas entre un Plan
y otro no son tan notorias. Asi, para Educacion de la Voz | se plantea un trabajo que, por un lado, tenderia
a que el alumno adquiera ciertas habilidades técnicas como el “Uso y control respiratorio” o “Audicion:
reconocimiento y uso de sonidos y voces” y; por otro, el entrenamiento de ciertos conceptos como “Nocion
de acustica aplicada. Altura, timbre, intensidad” aplicados al trabajo expresivo.

En cuanto a Educacion de la Voz Il se propone profundizar los contenidos trabajos en el primer Afio
—sobre todo los vinculados a la respiracidn-y se buscaria desarrollar el aspecto expresivo, vinculandolo con
la construccién de personajes y el canto. Por ello es posible encontrar en la propuesta del Plan contenidos
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del tipo: “El personaje y su respiracion”, “Expresion de estados de animo a través de sonido puro”. “Recursos
expresivos a través del trabajo psico-fisico”, “Canto”, “Imitacion”, entre otros.

Los contenidos planteados para Educacion de la Voz Ill se proponen en coincidencia total con los
planteados para Técnicas Vocales Ill del Plan de Tucuman. Asi, en ambos se pretende el abordaje de tragedias
griegas a través de la “Lectura expresiva de mondlogos de tragedias griegas” y el canto a partir de “Practica
de vocalizaciones y de canto de motivos folkléricos” y “Practica coral”.

Las similitudes son producto de la relacidon colaborativa entre ambas instituciones en esta etapa de
constitucién formal y, asi mismo, del hecho de que el Plan de Tandil fue elaborado por una pequefia comision
de profesores sin la presencia de especialistas en este campo disciplinar.

Reconoce los antecedentes previos de Tucuman y apuesta a la concrecion del propio proyecto con
el aporte de los profesores que fueran incorporandose paulatinamente para cubrir las asignaturas, en el
desarrollo evolutivo de su implementacion.

Siguiendo este recorrido historico sobre la evolucién y cambios de Planes de Estudio de la Carrera de
Teatro de la actual Facultad de Arte, debemos detenernos en 1992. Precisamente en septiembre de ese afio
y a partir de la Ordenanza N° 1085/92 del Consejo Superior de la Unicén, se aprueba el reordenamiento del
Ciclo Basico del Plan de Estudios que estaba en vigencia desde 1989.

En dicha Ordenanza se aclara que el reordenamiento propuesto no modifica los titulos otorgados
ni las incumbencias profesionales que fueran fijadas por la Resolucion Ministerial N° 344/91. Asi, las
modificaciones que fueron propuestas estaban referidas particularmente al mejoramiento del Ciclo Basico
de la carrera, lo que implicé solo la reubicacion de algunas asignaturas en el recorrido curricular, a los efectos
de mejorar sus conexiones con otras o0 su mejor aprovechamiento por parte de los alumnos.

La completa revisiéon del Plan de Estudio se llevd a cabo en el afio 1996. En ese momento se
propusieron modificaciones tanto en el Ciclo Basico como en el Ciclo Superior. En la nota de elevacion del
nuevo proyecto, el entonces Director de la Escuela Superior de Teatro explicitaba que:

Las modificaciones propuestas se orientan a profundizar la formacion de aquellos que se
gradien como Profesor de Juegos Dramaticos (Ciclo Bdsico) y como Licenciado en Teatro
(Ciclo Superior) y Profesor de Teatro (Ciclo Superior). Para el primer caso se busca intensificar la
preparacion de profesores que se desempefiaran en el Sistema Educativo (...)

Respecto de la formacién destinada al Ciclo Superior “(..) se trata de salvar la discontinuidad de
la matricula entre el Ciclo Basico y el Ciclo Superior (...) con la propuesta de una estructura curricular que
contribuya a una profundizacién secuenciada del contenido especificamente destinada a la formacién de
Licenciados en Teatro (...)".
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Asi, en virtud de poner en funcionamiento estas modificaciones en Agosto de 1996, el Honorable
Consejo Superior por Ordenanza N° 1955 aprobd6 la modificacion del Plan de Estudios.

Este nuevo Plan de Estudios esta constituido por 36 materias que se cursan a lo largo de los cinco
afios que dura la carrera. Se siguen manteniendo la divisién en dos ciclos: Ciclo Basico, de tres afios de
duracién y Ciclo Superior de dos afios mas.

Una vez finalizado el Ciclo Basico el alumno obtiene el titulo de Profesor de Juegos Dramaticos —se
ha eliminado el de Intérprete Dramatico-.

De continuar sus estudios, al finalizar quinto afo, el alumno puede obtener el titulo de Licenciado
en Teatro —con la presentacion de la tesis- o el de Profesor de Teatro -cursando dos nuevas materias de
contenidos pedagdgicos-.

La totalidad de las asignaturas incluidas en este nuevo Plan de Estudios responden a cuatro areas
sustantivas, las que constituyen ejes de formacion. A saber: Area Teatral, Area de Historia, Area Pedagdgica
y Area de Investigacién y Fundamentacion Tedrica.

Del apartado “Caracteristicas del Ciclo Basico” se deduce que el mismo esta destinado a la formacidn
de docentes para la ensefianza del Juego Dramatico y el Teatro en distintos niveles del Sistema Educativo.
Por ello, a la finalizacion del ciclo el alumno obtiene el titulo de Profesor de Juegos Dramaticos. El Plan
expresa que, para su adecuada formacion como docente se requiere dotar al alumno “(..) de una sélida
preparacion en el manejo teorico-practico de las dimensiones propias del hecho dramatico y de técnicas
teatrales especificas que lo habiliten para el tratamiento didactico de la disciplina en la Escuela”. En cuanto
a su formacion docente el alumno deberia conocer los “(...) fundamentos generales de la educacion y de
la ensefanza, y en particular de la Educacion Artistica y de la ensefianza de la especialidad en ambitos
formales del sistema educativo y de la educacion no formal”.

Cabe destacar que en esta modificacién se mantiene el criterio adoptado con el primer Plan de
Estudios, en cuanto a la articulacién entre la formacién docente y la formacién profesional del artista teatral,
caracteristica que lo diferencia de otros Planes de Estudio.

En cuanto al Ciclo Superior —al cual se ingresa una vez aprobado el Ciclo Basico- atiende a la formacion
de dos perfiles profesionales a partir de un tronco comun: el de Licenciado en Teatro y el de Profesor de
Teatro.

El perfil del Licenciado en Teatro supone, por un lado, una mayor profundizacién de la formacion
artistica, “(...) completando la preparacion actoral y dotdndolo de los elementos conceptuales y practicos
para ejercer la direccidn teatral” y; por otro, se busca la preparacion de investigadores y estudiosos del
teatro, aspecto que ya estaba fundamentado en el primer Plan de Estudios. Desde los primeros proyectos
curriculares se planteaba en su fundamentacion la necesidad de profundizar la teorizacidn de las practicas
teatrales, constituyendo un campo de estudios propio, denominado en su oportunidad como “teatrologia”.

En cuanto al perfil del Profesor de Teatro se busca la preparacién sistematica del al alumno como
futuro docente del nivel superior y especificamente formado para formar actores, por lo cual se pone el
acento en dotarlo de las habilidades necesarias para conducir el proceso de ensefianza en el Nivel Superior.

Observamos en el Ciclo Basico que la cantidad de materias destinadas a la adquisicién de técnicas
actorales basicamente no se han modificado -ha pesar que se ha eliminado el titulo de Intérprete Dramatico-
Asi, nuevamente las podemos agrupar entre aquellas que aportan a la formacion técnica del actor -
Interpretacion |, Il y Ill; Expresion Corporal I, Il y lll; Educacion de la Voz I, Il y IlI-; Practica Integrada de Teatro
I, Anatomia Funcional, habiéndose agregado dos nuevas asignatura: la primera de duracién cuatrimestral,
Ritmica, que debera proveer de elementos basicos para el analisis de estructuras musicales y la segunda
Introduccion a la Danza, que debera proveer de habilidades basicas para el desempefio del actor. Ambas
asignaturas se entienden como anticipatorias de otros contenidos de mayor complejidad que se proponen
para el ciclo superior en Musica y Coreografia.

Del andlisis de los contenidos minimos propuestos para las asignaturas Interpretacion I, Il y Ill se
puede inferir que, por un lado en este nuevo disefo curricular hay una mayor precision en la enunciacion
de los mismos y, por otro que, a nivel conceptual, estos no difieren demasiado de los planteados en el Plan
"89. También aparece mucho mas claramente definida la linea de trabajo a la cual se adhiere: el método
Stanislavski. Ello no consta especificamente en el Plan pero se infiere de las categorias conceptuales
incluidas en los contenidos minimos de actuacién.

Para Interpretacion | se propone un primer momento de trabajo grupal donde, a partir de juego, se
busca lograr confianza, desinhibicion e integracidn al grupo. Luego se pasaria a trabajar sobre el “Concepto
de memoria emotiva y sensitiva” a partir de la utilizacion y manejo de objetos en el espacio escénico.
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Nuevamente —como en el Plan "89- se mencionan las nociones de “Situacion Dramatica”, “El conflicto:
conflictos basicos”, y los conceptos stanislavskianos de “Circunstancias Dadas”, “Historia previa — Objetivos
— Acciones”. Se propone trabajar improvisaciones, mondlogos y escenas, sin especificar estilos.

En el caso de Interpretacion Il se plantea el abordaje de modalidades expresivas segun determinadas
poéticas y estilos. Asi, se propone trabajar: 1) Naturalismo, a partir de definir el Superobjetivo, el entorno
(lugar, espacio y objetos) y la accién atendiendo a la relacién causa-efecto; 2) Teatro Epico, a partir de la
utilizacion del “distanciamiento” como uno de los elementos que caracteriza el “Teatro politico/Teatro
didactico” y el uso de las “Acciones determinadas/Acciones posibles” y 3) Teatro del Absurdo: la ausencia
de trama, la oposicién lenguaje/accidn, el “Conflicto existencial” y la “Desintegracién del lenguaje/ruptura del
lenguaje y de la Iégica del pensamiento”.

Por su parte, la propuesta de contenidos minimos para Interpretacién Il se orienta al entrenamiento
del actor en la composicion de personajes. Utilizando todas las herramientas técnicas adquiridas hasta el
momento (nocién de situacién dramatica, trabajo sobre las memorias emotivas y sensitivas, superobjetivo,
objetivo, linea de accidn interna, acciones fisicas, circunstancias, entorno, historia previa) se estipula el
abordaje de “Composicion de personaje: el personaje. Identificacién del personaje. Distancia con el actor”.

En el caso de las materias vinculadas con el entrenamiento corporal del actor —Expresion Corporal
I, I'y lll- también se observa un mayor grado de precision en la enunciacién de los contenidos. En Expresion
Corporal I, a las nociones generales relativas a “El cuerpo y el movimiento” o “Conciencia Corporal — Esquema
Corporal” se le suman conceptos mas precisos como “Apoyos — Peso — Volumen - Distancia”, que vincularian
al cuerpo con el espacio, proponiendo asi mismo el “Analisis y desarrollo del movimiento” a partir del uso de
distintos ritmos y energias.

Por su parte, en Expresion Corporal Il el trabajo se centra en las nociones de ritmo y espacio. Estos
contenidos se abordarian en un primer momento desde la identificacion del ritmo y espacio propio para
luego poner estas nociones en relacion con los demas. Asi encontramos contenidos como “Ritmo propio-de
los otros”, “Ritmo y componentes culturales”, “Espacio personal, social/fisico. Total/Parcial”.

En Expresion Corporal Il los contenidos propuestos se vinculan con la capacidad de improvisar,
seleccionar y reiterar movimientos en el espacio, aplicando distintos ritmos y velocidades. Luego de esta
indagacion se propone aplicar los movimientos seleccionados a la composicidn de personajes que presenten
precisamente estas diferencias ritmicas. Para la composicion de los mismos se suman nociones del tipo
“Centros de Movimiento”’, “Apoyos”, “Gesto y edad”, “Ritmo del personaje/ritmo segun el texto”.

Por su parte, para las materias destinadas al entrenamiento vocal, se propone que en Primer Afio en
Educacion de la Voz I, se aborde el entrenamiento comenzando por una toma de conciencia, por parte del
alumno, del estado de su cuerpo y de su fonacion. Para ello se plantea la necesidad de relajar el cuerpo antes
de emitir y la provisién de técnicas provenientes de las corrientes de “Relajacion activa y pasiva”. Ademas,
se sugiere que el alumno amplie su capacidad respiratoria y conozca los distintos “Tipos de respiracion”,
identificando las mas adecuadas para la actividad teatral. La emisién de sonidos y vocalizaciones se orienta
a ampliar su “Potencia vocal”. Asimismo, se hace mencion a la necesidad de entrenar la diccion, proyeccion
y el aspecto expresivo del alumno.

En Educacion de la Voz Il la propuesta de contenidos minimos busca generar un espacio de
entrenamiento direccionado hacia el desarrollo expresivo de la voz. Asi, a las nociones propuestas para
el Primer Ao respecto de la respiracion, relajacion, diccion y proyeccion, se le suman contenidos del tipo
“Movimientoy sonido”, “Imageny sonido”, “Los resonadores corporales: ubicacion”, “Expresion de estados de
animo”, “Imitacioén de animales y personas”y la posible aplicacion de este entrenamiento en la composicion
de personajes.

Los contenidos minimos establecidos para Educacion de la Voz Ill plantean un trabajo vocal puesto al
servicio de la interpretacion de personajes de la Comedia del Arte y de Teatro Isabelino. Asi, a las nociones
de diccidn, proyeccion y expresion, se le suman contenidos relacionados con la composicion de personajes
como “El personaje y la postura corporal: respiracién, centro del movimiento, voz, diccién y ritmo del
personaje”
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9.4. Los programas de catedra

Siguiendo los criterios de analisis adoptados, en este apartado nos proponemos profundizar en las
propuestas didacticas elaboradas por los docentes que tienen a su cargo las asignaturas Educacion de la
Voz |, Il y Ill en el Departamento de Teatro.

Una de las particularidades que presenta el sub-area vocal en esta institucion es que una misma
docente titular coordina las tres asignaturas vocales. Esto supone que habria un mismo marco teérico
conceptual que actua como sustento tedérico y metodologico para la ensefianza de las tres materias.

Este corpus tedrico-metodoldgico es denominado Liberacion de la Voz y es una creacion en el terreno
de la pedagogia artistica desarrollado por la Profesora Marta Neiros Cotarello de Sanchez?** a lo largo de
cuarenta afios de actividad como docente de asctores y cantantes. Puesto que esta profesora es convocada
a sumarse al proyecto de creacién de la entonces Escuela Superior de Teatro en el afno 1988, y que en la
actualidad se sigue desempefiando como docente dentro de la institucion, podriamos asegurar que durante
todo este tiempo se ha llevado a cabo una formacion vocal del actor desde su concepcién. Cabe destacar
que los docentes que actualmente se encuentran a cargo de las tres asignaturas vocales se han formado con
ella, primero como alumnos de grado y luego asistiendo a distintas instancias de formacién, asesoramiento
y supervision por parte de la misma.

Liberacion de la Voz es un enfoque integrador que sostiene que el desarrollo vocal de actores debe
partir de considerar al ser humano como un todo que involucra cuerpo-mente-energia en mutua interaccion,
con influencias culturales. Toda indagacién respecto de la voz utilizada con fines artisticos supondria el
conocimiento de la propia voz y su potencial expresivo y creativo.

Sus conocimientos de base estan sustentados por los aportes de la anatomia y la fisiologia, en cuanto
aque la actividad vocal es parte de un complejo funcionamiento organico; por la psicologiay en particular por
el psicoanalisis y escuelas derivadas del mismo, que arrojan luz acerca del complejo funcionamiento de la
psiquis humana; por las investigaciones realizadas desde enfoques integradores con una dptica corporalista
que permiten comprender la actividad respiratoria y fonatoria en estrecha relacion con la unidad psicomotriz
de la que forma parte y por las indagaciones realizadas respecto del concepto de energia en cuanto energia
vital que anima a todo ser vivo en unidad y equilibrio.

La concepcidn de Liberacion de la Voz integra también aportes provenientes de la perspectiva del
trabajo del actor “sobre si mismo” de Constantin Stanislavski y del “actor pobre”, de Jerzy Grotowski.

254 A partir de la entrevista (N° 9) que le realizaramos a la Prof. Marta Neiros Cotarello de Sadnchez podemos reconstruir parte de su biografia y la forma en que empez6
a indagar en su método de trabajo vocal.

Marta Neiros Cotarello de Sdnchez nace en Montevideo, Uruguay el 29 de Agosto de 1923. Desde muy temprana edad orienté su vida al canto. Asistia a las clases de
canto y participaba del coro. En su adolescencia, toma clases de piano con los maestros Sadi Mesa y Alberto Baranda. En 1950 ingresa a la Facultad de Medicina,
carrera que abandona en cuarto afio. En 1954, inicia sus estudios en el Departamento de Letras de la Facultad de Humanidades y Ciencias y; simultdneamente,
Musicologia durante tres afios. Paralelamente a su carrera universitaria, estudia Direccién de Coros en el Teatro Solis de Montevideo con el maestro Robert Shaw
de Utah y como estudiante de la Facultad de Humanidades se incorpora al coro universitario. En 1955 estudia canto con Carlota Bernard, profesora de nacionalidad
alemana. En este lapso siente grandes molestias en el cuello y dolores en la cabeza, comenzado con problemas de disfonia, los que se agudizan cuando audiciona
paraingresar a la Escuela de Opera del Teatro Oficial de Montevideo. Un otorrinolaringélogo le diagnostica nédulos en sus cuerdas vocales, recomendando la operacién
como Unica solucidn posible; esta opcién es desechada. La repentina pérdida de voz, la inexistencia de la foniatria, sumada a la decisién de no operarse la llevan a
buscar una forma de autocuracion. Se acerca al yoga (1957), actividad que practicara durante un afio. Ademas, realiza ejercicios domésticos consistentes basicamente
en moverse en el piso intentando acompaiiar el canto de Maria Callas. Se acerca a la idea del movimiento fundamentalmente por las afirmaciones del violonchelista
hdngaro, Janos Starker, quien aconsejaba partir del movimiento corporal antes de cualquier interpretacién. La autocuracion se prolongé a lo largo de un afio, si bien
ya a los tres meses habia recuperado nuevamente el habla. Repuesta de su lesion intenta reanudar su relacion con el canto, y en 1960, estudia con el profesor Victor
José Damiani. En un breve periodo de estudio llega a dar recitales de masica religiosa y de cdmara. Al morir su maestro, decide proseguir sus estudios de canto con la
profesora Maria Piccioli. En una clase advierte que una amiga estd realizando un esfuerzo inadecuado, por pedido de la profesora, para cantar. Le sugiere abandonar
los estudios y la invita a poner en practica aquellos ejercicios que habia utilizado para su autocuracién. Alli comienzan a tomar forma los primeros rudimentos de lo
que luego seria una forma de trabajo para profesionales de la voz que denominaria “Liberacion de la voz”. Sin proponérselo, comienza a ayudar a gente con problemas
respiratorios o vocales. En su bisqueda mantiene contactos con la sociedad de Musicoterapia de Londres que dirigia, por aquel tiempo, Juliete Albeen (violoncelista),
convirtiéndose en asociada de la misma, durante varios afios. Sus incipientes certidumbres asi como el gran cimulo de dudas la llevan a indagar por distintos dmbitos.
Su idea acerca de la integralidad del cuerpo en lo que hace a lo fisico, psiquico y fonatorio la reafirma al tener acercamiento a los ensayos del ballet de Maurice Béjart
en el que los movimientos, el yoga y la voz se unian. De esta manera se acerca a su concepcion de lo que implica la voz en el ser humano. Fomenta en ella la idea de una
integralidad del ser y la voz como parte del mismo. Comienza a relacionar lo fisico y lo psiquico de la persona con su voz. Descubre que la desafinacién, cuando no hay
razones neuroldgicas, deviene de trabas psicoldgicas. A partir de solucionar problemas respiratorios o fonatorios en distintas personas que los padecen, comprueba
que aquello que habia sido de utilidad en su recuperacidn lo era también para otros. Comienza a poner en practica sus ejercicios con distintos tipos de alumnos:
estudiantes de canto, actores, personas con dificultades fonatorias. Se integra al plantel de profesionales del Teatro El Galpén de Montevideo y comienza a trabajar
con actores. En coincidencia con lo que ocurria en el mundo del canto encontré actores que tenian principios de nddulos en sus cuerdas por mala utilizacién de las
mismas, grandes tensiones corporales y ritmos corporales muy acelerados. La bisqueda de respuestas a interrogantes nuevos la acercan al trabajo de Jerzy Grotowski
a partir de la lectura de Hacia un teatro pobre (1970). Realiza seminarios de teatro sobre Dario Fo y Tadeusz Kantor. Analiza los escritos de C. Stanislavski, a quien le
reconoce como aporte su indagacion, el trabajo sobre las memorias y la preocupacion que manifiesta por la voz del actor. En 1976 llega a la ciudad de Buenos Aires.
Es convocada por Alejandra Boero para trabajar con sus alumnos. Luego Patricia Stokoe la invita a integrarse al trabajo con sus estudiantes de expresion corporal.
Por su parte Radl Serrano la convoca para trabajar en el |.F.T., teatro perteneciente a la colectividad judia. A nivel institucional integré durante muchos afos el plantel
de profesores de la Escuela Municipal de Arte Dramatico (E.M.A.D.) de la ciudad de Bs. As. y en |a actualidad sigue trabajando en la Escuela de Titiriteros del Teatro
Municipal Gral. San Martin.
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La construccion tedrico metodolégica elaborada por la Prof. Sdnchez, como su nombre lo indica,
busca redescubrir aquella voz que de algin modo permanece condicionada por una multiplicidad de factores
que estan intimamente relacionados con la historia de vida del individuo. Entre ellos pueden citarse: la vida
de relacion, la adecuacién a determinadas normas sociales de comportamiento, comentarios adversos
ante su forma de hablar o cantar, la desaprobacién de determinadas expresiones vocales durante la nifiez,
factores que van mellando la autoestima y empobreciendo la voz.

También considera que el vivir obedeciendo a un “tempo” que presiona al individuo desde afuera,
ya sea desde el punto de vista emocional o fisico, produciria contracturas multiples en el cuerpo que
repercutirian sobre las funciones fisioldgicas y especialmente en la voz. Estas tensiones originarian un
desgaste energético y bajo rendimiento, imposibilitando la expresion total del hombre, ya sea en el trabajo
fisico, mental o artistico, asi como en su vida de relacion. Cuando las vibraciones del sonido encuentran
un cuerpo tensionado muscularmente, se empobrecen y originan ain mas conflictos de expresién vocal,
pudiendo ocasionar desde dafios fisioldégicos hasta toda la gama de sufrimientos vocalicos (pdlipos, nédulos,
etc.). Esto sucede porque es en el cuerpo donde la voz encuentra su lugar para vibrar, expresarse. Esta es
una de las muchas razones que la llevan a pensar en la relajacién como medio para lograr la libertad de la
voz desde el punto de vista fisico y emocional y transformar al cuerpo en un gran resonador éseo, muscular,
liquido y nervioso.

Por lo tanto, el trabajo de Liberacion de la Voz tenderia a promover una conjuncion de actividades
que, involucrando al ser en su totalidad, permitirian al alumno/actor descubrir su propia voz y, a partir de ello,
desarrollar su potencial creativo para ser aplicado en el trabajo actoral.
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Educacion delaVoz |, Il y Ill. La
propuesta de entrenamiento vocal
de la Facultad de Arte de la UNICEN
tomando como referencia la
propuesta de Marta Neiros Cotarello
de Sanchez: “Liberacion de la Voz".



9.4. a. Educacion de la Voz |

Dentro de la formacidén vocal que propone la Facultad de Arte, Educacion de la Voz | es el primer
acercamiento del alumno a las herramientas técnicas especificas de entrenamiento vocal.

Cabe recordar que como anunciamos en la introduccién el docente a cargo de la asignatura es
quien lleva adelante esta investigacion Resguardando los criterios metodolégicos adoptados, es necesario
destacar que las afirmaciones que se hacen respecto de la ensefianza vocal en esta asignatura siguen los
mismos criterios que se han sostenido para el analisis de los programas vigentes en las carreras estudiadas.
Asi, los comentarios sobre el programa de catedra respetan los enunciados incluidos en su presentacién
institucional.

Como docente?® a cargo de la asignatura he elaborado una propuesta pedagdgica que presenta:
fundamentacién de la propuesta académica, objetivo general del curso, division del trabajo en dos etapas,
cada una de ellas con sus objetivos generales, unidades que integran cada etapa —cuatro en la primera
etapa-y una en la segunda etapa, objetivos por unidades, contenidos, actividades y bibliografia, organizacion
de la cursada, régimen de cursada y bibliografia general.

De la lectura del apartado “Fundamentacién General” de la asignatura se puede sefialar que en la
catedra de Educacion de la Voz | procuro proporcionar al alumno un conjunto de procedimientos técnicos
vinculados con la diccidn, proyeccion y entonacion, para ser aplicados en la puesta en escena de textos
dramaticos, enmarcados en una poética realista.

Se busca una articulacién horizontal con el resto de las materias teatrales de primer afo,
especialmente con Interpretacion |y, en su caracter tedrico/practico se intenta que se pueda superar el
momento vivencial y se reflexione sobre la practica. Para ello, se propone la lectura, el andlisis y vinculacion
de diferentes referentes tedricos relacionados con el trabajo vocal y actoral. Asimismo, seguin se expresa en
los fundamentos del programa se adhiere a una concepcion holistica del trabajo vocal, tomando como base
los supuestos tedricos/metodoldgicos que sustentan la propuesta denominada “Liberacion de la Voz”.

Siguiendo con la lectura del programa podriamos observar que metodolégicamente se estructura la
cursada en dos grandes etapas:

+ Primera Etapa: Adquisicion de las herramientas vocales minimas e indispensables para el
desempefio del actor en escena.

+ Segunda Etapa: aplicacion de esos conocimientos minimos al servicio de un abordaje
creativo de un texto teatral realista para su puesta en acto.

Estas etapas apuntarian a lograr que el alumno desarrolle una ajustada diccion, adecuada proyeccion
vocal y una entonacién rica en matices al transitar de manera organica una situacién dramatica enmarcada
dentro de una poética realista.

Para la elaboracidn de este objetivo general he tomando en cuenta parte de los contenidos minimos
planteados en el Plan de Estudios. Fundamentalmente aquellos vinculados con aspectos técnicos tales como
diccion y proyeccion y la busqueda de un desarrollo expresivo relacionado con los matices, pero decidiendo
vincular estos aprendizajes con textos dramaticos enmarcados en una poética realista, definicidén ésta que
no aparece explicitada en el Plan de Estudios.

Parte de esta decision esta justificada por la intencion de acompafar el proceso de ensefianza
realizado en la catedra de Interpretacion |, donde a partir de un abordaje stanislavskiano se trabajan escenas
y monologos encuadrados en esta estética.

Como fundamentacion tedrica y metodologica de la primera etapa parto de considerar que toda
representacion teatral implica un hecho artistico, estético y comunicativo donde, en un momento, un tiempo
y un espacio, se conjugan dos intereses: el de alguien que procura mostrar su trabajo —el artista- y el de otro
que presencia lo que se muestra —el espectador-. En este encuentro, donde se estableceria una comunicacion
perceptual, directay “viva”, el actor desempefia un rol fundamental. El actor con sus medios de expresién: voz,
cuerpo, emociones, intelecto. Asignarle tal responsabilidad implica un uso de estos elementos significantes
que exceden el uso cotidiano.

255 Rubén Maidana: Egresado de la Escuela Superior de Teatro —Actual Facultad de Arte- de |la Universidad Nacional del Centro con los titulos de Intérprete Dramético,
Profesor de Juegos Draméticos y Licenciado en Teatro ha tomado cursos de perfeccionamientos con la Prof. Marta Neiros Cotarello de Sdnchez sobre “Liberacion de
la Voz". Asimismo a realizados cursos y seminarios vinculados con la direccién teatral y el entrenamiento vocal para actores. Dentro de su desarrollo profesional ha
incursionado en la actuacion, direccién y produccion de espectaculos teatrales. En la actualidad participa ademds como colaborador en la cétedra Educacién de la Voz
M.
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Por lo tanto, aquella capacidad vocal que a un sujeto en una situacidn cotidiana le permitiria
comunicarse con sus semejantes, en la instancia teatral se transformaria en un elemento de particular
importancia.

Por ello, la catedra considera que el entrenamiento respiratorio, la toma de conciencia del estado
tensional del cuerpo, la apropiacién de técnicas para eliminar las tensiones innecesarias, permite lograr una
fonacion que no perjudique el aparato fonador. Asimismo, la ampliacion de las posibilidades expresivas
corporales y vocales, el logro de una adecuada diccién y la adaptacion de la voz a las condiciones espaciales
donde se desarrolla la representacién serian los elementos indispensables a tener en cuenta para comenzar
un entrenamiento vocal. A estos requerimientos se suma que un alto porcentaje de las manifestaciones
teatrales realizadas dentro de la Facultad de Arte y en la ciudad de Tandil tienen una fuerte impronta textual,
lo que orienta la propuesta de trabajo hacia el entrenamiento de la voz hablada.

Partiendo de considerar que, al momento de comenzar la formacién como actor existe un conjunto
de dificultades vinculadas con inhibiciones y bloqueos producidos por la exposicién ante el publico, que
afectarian la voz y el cuerpo del estudiante, la catedra propone un proceso de ensefianza-aprendizaje
centrado en lo grupal y un enfoque metodoldégico inicialmente organizado a partir del juego. El juego seria el
medio que permitiria, poco a poco, establecer nuevos vinculos, trabajar sobre la inhibicion, generar nuevas
posibilidades de comunicacion y a través de la imaginacién despertar la creatividad.

Asi, la primera unidad que lleva por titulo “Integracion grupal y desinhibicién” apunta a generar en el
alumno la confianza en los hallazgos que le aporta su propia creatividad y a establecer un clima de confianza
colectivo donde la mirada “del otro” no sea vivida como censura o juzgamiento. Para ello se proponen juegos
de desinhibicidn, integracién y confianza; juegos de contacto; ejercicios de concentracién y juegos vocales y
corporales con y sin texto.

La segunda unidad que se denomina “Binomio Cuerpo-Voz" apunta a que el alumno comprenda y
vivencie que la voz y el cuerpo conforman una unidad indisoluble, procurando superar la dicotomia entre
emotividad-racionalidad y que la modificacién de alguno de estos aspectos produce cambios en los otros.

Puesto que se parte de considerar al sujeto como una totalidad y se adhiere al supuesto de que la
historia de vida del mismo esta registrada en su cuerpo, el trabajo con la voz basicamente comienza con un
abordaje corporal. Ello, considerando que la vida moderna, con su cuota de indeterminacidn, inseguridad,
desequilibrio, responsabilidades y preocupaciones —econdmicas, afectivas, sociales- produce que los
cuerpos de los individuos registren un continuo estado de crispamiento. Con el correr del tiempo este estado
se volveria habitual y comenzaria a repercutir sobre todo el sujeto, especificamente sobre la musculatura. En
este sentido, el sonido generado en la laringe, al encontrar un cuerpo tenso, se empobrece, originando mas
conflictos de expresién vocal.

Por ello, la catedra considera que para trabajar el entrenamiento vocal el alumno deberia identificar
las tensiones innecesarias que posee en su cuerpo y adquirir técnicas para eliminarlas.

Por otro lado, se induciria a que perciba la relacion intima entre la forma de respirar y el estado
tensional del cuerpo, para luego comenzar a entrenar la respiracion mas adecuada para la fonacion
-costodiafragmatica-. Finalmente se propone ejercitar la dosificacion del soplo en virtud de la emisién de
sonidos y textos.

Para llevar adelante este proceso de ensefianza adopto ejercitaciones provenientes del Hatha Yoga, de los
métodos analiticos®® y globales®’ de relajacién y de Mathias Alexander.?®

256 Los métodos analiticos, con un punto de partida fisiolégico, y apoyandose en estudios de fisiologia muscular, estan representados especialmente por la técnica
de E. Jacobson. Se caracterizan fundamentalmente por una toma de conciencia de la contraccién y el relajamiento musculares, con una educacion progresiva de la
secuencia contraccion-decontraccion.

257 Los métodos globales, con un punto de partida psicoterapéutico, se apoyan esencialmente en el método de J. H. Schultz y provienen de la tradicion de la
hipnosis médica de los psicoterapeutas franceses y alemanes de finales del siglo XIX. Fijdndose sobre todo en el plano de las ideas y de la representacidn, utilizan
principalmente, para conseguir |a relajacion, una representacion imaginativa de la misma relajacion.

258 Sénchez Bustos, I. (1995) Op. cit., p. 96

“Mathias Alexander fue un prometedor actor de teatro de principios de siglo XX, hasta que comenz6 a sufrir una disfonia profesional que en su época no contaba con
tratamiento adecuado. A partir de la preocupacion por su pérdida de voz intentd observar en un espejo de qué manera hablaba, y descubrié que lo hacia inclinando la
cabeza hacia atras sobre la nuca y hacia adelante sobre el pecho. De esta manera, comprob6 que su laringe quedaba deprimida, a lo cual se asociaba un estrechamiento
de la espalda y una reduccién de su estatura. (..) El uso erréneo del cuello fue el gran descubrimiento de Alexander. De esta manera, enuncié con el nombre de control
primario a la adecuada interrelacion entre la postura de la cabeza respecto al cuello y de éste respecto al tronco. Al mismo tiempo, llegé a comprender que este uso
erréneo guardaba una estrecha relacién con la vida psiquica y hablé -un adelantado para su época- del concepto de unidad psicofisica sobre el cual profundizaria a lo
largo de su vida. Alexander formuld el principio del control primario que afirma que el mal uso de la cabeza y el cuello es previo al mal uso de cualquier otra parte del
cuerpo. Brennan (1992) afirma que se trata, simplemente, de un término para designar al principal reflejo, que tiene el poder de controlar a todos los otros, con el fin de
dirigir el cuerpo de un modo coordinado y equilibrado.”
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La tercera unidad lleva por titulo “Diccion y Proyeccidén” y, como su nombre lo expresa, aborda
procedimientos técnicos que apuntan a lograr claridad en la emision vocal del texto. Si buena parte del
sentido del texto esta apoyado en el uso del lenguaje verbal, a partir de la emision vocal de los actores,
resulta necesario que la misma llegue clara y con el volumen adecuado a los oidos el espectador.

Para que esto suceda, y en lo que respecta a la diccion, en un primer nicleo de trabajo se busca que el
alumno tome conciencia de la importancia que tiene para un actor una articulacion clara de cada uno de los
fonemas que componen las palabras. Luego de una relajacion muscular de las estructuras estomatognaticas
—maxilares, labios, lengua-, se trabaja la exageracion de la apertura de la boca y la movilidad de labios y
lengua al silabear palabras de dificil pronunciacién, por medio de destrabalenguas, palabras extranjeras o
féormulas quimicas.

En relacion a la proyeccion se busca, en un primer momento, que el alumno pueda colocar la voz “en
la mascara” —resonador bucal-. A continuacion, se vincula la emision del sonido y el texto con el espacio de
representacion. A partir de la rotacion por distintos lugares de trabajo —plazas, teatros, salones- se espera
que, desde la practica misma, los alumnos puedan comprender que al variar las condiciones acusticas
de los espacios varian las condiciones de emision. Por ello, se propone una serie de recomendaciones y
ejercitaciones para testear las caracteristicas acusticas de cada uno de estos espacios y como adaptar
rapidamente la voz a los mismos.

Se deja especialmente aclarado en el programa que estos dos aspectos se ponen al servicio de la
actuacion. Es por ello que, luego de un primer momento de indagacién e incorporacion de técnicas, se orienta
una aplicacion directa al trabajo expresivo de textos de diversa indole, como poesias, destrabalenguas y
canciones.

La cuartay ultima unidad de la primera etapa se denomina “Exploracion de Sonidos y Textos". En ella
se implementan actividades para ejercitar y desarrollar los aspectos melddicos de la voz —ritmo, volumen y
tono- que en este programa de definen como “entonacioén”.

En la fundamentacién de la unidad, se parte de suponer que en el trabajo vocal de un actor, durante el
pasaje de una determinada obra con fuerte impronta textual se puede identificar “lo que se dice” y el “cémo
lo dice”.

El primer aspecto se vincularia con el texto dramatico y requeriria, para una buena recepcion del
espectador, de un adecuado trabajo de diccién y proyeccion por parte del actor.

El segundo aspecto, mucho mas sutil, estaria vinculado con los matices que el actor imprime al texto
en virtud de un sinnimero de variables que determinaran este movimiento melddico de los sonidos que
integran las frases?®.

Por lo expresado, considero a la entonacion como el aspecto “artistico por excelencia” de la emisién
vocal y. por ello, creo que es de fundamental importancia generar actividades que posibiliten el libre juego
creativo con los textos como una forma de estimularla. La exploracién de sonidos y textos, permitira al
alumno ir ampliando su rango expresivo (corporal y vocal) e ir saliendo, poco a poco, de su “espectro de
emision cotidiana”?®°, probando otros registros con la seguridad de no lesionarse.

La indagacion textual se realiza de dos maneras: 1) de forma libre, donde no importa la légica textual
—exploracién de distintos ritmos, volimenes y tonos- y; 2) en funcién de tener presente ciertos elementos de
la situacion comunicacional; esto es, a partir de la definicidon de interlocutor, contexto y objetivo del mensaje.

En la segunda etapa, que lleva por titulo “Abordaje creativo de un texto realista para su puesta en
acto”, se busca que el estudiante ponga su voz al servicio de una actuacién creible y verosimil dentro de los
limites de la poética realista. Asi, el alumno debera asumir y mantener el/los objetivos dentro del conflicto,
encarnar los conflictos interiores de los personajes y accionar con autenticidad y fluidez a partir de los
procedimientos propios de esta estética.

Para ello se toman en cuenta los conceptos y habilidades adquiridos en la primera etapa (diccion,
proyeccion y entonacién), junto con los aprendizajes provenientes de la catedra de Interpretacion I.

259 Sélo a los efectos de ejemplificar podemos sefialar algunas de las mdltiples variables que condicionan de forma aislada o en conjunto el modo de expresar un
parlamento teatral: 1) la dramaturgia con su texto y subtexto. En funcién de lo que un personaje quiere lograr sobre otro, esto determinara el uso de cambios de volumen,
ritmo y tono en funcion de su objetivo. 2) La poética donde se encuadra el texto dramatico: teatro isabelino, comedia del arte, realismo, absurdo, épico, farsa, etc. 3)
los contextos reales: un teatro, la calle, un café, etc. y los ficcionales, entornos que el dramaturgo define para el desarrollo de la historia. 4) las relaciones entre los
personajes 5) los conflictos de los mismos. 6) las caracteristicas fisicas y psicoldgicas del actor. 7) las particularidades del personaje que tenga que llevar a la escena.
260 Segun el programa se entiende por espectro de emisién cotidiana el uso de un ritmo, volumen, tono y pausas que habitualmente el sujeto utiliza en su vida cotidiana.
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Como herramienta técnica para lograr que el alumno transite la situacion que plantea el texto con
credibilidad, se analizan los mismos a partir de los conceptos stanislavskianos de situacion dramatica; esto
es, historia previa, circunstancias dadas, entorno, conflicto y objetivos. Este analisis permitiria comprender
tanto lo textual como lo subtextual que el autor plantea. Pero, ademas de estas nociones, el alumno debera
incorporar las convenciones que, por seleccién y combinacion, producen el efecto estético del realismo,
pues seran un condicionante de su actuacién. Para ello se propone un abordaje tedrico sobre los principales
artificios de esta poética, para luego ponerlos en acto.

Asi sellegaria a la ultima unidad del programa donde se conjugan todos los aprendizajes incorporados
durante el afio en la puesta en acto de un mondlogo realista. En él podria observarse si el alumno puede
adecuar sus recursos técnicos/expresivos vocales al servicio del texto y la situacion.

9.4. b. Educacion de la Voz Il

La segunda asignatura vinculada con el entrenamiento vocal que debera cursarse es Educacién de la
Voz II.

Ladocente?® haorganizado suprograma considerando los siguientes componentes: Fundamentacion,
donde se explicitan los supuestos tedricos y pedagogicos que sustentan su propuesta didactica, Objetivos
terminales de la asignatura, cinco unidades, con su respectiva denominacién, objetivos particulares,
contenidos, metodologia y bibliografia, organizacién formal del curso, criterios de evaluacion y acreditacion
y bibliografia basica del curso.

La lecturay andlisis de apartado Fundamentacion del programa nos permite inferir que con el dictado
de Educacion de la Voz Il se aspira a preparar a los alumnos para que logren alcanzar una mayor expresividad
vocal, reconociendo sus potencialidades y limitaciones a fin de no perjudicar su instrumento de trabajo: el
propio cuerpo.

Adhiriendo a la concepcion de trabajo de Liberacion de la Voz se propone, mas que educar la voz,
tratar de liberarla de las tensiones, miedos e inhibiciones, para ponerla al servicio del trabajo creativo del
actor. Coherente con la propuesta desarrollada por Marta Sanchez, se parte desde el cuerpo. En primer
lugar, porque es alli donde se manifiesta la integracién de todos los recursos fisicos y psiquicos del hombre
y, segundo, porque segun la concepcion de referencia, es el lugar donde han quedado alojadas las improntas
propias de la educacion y la cultura que permitirian o bloquearian, en mayor o menor medida, el desarrollo
del potencial vocal expresivo y creativo de los sujetos.

Desde este punto de vista, la formacién vocal del actor supondria: 1) un reconocimiento de si mismo
en su doble dimensioén: ser individual y ser social y; 2) la utilizacién de los recursos expresivos de que dispone
al servicio del arte teatral.

En lo que respecta a la vinculacion de la propuesta de la docente con los contenidos minimos
planteados en el Plan de Estudios, podemos sefialar que la gran mayoria de ellos son tomados en cuenta
para elaborar el programa de catedra. Como sefialamos, el Plan de Estudios no se define sobre las estéticas
a las que se deben aplicar los aprendizajes. En este sentido, la docente explicita como uno de sus objetivos
terminales que “Al término del curso se espera que los alumnos interpreten escenas de diferentes poéticas”
sin especificar a qué poéticas se esta refiriendo.

La primera unidad lleva por titulo “El cuerpoylavoz”y prevé que, a través de ejercicios sensopercetivos,
se posibilite tomar conciencia de los mecanismos de larespiraciony la identificacion de tensiones corporales.
Para ello se trabaja sobre la sensibilizacidn de los sentidos y se aplican técnicas de relajacion activa y pasiva.
En esta unidad ya se comenzaria a trabajar sobre uno de los objetivos terminales de la asignatura que se
relaciona con que el alumno pueda sistematizar una rutina de entrenamiento personal.

261 Cecilia Maria Gramajo: Egresada de la Escuela Superior de Teatro —Actual Facultad de Arte- de la Universidad Nacional del Centro con los titulos de Intérprete
Dramatico y Profesora de Juegos Dramaticos. De 1989 a 1993 integré el equipo docente de Educacidn de la Voz | y Il a cargo de la profesora Marta Neiros Cotarello de
Sénchez. Entre 1991 y 1993 cursé los seminarios de capacitacion técnica de “Liberacion de la Voz” con la misma en la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD)
de Capital Federal. Asimismo ha realizados cursos y seminarios vinculados con entrenamiento vocal para actores entre los que podemos destacar: “Seminario de
dramaturgia vocal: El eco del silencio”, dictado por Julia Varley del Odin Theatre de Dinamarca y la participacion en el XlI International Session Action - Structure -
coherence. International School of Theatre Antropology (ISTA). Directed by Eugenio Barba. Bielefeld, September. Alemania. Dentro de su desarrollo profesional ha
incursionado en la actuacién y en la direccién de espectaculos teatrales.
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La segunda unidad, denominada “De la emisién de sonidos” se propone trabajar con actividades
vinculadas con el reconocimiento y regulacion del potencial vocal. Con este propdsito, se partiria de la
sensibilizacion auditiva, a partir del reconocimiento y reproduccion de sonidos y voces; se apelaria a la
imaginacion como una forma de vincular la imagen con el cuerpo, el sonido y la palabra y se propondrian
secuencias de movimientos con distintas calidades de energia y sonidos como forma de indagar las
relaciones cuerpo/voz/espacio.

A partir de una busqueda sensoperceptiva se indagarian los resonadores de pecho, pelvis y cabeza
y se utilizaria la vocalizacion como forma de ampliacién del registro, con emisiones en distintas alturas,
timbres e intensidades.

La unidadtercera —“Articulaciény diccion”, si bien plantea como prioritaria la diccion, no dejaria de lado
aspectos vinculados con la entonacién y emocion. A un primer momento de sensibilizacién del mecanismo
articulatorio, esto es: maxilares, labios y lengua, se le sumaria la colocacion del sonido en los resonadores
faciales. Recuperando el reconocimiento de los resonadores —realizado en la unidad anterior- se propondria
la emision de vocales y consonantes, relacionandolas con los resonadores corporales. Para iniciar al alumno
en aspectos mas especificos sobre la entonacion y matices se apelaria a conceptos provenientes de la
musica, tales como pulso, ritmo, acento, compas y silencio y se los vincularia con las distintas emociones
gue estas emisiones provocan. La puesta en practica de todas estas actividades se realizaria a través de
improvisaciones entre los alumnos o de éstos con un objeto.

La cuarta unidad lleva por titulo “De la proyeccién de la voz” y se propone lograr que los alumnos
proyecten su voz tanto en espacios cerrados como abiertos, sin perjudicar su aparato fonador y sin alterar la
intencidn del mensaje. La ejercitacion comenzaria indagando la proyeccion de la voz, con independencia de
la posicion corporal que se adopte, para lo cual se seleccionan actividades tendientes a explorar la emision,
modificando la posicion del cuerpo en el espacio. Asi mismo, y considerando la vinculacion directa entre la
proyeccién de la voz y la visién, se propondrian ejercicios de emisién a distintas distancias y con diferentes
intenciones comunicativas. Para el reconocimiento de las distintas condiciones acusticas que presentan
los espacios, se pondria al alumno en situacion de emision en distintos ambitos —teatros, salas, plazas-.
Asi, se buscaria que comprendan y ejerciten la necesidad de generar adaptaciones vocales en virtud de los
diferentes espacios de trabajo, sin perder la intencion comunicativa y los matices que la situacion demanda.

La dltima unidad —“Profilaxis de la voz"- propone un abordaje tedrico de nociones basicas de higiene
vocal para prevenir y conservar la salud del aparato fonador.

9.4. c. Educacion de la Voz Il

La tercera asignatura destinada a la adquisicion de técnicas y entrenamiento vocal es Educacion de
la Voz Ill.

Eldocente?®?, haorganizado su programa a partir de los siguientes items: Marco Tedrico-Metodoldgico,
donde fundamenta su propuesta de trabajo, Objetivos generales y organizacion de la asignatura en tres
modulos, Objetivos, contenidos conceptuales, procedimentales y actitudinales de cada mddulo, Régimen de
cursada y acreditacion, criterios de evaluacion y bibliografia.

De la lectura del Marco Tedrico-Metodologico elaborado por el docente y considerando los objetivos
generales planteados, se desprende que la asignatura Educacion de la Voz Ill busca aumentar la capacidad
expresiva vocal del alumno, utilizando para ello textos provenientes de la tragedia isabelina y la Comedia
del Arte. Partiendo de los fundamentos que propone Liberacion de la Voz, orienta la produccién vocal para
que todas las manifestaciones corporales y vocales surjan de una actuacién organica, dentro de los limites
propios de cada una de estas poéticas.

262 Mario Lorenzo Valiente: Egresado de la Escuela Superior de Teatro —Actual Facultad de Arte- de la Universidad Nacional del Centro con los titulos de Intérprete
Dramatico, Profesor de Juegos Draméticos y Licenciado en Teatro. De 1990 a 1993 integr6 el equipo docente de Educacion de la Voz Il a cargo de la profesora Marta
Neiros Cotarello de Sanchez. En 1993 cursé los seminarios de capacitacion técnica de “Liberacién de la Voz" con la misma en la Escuela Municipal de Arte Dramético
(EMAD) de Capital Federal. Asimismo a realizados cursos y seminarios vinculados con entrenamiento vocal para actores entre los que podemos destacar: Postgrado
en “Actuacion y Voz" en el Instituto Superior de Arte, Ministerio de Cultura de la Republica de Cuba y el “Curso de Trabajo Vocal” dictado por Kozana Lucca del Roy Hart
Theatre en la Universidad Nacional de Tucuman. Entre 1992/93 tom¢ el curso de “Métodos de las acciones fisicas” dictado por Ral Serrano en la Escuela de Teatro de
Buenos Aires; “Curso en Comedia del Arte” dictado por Cristina Moreira en el Teatro Nacional Cervantes de Capital Federal y el “Seminario de Pedagogia Teatral” dictado
por Raul Serrano, Débora Astroski y Polo Holovatuk en la Escuela de Teatro de Buenos Aires. Dentro de su desarrollo profesional ha incursionado en la actuacién y en
la direccion de espectéculos teatrales.
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Por actuacion organica se entenderia:
(...) una actuacién viva fuertemente comprometida con el aqui y ahora que la situacién dramatica
demanda. Esta forma genera un fuerte compromiso del actor con la escena, que provocal lailusién
de que lo que el espectador ve, efectivamente esta ocurriendo frente a sus ojos por primera vez.
El concepto de organicidad refiere entonces en lineas generales al compromiso del actor en su
actuacion independientemente de la poética que se esté trabajando” 23

Con el fin de lograr esta actuacion organica, que determinaria la aparicion de distintas entonaciones
-tonos, ritmos y volumenes-, orienta una indagacion y exploracion de los textos a partir del cuerpo. Provocar
cambios en el comportamiento corporal estimularia la apariciéon de cambios vocales de forma organica.

En lo que respecta a la vinculacion entre el presente programa y los contenidos previstos por el Plan
de Estudios para Educacion de la Voz Ill, podemos sefialar que existe una correspondencia casi total entre
ambos, puesto que en el Plan de Estudios se especifica claramente el abordaje técnico vocal de los estilos
de la Comedia del Arte y la tragedia shakesperiana. El aporte innovador que presenta el programa, y que no
esta previsto por el Plan de Estudios, es la incorporacién del denominado “Médulo de autogestion”.

El primer modulo, que lleva por titulo “Exploracion vocal en la tragedia de Shakespeare”, propone
colocar al alumno frente a la experiencia de indagar corporal, vocal e interpretativamente, textos clasicos de
W. Shakespeare.

Para ello, en un primer momento se analizan escenas y mondélogos seleccionados a fin de determinar
la situacién dramatica que se presenta en estos materiales. Se recuperarian las nociones stanilavskianas de:
entorno, circunstancias dadas, historia previa y objetivo. Se identificaria el conflicto base de cada escena,
la relacion entre los personajes y las estrategias que utiliza el mismo para lograr su objetivo. Este analisis
permitiria determinar tanto lo textual como lo subtextual.

A continuacion propone un trabajo técnico/articulatorio a fin de encontrar una adecuada diccion.
También en este momento se atenderia a la proyeccién de la voz vinculando la emisién con el espacio de
trabajo. Tomando como base la situacion dramatica que propone el texto se indagarian, tanto desde el
cuerpo como desde la voz, las distintas estrategias que utiliza el personaje para lograr su objetivo. Esto
permitiria la aparicion de una amplia gama de acciones e intenciones vocales de las cuales, a posteriori, el
alumno debera hacer una seleccion en virtud de los objetivos del personaje y de sus vivencias como actor.

En cuanto a la propuesta de indagacion del estilo desde el cuerpo, se partiria de explorar la sensacion
de pesadez como una forma de instalar en él una disposicion apropiada para encontrar una entonacion
acorde a las exigencias de la poética. De esta forma, se investigaria la emisién de sonidos graves y un ritmo
lento y pesado, que segun la catedra, serian los mas acordes con el estilo. Tal comportamiento corporal se
exploraria a partir de ubicar el centro de movimiento?®* en la pelvis y generando marchas con apoyo completo
de pies. El conflicto corporal que presupone buscar la posibilidad de avanzar en el espacio, contrarrestando
las fuerzas que lo empujan hacia atras y abajo desde la pelvis, permitiria generar cambios a nivel de la
energia corporal y facilitaria la aparicion de imagenes mentales que se reflejarian en la voz.

En cuanto al segundo médulo, “Exploracion vocal en la comedia del arte”, se propone colocar al
alumno frente a la experiencia de indagar corporal, vocal e interpretativamente, textos encuadrados dentro
de esta poética.

Para ello, se seleccionan escenas y mondlogos de obras de C. Goldoni. En consonancia con lo
realizado en el médulo anterior, se plantearia un abordaje del texto analizandolo en funcion de la situacion
dramatica que contiene. Nuevamente se abordaria técnicamente la diccion y la proyeccion en relacion a esos
materiales y, en cuanto a la indagacion corporal, ésta se orientaria a explorar la liviandad del cuerpo como
una forma indirecta de encontrar los sonidos propios de la poética. Por lo tanto, se investigaria la emision
de sonidos con tonalidades altas y la busqueda de un ritmo vivaz y festivo. A partir de ubicar un centro de
movimiento en la base del esternén, jugando con la idea de que el cuerpo es tirado hacia arriba y adelante,
y proponiendo un apoyo de pies en metatarsos, se buscaria conquistar la pretendida liviandad propia de los
personajes de la Comedia del Arte.

263 Valiente, M. (2002) “Un intento de organicidad en la entonacion” en La Escalera. Anuario de la Facultad de Arte, N° 12, Universidad Nacional del Centro, Tandil,
Buenos Aires, p. 229
264 Para el trabajo de centros de movimiento la cétedra toma como base ejercicios desarrollados por Michael Chejov (1999)
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El tercer y ultimo mddulo —“La exploracién vocal en la autogestion artistica” se desarrolla con la
finalidad de que los alumnos logren disefiar un proyecto espectacular propio, que los contenga como actores,
de acuerdo con sus intereses artisticos. Este mddulo se lleva a cabo en coordinacién con la catedra de
Interpretacion lll. Asi, a partir de la eleccion de un material textual de su eleccién (propio o de autor, literario
o teatral), el alumno deberd elaborar y llevar a la practica un proyecto donde asuma no sélo el rol de actor y/o
dramaturgo, sino también de director y productor de su espectaculo.

Paraello,ademas de mostrar periddicamente los avances producidos ala catedra, debera confeccionar
una carpeta donde constara el proceso artistico y de produccion realizado.

En cuanto al Proceso Artistico el alumno debera presentar una copia del texto a trabajar, analisis de
dicho material, ideas para la puesta en escena, imagenes desencadenantes (visuales, auditivas, tactiles)
y registro de las sugerencias realizadas por los docentes. Respecto de la Produccién se solicita el plan
de produccidn, incluyendo el proyecto escenografico, de vestuario, promocién del espectdculo, calculo
economico, forma de financiacion y autorizacion de los espacios de representacion, en el caso de no utilizar
las instalaciones de la Facultad de Arte.

Al momento de la muestra de los trabajos, ademas de evaluar los aspectos mencionados, la catedra
observa la apropiacién y utilizacién correcta de las herramientas y procedimientos aportados en la cursada.
Los criterios evaluativos consideran: desde lo técnico, una diccion clara y precisa y una proyeccion adecuada
a los espacios de representacion; en cuanto a la entonacion, que ésta surja del transito organico por la
situacion dramatica y que resulte acorde con los requerimientos expresivos/sonoros que demandan los
textos trabajados.
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9.5. Conclusiones parciales sobre la formacion vocal en la carrera de Teatro de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires — Tandil.

Al observar el campo teatral/cultural tandilense desde fines del XIX hasta la creacién de la Escuela
Superior de Teatro de la UNCPBA en 1988, es posible identificar una conformacion y evolucién similar a
las ya observadas en las ciudades de Tucuman, Cérdoba y Mendoza. En este sentido, y a los fines de esta
sintesis, podemos enmarcar los aspectos y hechos significativos en cuatro etapas:

1) desde fines del siglo XIX hasta 1940.
2) desde 1940 hasta 1976.

3) desde 1976 hasta 1983.

4) desde 1983 hasta la actualidad.

En la primera etapa se puede observar como el mundo cultural tandilense se conformé alrededor
de numerosas instituciones que generaron espacios de sociabilidad y de reconocimiento, y que entre sus
acciones procuraron brindar posibilidades de instruccién y el entretenimiento de los ciudadanos. La amplia
y variada afluencia inmigratoria de colectividades con acervos culturales propios e intereses dirigidos a la
integracién en la comunidad local, fue generando la creacion de espacios tales como bibliotecas, clubes
y asociaciones, por los que se informaba a sus integrantes y circulaban y confrontaban idearios politicos,
sociales y culturales. En el ambito tandilense deben detacarse las acciones emprendidas por la Asociacion
Espafnola de Socorros Mutuos y la Sociedad Italiana de Socorros Mutuos, quienes bajo el impulso de
concepciones mutualistas cumplieron roles benéficos, sociales y culturales.

La construccién de salas teatrales formé parte de sus estrategias de reunién, entretenimiento y
difusion cultural. La posibilidad de contar con estos espacios de representacion permitio, desde finales
del siglo XIX, la presencia de compafiias dramaticas espafolas —por sobre las nacionales-, hecho que se
mantuvo hasta la década de los "30, donde es posible observar a estas ultimas comenzando a ocupar el
centro del campo teatral tandilense.

Estas presentaciones funcionaron como un estimulo externo paralos numerosos grupos vocacionales
y filodramaticos que se habian conformado en torno a las asociaciones y/o sindicatos, clubes y bibliotecas
y que utilizaban los modos de produccién ya detallados.

En la segunda etapa (1940-1976) debemos destacar las actividades literarias y culturales del Ateneo
Rivadavia y la sala de espectaculos El Teatrillo, ambos organismos anexos a la biblioteca publica de la
Asociacion Bernardino Rivadavia.

Estos espacios permitieron la introduccién de la ideologia estética del teatro independiente a partir
de las visitas de Lednidas Barletta. El horizonte de expectativa del publico se fue modificando con esta nueva
concepcion teatral que propiciaba el cambio social en contacto con un repertorio de obras de la dramaturgia
universal.

En la década de los "50, la circulacién del grupo Fray Mocho y mas tarde de Nuevo Teatro, permitié la
continuidad de una concepcion de teatro considerado como fenémeno didactico, en el que la formacién del
publico-ciudadano estaba directamente asociada al mensaje que proponian las obras. En cuanto a la puesta
en escena se consolidé la idea del director como armonizador del espectaculo y de la escenografia como un
requerimiento particular para cada puesta. Se buscé un actor pensante, frente a la actuacion emotiva de los
grupos filodramaticos, y se sentaron las bases para la formacion y entrenamiento del actor.

La presencia de estos referentes del teatro independiente capitalino funcioné como estimulo externo
para algunos conjuntos locales que buscaron implementar una concepcion de teatro estrechamente ligado
a la funcion social, con el objetivo de dejar mensajes aclarecedores en el publico asistente.

Con este ideario, surgen los grupos El Teatrillo y Teatro Independiente Tandil, destacandose las figuras
fundadoras de Atilio Abalsamo y Celso Bosco Martignoni, como principales promotores locales. Con sus
propuestas estéticas y de produccion, intentaban diferenciarse de sus antecesores y del teatro comercial
que circulaba por la ciudad, con la clara intencién de instaurar un sistema culto que pudiese consolidar un
“teatro de arte” en Tandil.

A pesar de que el publico y la prensa valoraron el repertorio de textos dramaticos vinculados a un
sistema culto y una nueva forma de abordaje de la puesta en escena, no dejaron de sefalar las dificultades
que planteaba la actuacion de actores no profesionales, la construccion “externa” del personaje, el recitado
del libreto; en suma, los recursos de una actuacién deictica como herencia de los cuadros filodramaticos,
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ademas de los escasos recursos técnicos. Esto sentd las bases para definir la necesidad de formacién y el
entrenamiento del actor. La inquietud tuvo distintas respuestas —y desde distintos ambitos institucionales-
en las décadas siguientes.

Lasiniciativasregistradas permiten apreciarlosintentos realizados para cubrirla necesidad detectada:
los “Ciclos Culturales”, las asistencias técnicas provistas entre 1966 y hasta 1970, mediante el dictado de
talleres y seminarios, la busqueda de financiamiento nacional, provincial y municipal para proveer de nuevos
conocimientos actorales, entre otras. En esa época ya comienza a tomar cuerpo la inquietud por abrir una
escuela de teatro. La primera iniciativa de organizacion de estudios sistematicos se vié obstaculizada por el
recambio de profesores y la variedad de enfoques pedagdgicos diferente, sin que se lograra su consolidacion.

Recién en 1973, con la creacion de la Escuela Municipal de Teatro fue posible concretar una
institucion destinada a la formacion actoral. Conviene recordar a su primer director, Juan José Beristain, en
tanto egresado del Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires —ITUBA- dirigido por Oscar Fessler.
La influencia de esta formacién es también una marca fundacional, ya que para la organizacién sistematica
de la enseianza en actuacién y direccion de actores tomo6 como modelo sus aprendizajes con Fessler, lo que
implicaba partir de los preceptos de C. Stanislavski.

Por esta misma época, pero dentro del dmbito universitario, se destaca como otro evento fundacional
el dictado del Seminario de Teatro a cargo de otro teatrista con una concepcion estética/ideoldgica y
formacion teatral similar, destinado en este caso a alumnos de las Facultades de Humanidades y Ciencias
Veterinarias. Nos estamos refiriendo al Dr. Carlos Catalano, principal artifice de la creacién de una escuela
de teatro dentro de la universidad.

La labor de Beristain, a lo largo de tres anos y con alumnos de la Escuela Municipal de Teatro, permitio
la presentacion de obras enmarcadas dentro de las poéticas del absurdo y del realismo argentino de los
sesenta. Su alejamiento al frente de la institucién coincidié con el golpe de estado de 1976, hecho que
provoco el cierre de la Escuela.

La tercera etapa (1976-1983) entendemos que se inicia con el golpe de estado de marzo de 1976 que
produjo el cierre del Unico espacio de formacidn actoral sistematica con que contaba la ciudad.

También en Tandil la dictadura habia logrado intimidar las expresiones de la cultura, brutalmente
durante los tres primeros afios (1976-1979) y sobre esa base de terrorismo de estado en los
afos posteriores. Algunos actores y directores emigraron del ambito oficial para dar origen
primero timidamente al movimiento de teatro independiente, mientras que otros abandonaron la
actividad, muchas veces camino al exilio.

Pero hacia 1979, en el ambito no oficial, comienza a ser evidente un resurgir de propuestas
que, muchas veces en forma velada o implicita, intentaban plantear el estado de sojuzgamiento
social y cultural. En este marco, el final de los afios setenta y el comienzo de los ochenta estaran
signados por el comun denominador de la aparicion de nuevas producciones teatrales.?%®

Es en ese contexto que encontramos como antecedentes de la creacién de la actual Facultad de Arte,
a los Seminarios de Teatro (1979) y Direccién (1981) a cargo de Carlos Catalano, desarrollados en el ambito
universitario.

Sianalizamos la conformacion del campo cultural/teatral tandilense en el momento en que comienzan
a difundirse estas propuestas de formacion, y considerando que en 1976 la dictadura habia clausurado el
unico espacio de formacién actoral con el que contaban los teatristas de Tandil, es facil comprender la
amplia convocatoria que tuvieron los mismos. Habia en el campo teatral un vacio de formacién que Catalano
vino a ocupar.

Con la llegada de la democracia (1983) ingresamos a la cuarta etapa en la que, al igual que en el
resto del pais, en Tandil se manifestaron las aspiraciones sociales de participacion y ejercicio de la libertad,
de expresion y de opinion, largamente postergadas. En este contexto, en una Universidad creada so6lo una
década atras, los primeros talleres de actuacion y direccién se transformaron en sucesivos cursos que
desembocaron finalmente en 1988 en la fundacién de la Escuela Superior de Teatro.

265 Argeri, M. E.; Minnucci, A. y Tripiana, J.: (1994) “Politica cultural y teatro. La direccion de cultura en el gobierno municipal de Tandil, 1983-1987" en La Escalera N°
4 - Anuario de la E.S.T., Universidad Nacional del Centro, Tandil, Bs. As. pp. 134-135
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Esta nueva institucion universitaria podria considerarse la uUnica de las analizadas que surge en un
espacio cultural donde no se registraban antecedentes sostenidos de formacion actoral y donde la dictadura
no ejercié su censura con la misma virulencia que lo hizo en las universidades de Tucuman o de Cérdoba.
Tal vez esto pueda atribuirse a la escasa trayectoria que presentaban los estudios superiores en la ciudad -
recordemos que la UNCPBA se crea en 1974-, a que la institucion aun estaba en un proceso de organizacion
fundacional y al escaso nivel de politizacién de la mayor parte de su alumnado, hecho que en cambio se
observaba en universidades con mas trayectoriay donde la dictadura ejercié una mayor represion.26¢

Analizando la insercién que tuvieron los estudios de formacién actoral universitarios dentro del
campo teatral/cultural tandilense, podemos sefalar que la propuesta tuvo una buena acogida desde los
primeros seminarios dictados por Catalano. Tal vez, el hecho que éste proviniera del movimiento del teatro
independiente capitalino -lo que implicaba que adheria a sus principios ideoldgicos y estéticos- y que su
trayecto formativo como actor/director estaba vinculado con una perspectiva stanislavskiana, favorecio la
aceptacioén de su proyecto en una comunidad cultural/teatral que desde la década de los 40 habia recibido
formacion en esa linea.

En cuanto a la concepcion que orientd la intencionalidad del primer Plan de Estudios en la Universidad,
su perspectiva estética, su definicion de artista y profesional del teatro, entendemos que esta directamente
ligada al recorrido formativo de Carlos Catalano. En este sentido, encontramos una gran similitud con la
gestaciéon —por la misma época- de la Escuela de Teatro de la Universidad Nacional de Tucuman, donde el
perfil de su organizador, Juan Tribulo, contribuy6 significativamente a establecer la impronta del primer Plan
de Estudios. Consideramos en ambos casos la similitud de los recorridos formativos y la convergencia de
sus posiciones artisticas, las que resultaban oportunas y congruentes con las expectativas propias de los
espacios culturales en que gestaron e impulsaron sus proyectos de creacion institucional.

De este modo, podemos encontrar que en la configuracion de los disefios curriculares fundacionales
se presenta una mirada compartida sobre qué, como y para qué ensefiar teatro, asociada a su vez a la de los
agentes sociales/institucionales que asumen la responsabilidad de poner en practica el proyecto.

La entrevista realizada a Catalano deja claro que ha imaginado un Plan de Estudios de complejidad
creciente, intentando eslabonar los aprendizajes previstos para cada afio de la carrera. La hipdtesis que
orienta esa graduacion de conocimientos plantea un primer afio para la adquisiciéon de las herramientas
basicas interpretativas —sustentadas en el método Stanislavski- y luego la aplicacion de esas herramientas
a distintas poéticas (realismo norteamericano, épico y absurdo) en segundo afio y, a la tragedia isabelinay la
comedia del arte en tercer afio. Esta secuenciacién adheriria a la concepcion de trabajo esbozada por Oscar
Fessler.

El sistema educativo de Stanislavski que obliga al actor a la verdad y le ensefia a comportarse
naturalmente en el escenario no contradice cualquier estilo de expresién artistica que el actor
pudiera adoptar luego. El aprendizaje de la naturalidad es una base indispensable (...) Después
de la naturalidad pueden empezar el arte y el estilo, pero sin naturalidad no empiezan nunca.?®’

Tal como lo hemos sostenido en los fundamentos tedricos, un Plan de Estudios es un proyecto para
ser puesto en practica y esa puesta en practica la realizan los docentes en el dia a dia del aula. Concebimos
también que las perpectivas con que los profesores elaboran sus propuestas didacticas reunen sus
conocimientos y convicciones, conquistados en sus trayectos formativos. Esas practicas reales seran
las que daran vida al proyecto e iran configurando la matriz identitaria de la institucién. Es por eso que
consideramos que la conformacion de la planta docente, y sus perspectivas de ensefianza, pueden influir
significativamente en el perfil formativo de la propia institucién y en su proyeccién futura. En el caso de la
Escuela Superior de Teatro, la primera gestion de Catalano proyecto la conformacion de la planta docente en
dos etapas de desarrollo: 1) por medio de la incorporacién de docentes viajeros —generalmente procedentes
de Capital Federal- para cubrir las catedras recién inauguradas y; 2) mediante la formacién paulatina de
recursos humanos propios.

266 Debe destacarse que la represion se verific en distintos dmbitos de la ciudad y que, con el advenimiento de democracia y a partir del relevamiento realizado por
la Comision Nacional sobre la Desaparicién de Personas (CONADEP), se pudo comprobar que en Tandil funciond el centro clandestino de detencion “La Huerta”, que
formaba parte de la “Subzona 12" a cargo del general Alfredo Oscar Saint-Jean. Este centro funciond desde 1976 a 1983.

267 Fessler, 0. (1960) “Lo que podriamos aprender de Stanislavski y Brecht”, en Teatro y Universidad, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Nacional de Tucuman,
p. 40
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Esta estrategia organizativa se basabaenla conviccidén de que los fundamentos tedricos/pedagdgicos
aportados por los docentes formados que inauguran las catedras se convertiran en “principios fundantes”
para el dictado de las mismas; y que la formacién de docentes auxiliares con esa misma orientacion
posibilitaria la continuidad y coherencia formativa fundacional.

En el caso de las catedras vocales de la carrera de teatro de la actual Facultad de Arte, esta estrategia
fue implementada convocando a la profesora Marta Neiros Cotarello de Sanchez para el dictado de estas
materias. Asi, su método de trabajo denominado Liberacion de la Voz ingresa al ambito universitario y se
constituye en modelo formativo para la especialidad. Surgido como confluencia de experiencias practicas
y reflexiones tedricas de diversa indole, conforman el andamiaje teérico/metodoldgico de las asignaturas
Educacion de la Voz I, Il y lll.

Pero, si bien podemos reconocer una base conceptual comun en el dictado de estas tres materias,
cada docente ha ido aportando nuevas perspectivas y miradas en virtud de sus propios y posteriores
aprendizajes tedricos/practicos y experiencias estéticas.

Asi, para la elaboracién de mi propio programa de Educacién de la Voz | puse en relacién algunas
variables como: 1) las particulares caracteristicas que presentan los alumnos ingresantes a la carrera de
teatro; 2) los supuestos tedricos que fundamentan Liberacion de la Voz y 3) lo que se pretende que el alumno
pueda lograr como actor al final de ese primer afio, en vinculacién con las herramientas técnicas que se le
brindan en la catedra de Interpretacion |.

El resultado de esta conjuncion me permitié determinar qué contenidos trabajar, cémo y con qué
finalidad.

Asi, el entrenamiento de la respiracidn, la toma conciencia del estado tensional del cuerpo, conocer
y aplicar técnicas para eliminar las tensiones innecesarias, lograr una fonacion que no perjudique el aparato
fonador, ampliar el rango expresivo corporal y vocal, mejorar la diccidén y capacidad para adaptar la voz a las
condiciones espaciales del lugar donde se realiza la representacion teatral serian, a mi criterio, los elementos
corporales y vocales indispensables a trabajar antes del abordaje de cualquier estética.

Si a estos requerimientos le sumamos que el ochenta por ciento de los espectaculos que se generan
en la ciudad de Tandil y en la Facultad de Arte tienen una fuerte impronta textual, considero que el primer afio
de entrenamiento vocal debe estar centrado en los requisitos minimos para el abordaje de la voz hablada.

El enfoque que sustenta mi trabajo en primer afio, como ya dijimos es Liberacion de la Voz. El mismo
postula que el desarrollo vocal de los actores debe partir de considerar al ser humano como un todo que
involucra cuerpo/mente/energia en mutua interaccion, con influencias culturales y sociales. El hecho de
que, para configurar su concepcién, Marta Sanchez haya abrevado en una multiplicidad de enfoques pero
integrandolos con un cierto eclecticismo, me ha permitido tener la suficiente libertad como para explorar
las ventajas de otras metodologias de acuerdo a criterios y necesidades personales y vinculadas con las
caracteristicas de los estudiantes.

En lo que respecta al tratamiento vocal de los textos dramaticos privilegio una aproximacion
stanislavskiana entendiendo que le permite al alumno comprender la situacion dramatica y el sentido de la
enunciacion.

Analizando mi propia practica docente con las mismas categorias de analisis que he implementado
respecto de las propuestas pedagdgicas de mis colegas, puedo sefialar que el trabajo que propongo para
Educacidn de la Voz | procura generar modificaciones en la diccion, proyeccién y entonacién —via directa- a
partir de que el alumno transite con verosimilitud una situacién de enunciacion. Esto implicaria, en un primer
momento, trabajar los textos a partir de “enmarcarlos” en una situacion de comunicacién determinada -
definiendo el objetivo que se persigue con el texto, quién es el interlocutor (real o imaginario) y en qué contexto
se desarrolla la situacién- para luego; pasar a utilizar la nocién de situacién dramatica como forma de darle
“viday carnadura” a los textos dramaticos de autor. Puesto que los mismos estan enmarcados dentro de una
poética realista/naturalista pretendo, por lo tanto, que las manifestaciones vocales se correspondan con la
poética.

Esta predominancia de lo textual, y la fuerte preocupacién por generar estrategias pedagdgicas que
permitan al alumno comprender rdpidamente tanto “lo dicho” (textual) como no lo “no dicho” (subtextual), no
implica que durante la cursada no haya ejercitaciones que se propongan incidir sobre el cuerpo para generar
modificaciones vocales. Asi, puedo identificar que durante el primer semestre planifico actividades que, a
partir de técnicas provenientes de distintas teorias corporalistas, permitan al alumno un reconocimiento de
su cuerpo con el fin de identificar sus tensiones, vicios posturales y tipo de respiracion. Pero, asi mismo,
por adherir a una mirada integral del ser humano, asumo que modificaciones en el plano fisico produciran
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modificaciones en el plano psicoldgico/energético/vocal. Asi, las actividades autoperceptivas tienden a
que el alumno no sélo reconozca determinados parametros fisicos, sino también aspectos psicoldgicos
vinculados con sus ansiedades, inseguridades, inhibiciones/desinhibiciones. En este momento, por lo tanto,
predominaria un modo indirecto de incidir en lo vocal.

En otros momentos de la cursada, y en virtud de contenidos vocales especificos, se privilegia un
tratamiento de la voz por via directa.

De este modo en el dictado de mi materia se podrian identificar dos grandes momentos: 1) adquisicién
de herramientas técnicas y 2) aplicacién de las mismas.

Aun cuando es posible identificar estos dos momentos estas dos instancias se entrecruzan, mezclan
y alternan en todo el proceso de aprendizaje.

La referencia para articular estas dos instancias estaria dada por la intencién de lograr una elocucion
creible y verosimil dentro de los limites de la poética realista y con la exigencia de claridad en la diccién y una
correcta audibilidad.

En lo que respecta a la propuesta pedagodgica de la profesora Cecilia Gramajo, que también toma
como base conceptual Liberacién de la Voz, se diferencia de lo que se propone para primer afio, ya que no
estaria buscando resultados vocales estéticos enmarcados en alguna poética especifica. Su gran objetivo
es que el alumno alcance una mayor expresividad vocal, reconociendo sus potencialidades y limitaciones a
fin de no perjudicar su instrumento de trabajo: el propio cuerpo.

Por ello, y en funcion de nuestras estrategias de analisis, podemos sefialar que en Educacion de la Voz
Il el mayor énfasis estaria puesto en incidir sobre el cuerpo, a través de técnicas provenientes de enfoques
corporalistas, para lograr modificaciones vocales. Incluso en adhesién plena a uno de los fundamentos
que dan el nombre a la propuesta de Marta Sanchez se buscaria “liberar” el cuerpo de tensiones, miedos e
inhibiciones para “liberar” la voz.

En pos de alcanzar los objetivos sefialados, observamos que la profesora produce yuxtaposicion
y mixtura de técnicas y procedimientos provenientes de distintas disciplinas. Asi, puede apelar a la
sensopercepcion de Patricia Stokoe para concienciar en el alumno de sus tensiones y su mecanismo
respiratorio; aplicar ejercicios de relajacion activa o pasiva de aplicacion corriente en la foniatria; indagacion
de sonidos y acciones a partir de secuencias de movimiento (resignificadas del concepto de “Partitura de
Accion” elaborado por Eugenio Barba); sensibilizacién auditiva a partir de los conceptos desarrollados por
Murray Schafer; trabajos sobre resonadores a partir de la propuesta de Grotowski; y, en el caso de trabajar
alguna poética en particular, apelaria a los preceptos elaborados por Stanislavski para poner en acto los
textos dramaticos de autor.

En el caso de Educacion de la Voz Ill se volveria a una metodologia de trabajo y definicion de objetivos
similares a los que se plantean en Educacion de la Voz I. Es decir, el docente busca proporcionar al alumno un
conjunto de procedimientos técnicos vinculados con la diccidn, proyeccién y entonacion, pero ahora para ser
aplicados en la puesta en escena de textos dramaticos enmarcados en la Tragedia Isabelina y la Comedia
del Arte.

Al igual que sucede en Educacion de la Voz I y Il, el docente adhiere a una concepcion holistica del
trabajo vocal. Esta postura le permite comenzar la busqueda de resultados estéticos desde la voz o bien
desde el cuerpo, entendiendo que incidir sobre uno de estos aspectos generara modificaciones en el otro.

El abordaje indirecto de la voz —a través del cuerpo- no se enfocaria al auto-reconocimiento (como
sucede en primero y segundo afio de la carrera), puesto que el docente supone que en tercer afio el alumno
ya es conciente del estado de su cuerpo, tipo de respiracién y tensiones, y ha adquirido herramientas
técnicas para tratar estos inconvenientes, en el caso de que los hubiere. Por ello, las actividades corporales
se orientarian a generar las condiciones fisicas necesarias para el abordaje de cada poética.

La claridad de la emision del texto y la proyeccién del sonido son abordadas por la via directa. Asi
ejercicios técnicos de articulaciéon de palabras y frases extraidos de los textos serd la estrategia para mejorar
la diccidny, por ende, la claridad de la emision. Colocar la voz “en la mascara” —resonador bucal- y adecuar la
emision a las caracteristicas acusticas de los espacios de representacion permitiran mejorar la audibilidad
de los mensajes.

Por esta misma via también se trabaja la entonacién considerando sus aspectos constitutivos -
ritmo, volumen, tono- y utilizando los textos como materiales de indagacion, se trabaja estos parametros
por separado -sin atender a la l6gica textual- y luego son puestos en correspondencia con el objetivo de los
parlamentos.
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Para el analisis de los textos dramaticos se apela a las nociones desarrolladas por C. Stanislavski
sobre historia previa, circunstancias dadas, objetivo, superobjetivo, conflicto y accién.

Una mirada sintética sobre las perspectivas de educaciéon vocal implementadas en esta carrera nos
permite afirmar que:

El Plan de Estudios no plantea para Educacion de la Voz | ni Educacion de la Voz Il el abordaje de
alguna estética especifica. S6lo se definen poéticas en los contenidos minimos de Educacion de la Voz Ill.
Sin embargo, en el caso de Educacion de la Voz | —catedra que tengo a cargo- busco desde la practica una
articulacién horizontal con los contenidos de Interpretacion | que el Plan no preveia. También es necesario
mencionar que cada una de estas catedras vocales genera sus propias evaluaciones parciales y finales,
independientemente de las catedras vinculadas con la formacidn actoral.

La visién metodolégica compartida por los tres docentes, en tanto discipulos de M. Sanchez, estaria
actuando en un mismo sentido orientador de las propuestas metodoldgicas, con variantes relativas a la
progresion de los conocimientos y habilidades en el recorrido de la formacién vocal. Del mismo modo,
predomina una mirada sobre la representacion teatral claramente ligada al realismo y sus procedimientos
analiticos y constructivos.
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10. CONCLUSIONES
Y NUEVOS
INTERROGANTES




CONCLUSIONES
y nuevos interrogantes

En el punto de partida de este trabajo investigativo, y situando el universo de estudio en aquellas
Universidades Nacionales que ofrecen carreras de formacién actoral, me propuse responder cuatro
interrogantes basicos que orientaron la indagacion:

* El primero de ellas se refirié a la concepcidn a partir de la cual, en estas carreras, se prevé la
formacion vocal y su contribucion a la formacion del actor.

* El segundo procuraba identificar las concepciones tedricas y metodoldgicas de los docentes
a cargo de las asignaturas o cursos destinados a la formacion vocal, analizando su procedencia.

« Un tercer interrogante estuvo dirigido a establecer las posibles vinculaciones entre las
perspectivas sobre el trabajo vocal y las concepciones sobre la funcién del actor en escena.

+ Finalmente, procuramos analizar la posibilidad de que las concepciones sobre el trabajo
vocal y la definicién de un modelo de actuacion estuvieran ligadas a alguna estética teatral que
condujera las propuestas formativas impulsadas por los Planes de Estudio.

Laproblematicaseleccionada parael estudio fue definidaentérminos de sucomplejidad, considerando
las multiples dimensiones -histéricas, culturales, sociales y pedagogicas- que intervienen en la configuracion
de los proyectos formativos que cristalizan en los Planes de Estudio universitarios. En esa matriz se incluyen
los conocimientos y habilidades vocales destinados a la formacion del actor, aspecto en el que se concentrd
el interés investigativo. La concepcion adoptada implicaba que esta formacién especializada no podia
considerarse con independencia de la formacidn actoral en la que se inscribe, ni aislada de las concepciones
estéticas sobre el teatro.

Por otra parte, al considerar los procesos de elaboracion de los Planes de Estudio adoptamos la
decision de analizar las intervenciones de multiples sujetos de determinacion curricular, lo que nos debia
permitir identificar las dinamicas institucionales que llevaron a construir un determinado recorrido formativo,
incluyendo la preparacion vocal del actor. Concibiendo a los Planes de Estudio como campos de lucha entre
distintos sujetos sociales, portadores de concepciones sobre el destino y finalidad de la formacion, pudimos
también reconocer que la ubicacién historico/social de los sujetos que intervienen en la definicion de un Plan
de Estudios, constituye una clave para comprender las decisiones que cada Plan de Estudios expresa. Por
otra parte, otorgamos a los profesores un papel activo en la definicién de perspectivas de ensefianza, como
sujetos de desarrollo curricular. Las perspectivas personales de los docentes a cargo de las asignaturas
destinadas a la formacién vocal, debian permitirnos analizar las interpretaciones que ellos hacen sobre
los conocimientos seleccionados por los Planes de Estudio, sobre todo considerando que sus posiciones
personales sobre el objeto de conocimiento -en este caso la formacion vocal- orientaria sus practicas de
ensefianza.

Metodolégicamente, consideramos que los programas de catedra elaborados por los docentes
al comienzo de cada afio lectivo podian darnos una perspectiva de su particular forma de trabajo y nos
orientarian en el reconocimiento de las orientaciones tedricas y metodologicas que ellos adoptan para
organizar la ensefianza vocal, punto focal de nuestro interés investigativo.

La libertad de catedra que rige dentro del sistema educativo universitario, es un componente
institucional necesario para comprender las posibilidades de intervencidn creativa de los docentes, asi como
las transformaciones que através de los programas de catedraresultan factibles de introducir en los proyectos
singulares de ensefianza de cada docente. No obstante, estos proyectos pedagdgicos, generados desde
las concepciones epistemoldgicas personales de los docentes, necesitan ser analizados en relacién con la
propuesta de formacién mucho mas amplia, expresada en los Planes de Estudio de cada unidad académica
y que, de alguna manera, constituye la hoja de ruta que organiza las practicas educativas desplegadas a su
interior. Esto nos llevo a vincular los Planes de Estudio y los programas de asignatura, buscando determinar
las interpretaciones que cada docente habia realizado de los contenidos minimos expresados en el Plan.
Esta decision nos permiti6 comprender que los Planes de Estudio, al determinar titulaciones, perfiles de
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egresado, duracion de los estudios, determinada organizacion curricular, denominacion de las asignaturas,
contenidos minimos de cada una de ellas, caracteristicas de los cursos —anuales, cuatrimestrales-, criterios
de evaluacién y promocidn, entre otros aspectos, ponen en evidencia un recorte epistemologico particular
sobre el campo de conocimientos en el que actua, sobre el que construye saberes y legitima su transmision.
Recorte que esta cargado de intencionalidad y que se expresa formalmente, a nivel documental como un
discurso pedagdgico que estructura un conjunto de decisiones, aspiraciones y previsiones de accion. Estas
decisiones responden a condicionantes tanto externos, propios de la serie social y el campo cultural, como
internos a la institucion, sea la unidad académica especifica o la universidad como organizacién marco.
Por lo tanto, comprender los factores internos y externos a las instituciones formadoras de actores que
influyeron en la conformacion de los Plan de Estudios nos permitiria identificar la concepcion de teatro y
actor a la que adhiere la institucién, el papel que se les otorga a las materias vocales en la formacion del
actory, enrelacion a los docentes, observar si sus practicas —delineadas en los programas- se adecuan a las
previsiones del Plan o producen innovaciones respecto de éste.

Asi, para llevar adelante esta investigacion, pusimos en relacién los Planes de Estudio aprobados
entre los afios 1980-2000, que actualmente rigen como estructuras académico/organizativa para las carreras
de Teatro seleccionadas en este estudio; los actuales programas de catedra y las perspectivas personales
de los docentes a cargo de las mismas, recogidas por medio de entrevistas, con el fin de dar respuesta a los
interrogantes que guiaron la investigacion.

El surgimiento de las instituciones ;respuesta a una demanda del contexto?

Alolargo de este trabajo y en relacion con este punto hemos procurado reconstruir las caracteristicas
de los campos culturales/teatrales de las ciudades de Tucuman, Mendoza, Cérdoba y Tandil a lo largo del
siglo XX, como una forma de identificar —a partir de sus particulares configuraciones- las demandas de
formacion actoral que surgian de los mismos y las respuestas que se fueron dando por medio de diferentes
acciones.

En el marco téorico sostuvimos que las practicas sociales de los sujetos deben analizarse en
vinculacién con las configuraciones del campo intelectual en que se inscriben, en el que se encuentran
entramadas relaciones de poder y de accién. Las posiciones adquiridas en ese campo y la fuerza de los
agentes singulares deben observarse en relacién con su capacidad para otorgar legitimidad y reconocimiento
a las acciones emprendidas por estos agentes, a la vigencia y valor asignado a ciertos conocimientos o
concepciones sobre los mismos y a las opciones éticas o estéticas que ellos representan. Esta concepcion
explicativa nos permite sefialar la relevancia obtenida por algunos agentes singulares o colectivos en la
conformacion de un cierto estado del campo en un momento determinado, corte sincrénico, y a la influencia
de otros agentes sociales que podrian actuar como estimulo para orientar transformaciones, que podrian
observarse en un sentido diacrénico.

Asi, en cuanto a la ubicacién y relacién de los agentes culturales que compusieron los contextos
culturales de surgimiento de las carreras universitarias de formacién actoral seleccionadas para este estudio,
podemos sefialar que, a pesar de la gran extension terrritorial que presenta la Argentina, determinados
procesos sociales, econdmicos y politicos de orden nacional fueron generando resultados similares en las
dinamicas culturales locales.

Podemos observar que la afluencia inmigratoria de espanoles, italianos, daneses, franceses —entre
otras colectividades- que se fueron asentando en Tucuman, Mendoza, Cérdoba y Tandil, desde comienzos
del siglo XX, impulsaron la generacién de instituciones que se conformaron como ambitos de sociabilidad
propios de esas comunidades y de reconocimiento en las ciudades en que se localizaron. Entre ellas podemos
mencionar los clubes de barrio -que a la practica deportiva anexaron actividades culturales-, sindicatos y/o
asociaciones mutuales, salones, bibliotecas y salas teatrales. En consonancia con estos espacios y entre las
numerosas tareas que se desarrollaban en ellos, debemos mencionar la conformacion de elencos de teatro
de aficionados o cuadros filodramaticos, que tomaban como modelo de puesta en escena a las presentadas
por las companias teatrales profesionales extranjeras —en un primer momento- y nacionales luego, que
arribaban en gira a cada ciudad. Sus presentaciones se realizaban con cierta continuidad, favorecidas por la
construccioén de salas teatrales con las condiciones adecuadas para recibir a estas compainias.
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Estos grupos vocacionales, en estas ciudades, pueden ser considerados como el germen de la
evolucién a un nuevo modo de hacer y sentir la actividad teatral: el movimiento de teatro independiente.
Como sefialamos anteriormente, este movimiento busco con su repertorio despegarse del teatro comercial,
comprometerse con su entorno inmediato y comenzé a demandar y generar —en principio en Buenos Aires-
formacion técnica especifica.

Sélo a partir de la presencia de grupos que asumieron la ideologia del teatro independiente como
propia y se propusieron pasar del “teatro vocacional” al “teatro de arte”, es que se puede identificar una
demanda concreta de formacion y las primeras respuestas de los campos culturales/teatrales. En estas
demandas y en sus respuestas es donde se pueden observar elementos comunes y diferenciadores entre
cada una de las ciudades.

Podemos de este modo reconocer que la presencia de integrantes del movimiento de teatro
independiente de Buenos Aires, en la década de los "40 en Tandil y en el afio 1955 en Tucuman, funciond
como estimulo externo para los grupos vocacionales y filodramaticos de una y otra ciudad. Nos estamos
refiriendo a la presencia en Tandil de Lednidas Barletta en la década de los "40 y la circulacién en la década
de los "50 del conjunto Fray Mocho, primero, y mas tarde Nuevo Teatro, y la visita del conjunto Fray Mocho a
Tucuman en 1955.

Este fendmeno no se observa en la ciudad de Cérdoba ya que, por registros con los contamos,
pareciera que se mantuvo ajena a este movimiento. A pesar de esto, con la creacion de la Escuela Superior
de Bellas Artes en 1948, se habria intentado cubrir la expectativa de formacién actoral, ain cuando su
funcionamiento recién se hiciera efectivo en la década de los "60 —especificamente en 1964-

Respecto del campo cultural de Mendoza tampoco parece que la ideologia del teatro independiente
haya sido la Ilama que encendio el interés por la formacion sistematica de actores. Creemos que la insercion
del teatro dentro de la Universidad de Cuyo —el primer antecedente del pais- materializado en 1949, se
adelanté de alguna manera a la demanda de formacion que podia surgir de un campo cultural mas amplioy
ligado a las artes musicales, y plasticas.

No obstante, interesa destacar la influencia de estos movimientos ya que estarian dando cuenta de
una evolucion o transformacién de los campos culturales locales, en una conjuncion entre las expectativas
incipientes de cambio propias de los espacios culturales locales y el efecto innovador de sus presentaciones
y conferencias. Conviene recordar que, segun los estudios histéricos sobre el teatro en las provincias que
hemos tomado como referencias validadas para inscribir este estudio, puede verificarse una relacién centro/
periferia, donde las actividades y practicas teatrales portefias muestran una marcada influencia intelectual
y estética sobre el teatro del interior. En esta relacion dinamica entre campos, en los ambientes de provincia
el discuso portefio tiene un efecto de autoridad, relacionado con su prestigio y su capacidad para generar
tendencias.

Segun lo analizado podemos senalar que las respuestas “institucionales” a las demandas de
formacion tuvieron en cada contexto sus particularidades, diferenciandose unos de otros.

Por otra parte, la vinculacién entre campo cultural y campo académico debe funcionar también como
un analizador, en el sentido propuesto por Bourdieu, en tanto las instituciones con capacidad para legitimar
saberes, respecto del saber corriente, se diferencian entre si. La creacion de estudios artisticos universitarios
contribuye a su legitimacién social y le otorga un poder diferencial para establecer criterios de valor sobre el
conocimiento ensefiado. Las relaciones de poder entre campo cultural y campo académico asi establecidas
se harian operativas en distintos aspectos:

- Mediante la validacién de los cursos o ciclos de formacion actoral.

- Mediante la difusion de sus practicas, ya sea conformando elencos o grupos o creando
salas. Eventualmente esto podria servir para mantener o conservar ciertas practicas artisticas
candnicas o para introducir novedades o cambios en las tradiciones dominantes.

- Mediante la institucionalizacién de las carreras de formacion actoral, incluyéndolas en
la oferta académica universitaria y adecuando la formacién a los parametros y regulaciones
propias del curriculum universitario y a sus exigencias de escolarizacion.

Teniendo en cuenta estas posibles dinamicas podemos bosquejar las caracteristicas que asumieron
en cada contexto.

En Tucuman la primera propuesta de creaciéon de una escuela surgié de los mismos grupos
independientes. Luego se sumarian los proyectos generados dentro de la Universidad Nacional de Tucuman,
la Municipalidad de San Miguel de Tucumany el Gobierno de la Provincia. Cada uno de ellos tuvo su particular
incidencia en la formacion de actores, directores y técnicos teatrales, en virtud de su permanencia en el
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tiempo y continuidad en la formacion.

En Tandil, al igual que en Tucuman, las primeras reacciones tendientes a la conformacién de
espacios de formacién sistematica provinieron de los mismos grupos de teatro, asumiendo luego el desafio
el Municipio local al crear la Escuela Municipal de Teatro en 1973 y, finalmente, la Universidad avalando la
creacién de la Escuela Superior de Teatro en 1988.

En Mendoza, como ya lo hemos mencionado, la propuesta de formacion actoral surgié desde dentro
de la Universidad antes que en el campo cultural/teatral local. Asi, en 1949 se creaba la Escuela Superior de
Arte Escénico con la direccion y organizacion de Galina Tolmacheva.

En Cérdoba, en las décadas de los "40 y 50, el centro del campo cultural lo ocupaban las artes
plasticas y la musica. El teatro ocupaba una posicidén periférica. Esto se verifica observando, por un lado,
el escaso nivel de demanda de formacién actoral registrado y, por otro, que la Unica institucion que ofrecié
una posibilidad para esta formacion —la Universidad en 1948- prioriza en su implementacion la plastica y la
musica. Recién en 1955 el gobierno provincial crea el Seminario de Teatroy en 1965 se abre el Departamento
de Teatro dentro de la Escuela de Artes de la Universidad.

En cada uno de estos contextos y en la historia de las instituciones que hemos analizado es posible
identificar personajes claves que, por sus ideas, concepciones o accionar, influyeron o produjeron cambios
en cada uno de estos campos culturales.

En Mendoza la figura que se destaca es Galina Tolmacheva. Considerada —junto con Hedy Crilla-
como una de las introductoras del método Stanislavski a la Argentina, Galina dejaria una fuerte impronta no
so6lo en la Escuela Superior de Arte Escénico sino también en el campo cultural/teatral mendocino, a través
de la circulacién de sus producciones y la insercion de sus alumnos en distintos grupos independientes que
se fueron conformando.

En Cérdoba, se destaca lafigura de Maria Escudero. Su participacion en lafundacién del Departamento
de Teatro de la Escuela de Artes de la Universidad, su adhesién a un teatro comprometido con lo social
—que la llevo a participar activamente del Cordobazo-, la adopcidn de la creaciéon colectiva como medio
de expresion y produccion, la posterior fundacién del grupo Libre Teatro Libre, definen un posicionamiento
respecto de la funcién del teatro en la sociedad, y un modo de entender la practica teatral que guiara buena
parte de las experiencias de grupos de teatro cordobés desde 1965 hasta la actualidad.

En Tucuman, dentro de la amplia variedad de propuestas de formacidén que hemos podido registrar
desde 1958 en adelante, destacamos como personajes claves a Ardiles Gray y Juan Tribulo. El primero por
haber estado vinculado al campo cultural tucumano desde 1958, asumiendo la Direccién de Cultura de la
Provincia y creando el Consejo Provincial de Difusion Cultural que marcé la actividad cultural de la ciudad y la
provincia, desde esa fecha y hasta 1976. Y, ademas, porque al retornar la democracia, y con la normalizacién
de las universidades convoc6 a Juan Tribulo para llevar adelante el proyecto de creacion de la Escuela de
Teatro en la Universidad. Y a Juan Tribulo por asumir el desafio y compromiso de reinsertar la actividad
teatral dentro de la Universidad a partir de la creacion de una institucion formadora de actores.

En la ciudad de Tandil podemos destacar la actividad realizada por Juan José Beristain y Juan Carlos
Catalano. El primero, asumiendo la direccion de la flamante Escuela Municipal de Teatro, creada en 1973 y
dandole a la ciudad una institucién de formacién que se venia reclamando desde afios anteriores. Carlos
Catalano, por la iniciativa de organizar y dictar dentro del ambito universitario seminarios que luego se
integrarian a una Escuela de Teatro con una estructura formal.

Un personaje clave de la actividad teatral de la Argentina, no ya perteneciente a estos contextos
especificos, a pesar de haber influido de manera indirecta en ellos, lo representa Oscar Fessler. Junto con
Galina Tolmacheva y Hedy Crilla representan al grupo de maestros de teatro que introdujeron el método de
Stanislavki en el pais. Ademas de desempenarse como director de teatro, su mayor aporte hay que vincularlo
con su rol docente y su concepcidn sobre la formacidn sistematica de actores. Su pensamiento se manifesté
en la conferencia que brindé en Tucuman en 1958. Luego de ser publicadas por la Facultad de Filosofia'y
Letras de esta Universidad, fueron tomadas por Juan Tribulo como referencia para la creacién de la Escuela
de Teatro en 1984. Sus ideas se concretaron con la fundacion del Instituto de Teatro de la Universidad
de Buenos Aires —ITUBA- en 1966. A este espacio de formacién asistieron como alumnos Juan Tribulo
—creador de la Escuela de Tucuman- y Juan José Beristain —creador de la Escuela Municipal de Teatro de
Tandil-. Asimismo, Carlos Catalano —creador de la Escuela Superior de Teatro de la Universidad en Tandil-
cursé seminarios con Fessler entre 1967 y 1968.

La presencia del conjunto Fray Mocho también se puede considerar como un elemento clave y de
gran productividad en el contexto teatral tucumano y tandilense, puesto que actuaron como estimulo externo
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y modelo a imitar por grupos activos en esos ambitos.

En este punto nos gustaria sefialar, que salvo en Cérdoba con Maria Escudero, parece posible
establecer como una constante que, en estas localidades del interior de la Argentina, algunas innovaciones
que se producen en el campo cultural/teatral arriban por medio de personas externas al campo: Tolmacheva
en Mendoza, Catalano en Tandil y Tribulo en Tucuman.

Esta sintética reconstrucciéon histérica de los contextos culturales/teatrales de las ciudades
analizadas nos permitio comprender las condiciones y circunstancias bajo las cuales surgen las propuestas
de formacidn actoral dentro de las Universidades y comprobar que, en general, son resultado de procesos
complejos que involucran aspectos politicos, sociales y econdmicos particulares a cada region pero que no
se pueden entender de forma aislada al contexto nacional. EI mejor ejemplo que grafica esta hipétesis esta
dado por los innumerables vaivenes que deben pasar las instituciones universitarias ante cada cambio de
gobierno, maxime cuando la historia politica argentina esta jalonada por golpes militares. En este sentido
y tomando como acontecimiento histérico el golpe militar de 1976, cada institucion lo padecié de distinta
manera. La comunidad teatral de la Universidad de Cérdoba vivié el cierre de los Departamentos de Teatro
y Cine; la intervenida Universidad de Tucuman dej6 apagar el elenco del Teatro Universitario; la Escuela de
Teatro de Mendoza sobrevivio a la intervencion a duras penas y la Escuela Superior de Teatro no alcanz6 a a
sufrirlo por estar apenas esbozandose la comunidad que le daria origen.

Identificadas las condiciones contextuales que permitieron el nacimiento de las carreras universitarias
de Teatro en cada una de las instituciones estudiadas, volvimos la mirada hacia el interior de las mismas.
Nuestro foco de andlisis pasé a los Planes de Estudio.
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Los Planes de Estudio

A lo largo de esta investigacion hemos considerado al curriculum como la materializacion de un
campo de lucha en el que se dirimen no sélo los conocimientos que seran ensefiados, sino las contiendas
sociales y académicas respecto del conocimiento y su lugar en la vida social. Desde este punto de vista,
los Planes de Estudio deben ser entendidos como procesos en los que intervienen grupos y sectores con
intereses diversos y contrapuestos y donde se pueden distinguir en su construccion la participacion de
distintos sujetos sociales. Uno de ellos son los que De Alba denomina sujetos de la determinacion curricular,
aquellos con poder como para decidir los rasgos basicos o esenciales de un curriculum particular.

En este sentido, nos interesaba determinar hasta qué punto la impronta formativa de la institucion
estuvo o esta “marcada” por la concepcidn teatral que tuvieron los miembros fundadores y, de ser asi, la
concepcion sobre lo vocal a la que adherian.

El andlisis realizado nos permite considerar que es posible establecer alguna diferencia entre
aquellos Planes de Estudio que podriamos definir como “fundacionales” de aquellos otros que han sido
luego reelaborados con la participacion de distintos estamentos de la unidad académica.

La principal diferencia radicaria en que, los primeros aparecen concebidos y elaborados de una
forma mas unipersonal, mientras que en los segundos esta condicién habria sido superada como parte de
las dinamicas académicas de cada institucion. Esto implicaria, por lo tanto, que en los Planes de Estudio
fundacionales, a partir de conocer el trayecto formativo del principal referente teatral que particip6 en la
concepcion curricular, resultaria mas probable determinar la vision con la cual el Plan de Estudios fue creado.
En los Planes posteriores, al ser elaborados de un modo mas participativo por un colectivo de personas,
si bien es claro que se puede extraer la concepcidn ideolégica que lo sustenta, resulta mas dificultoso
establecer el modo en que fueron debatidas y/o consensuadas diferentes posiciones.

En virtud de lo que venimos desarrollando, y a partir de los Planes de Estudio analizados, podemos
identificar la convergencia ideoldgica/estética respecto de la teoria y la practica teatral, en los Planes de
Estudio de las carreras de teatro del Departamento de Teatro de la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de Tucuman y de la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de Tandil.

Sabemos, como lo hemos sefalado en el analisis precedente, que el Plan de Estudios de Tucuman
fue tomado como referencia para el disefio de la carrera de teatro de Tandil; por ende, la similitud de la que
hablamos se haria evidente. Pero mas alla de esta situacion particular, el hecho que Catalano tomara como
referencia el Plan elaborado por Juan Tribulo implicaria la adhesion a los principios ideoldgicos/estéticos y
organizacionales con que fue concebido. Este supuesto se corroboraria al observar el recorrido formativo y
profesional de ambos profesores. Los dos provienen del teatro independiente; Tribulo comenzé formandose
con Pedro Asquini y Alejandra Boero en Nuevo Teatro; Catalano participé durante la misma época en grupos
de teatro independiente del gran Buenos Aires. Ambos conocieron a Fessler: Tribulo como alumno del
Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires —ITUBA-; Catalano como alumno de los cursos de
Interpretacion que éste dictaba en el Teatro Artea de Capital Federal. Ambos tuvieron experiencias como
alumnos en instituciones organizadas con una estructura formativa similar: Carlos Catalano en la Escuela
y Seminario de Teatro de la Municipalidad de Vicente Lopez, con una estructura pedagogica organizada por
materias a lo largo de tres afios; Juan Tribulo en el ITUBA de Oscar Fesslery en el Taller de Pedagogia Teatral
en la Escuela Nacional de Arte Dramatico de Buenos Aires —ENAD-.

Esto nos permite inferir que ambos comparten, en principio, una misma mirada respecto del rol
social del teatro, que se construye desde su pasaje como teatristas independientes y su adhesion al método
de Stanislavski como opcién valida para la formacién actoral —mirada proveniente de sus experiencias de
aprendizaje con O. Fessler-. Del mismo modo, comparten la creencia de que el arte del actor es algo que se
puede ensefiar, superando el abordaje intuitivo y que, para ello, la opcidn es una estructura pedagdgica con
una ensefianza planificada en orden de complejidad creciente, donde luego de un tiempo de adquisicion
de herramientas basicas, le sucede un momento de entrenamiento y aplicacién de las mismas a distintas
poéticas teatrales.

Enlo que respecta a los Planes de Estudio de Mendoza, dado el tiempo transcurrido desde la creacidn
institucional hasta la actualidad, es razonable suponer que han ido sufriendo diferentes modificaciones.
Observando los contenidos minimos planteados para las catedras de actuacion en los Planes aprobados en
1976, 1983y el actual de 1999, es posible visualizar que adhieren a los postulados de C. Stanislavski para la
formacion y entrenamiento del actor.
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Evidentemente el trabajo desarrollado por Galina Tolmacheva en los primeros afios de funcionamiento
de la institucion dejaron una “marca de origen” muy fuerte que llega hasta nuestros dias, posiblemente a
través de los que fueron sus alumnos que se insertaron como profesores en la institucion.

El caso de Cordoba es bien distinto. Si bien podemos acordar que la presencia de Maria Escudero y
su personal mirada del teatro como hecho politico denunciativo puede haber influido en la determinacién de
la linea ideoldgica y estética que asumid la institucidn, creemos que la definicidn inicial esta mas vinculada
con las particulares caracteristicas que presentaba el Departamento de Teatro en el momento de su creacion
y sus vinculaciones con el contexto social cordobés.

La ciudad de Cérdoba, y particularmente esta Universidad, se han debatido histéricamente entre dos
polos: tradicién versus modernizacién. El espacio conservador y clerical en oposicion al liberal y laico. Hay
dos grandes momentos en la historia de Cérdoba y de la Universidad donde estos rasgos se manifiestan
en plenitud: el de la Reforma Universitaria de 1918 y en la década de los sesenta. Esta década, favorecida
por el contexto de polarizacion internacional, presentaba ya sus posiciones antagodnicas. En este estado
de situacién se hace comprensible que el Plan de Estudios de 1968 —considerado como fundacional-
esté cargado de las alternativas y conflictos que se estaban produciendo en ese contexto y que, por lo
tanto, presente una linea estética/ideoldgica distinta al del resto de las Universidades. El Plan 1968, y sus
modificaciones de 1972 tomadas como base para la elaboracién del Plan 1989 actualmente en vigencia,
surgié en un espacio creativo y beligerante. En ese contexto convulsionado, la Escuela de Artes participaba
en la organizacion de los primeros festivales internacionales de teatro, recibia a Grotowski, generaba
proyectos de experimentacion formal en distintas disciplinas artisticas y, a partir del Cordobazo ve surgir
con fuerza el teatro politico con Maria Escudero y su grupo Libre Teatro Libre a la cabeza. En un contexto
donde se pregonaban consignas sobre el amor libre, la libertad de pensamiento, la creatividad al podery se
consolidaba un fuerte cuestionamiento a las dirigencias institucionales, no es extrafio encontrar un Plan de
Estudios que adhiera ideoldgica y estéticamente a la creacion colectiva como modo de produccion textual y
espectacular, priorizando la libre expresion como fin dltimo.

En funcion de la concepcidn teatral que se trasluce en cada uno de los Planes es posible identificar
una sistematizacion del entrenamiento actoral, dividiéndolo en distintas areas de entrenamiento: vocal,
corporal y actuacion.

Aceptando que los Planes de Tandil, Tucuman y Mendoza, al adherir a los preceptos stanislavskiano
de formacion actoral, estan adhiriendo a ciertos principios de representacion que eran postulados por el
maestro ruso, podemos entonces interrogarnos sobre el papel que juega lo vocal en este tipo de propuestas
formativas.

Si consideramos que el objetivo basico de Stanislavski era poner en escena textos dramaticos de
corte realista/naturalista, despegandose del modelo de actuacién y representacion del teatro romantico,
donde predominaba un cierto nivel de codificacion standarizado tanto para la representacion actoral como
para la puesta en escena, es claro que sus buisquedas se orientaron a generar las estrategias pedagdgicas
apropiadas para lograr que los actores cumplan su funcion en relacion a sus principios estéticos. Este fue
en esencia el motor de sus primeras busquedas.

En este sentido, el método psicoldgico/realista de Stanislavski plantea que el actor debe reflejar
los sentimientos que, en una situacién dada, pueden experimentar sus personajes en razon del grado de
conocimientoy de compromiso que los vinculen a dicha situacidn. Desde este punto de vista, el uso del cuerpo
y de la voz funcionarian como resultado de este estado. Asi, desde lo vocal, y teniendo en cuenta la gran
importancia que presentaba lo textual en su trabajo, su principal preocupacion se orienté al entrenamiento
de la palabra: diccion (encontrar el ritmo justo para decir los textos, otorgandole a cada palabra el “espacio”
que le corresponde en la frase; trabajo sobre las pausas) y la proyeccién (colocar la voz en la “méascara” y
trabajar sobre el volumen para que se escuche el parlamento en todo el teatro). En cuanto a la entonacion,
suponia que los matices surgirian naturalmente del transito del actor por las situaciones planteadas en
el texto y, por ello, el entrenamiento de este aspecto no debia estar focalizado en la voz sino en generar
estrategias actorales que permitieran la aparicion de los adecuados matices en funcion del personaje y la
situacion dramatica.

Parte de estas estrategias provendrian de un estudio pormenorizado del texto. La divisién en
secuenciasy el analisis de lo que se esta diciendo y a quién se lo esta diciendo, permitirian al actor encontrar
el sentido mas profundo del parlamento. En sintesis, lo ayudarian a descubrir las pausas y las entonaciones
justas, permitiendo la aparicion de las pausas ldgicas (las que dan una forma a los periodos, a frases enteras
de un texto y a través de ello contribuye a su comprensién) y las pausas psicoldgicas (las que afiaden vida a
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los pensamientos, frases y periodos y ayudan a transmitir el contenido subtextual de las palabras)

El efecto de verdad buscado por Stanislavski requiere hacer un uso del cuerpo y de la voz bajo alguno
de los siguientes parametros: movimientos y desplazamientos corporales cercanos a los cotidianos, con un
gasto de energia moderada; posiciones corporales convencionales; uso convencional del espacio; patrones
de emision vocal cercanos a los cotidianos, con una exigencia moderada —sin exigencias de sobretonos,
o emisiones extracotidianas-; uso respiratorio en consonancia al comportamiento del cuerpo y su energia.
Bajo las convenciones de la estética realista/naturalista, la mirada esta puesta en la palabra y el logro de una
buena diccidén y proyeccién adecuada al espacio de representacion. No se pretende un uso virtuoso de la
emision. El entrenamiento, ademas de brindar al actor un sostén técnico estético, debe permitirle un soporte
técnico para el cuidado del cuerpo y la voz.

El hecho de que el método Stanislavski haya sido el adoptado por la gran mayoria de los integrantes
del movimiento de teatro independiente argentino en la década de los "50, implicé tacitamente la adhesion
a este tipo de entrenamiento vocal, donde a la preocupacion de “que se entienda” y “se escuche” se le sumo
la inquietud de adquirir una técnica que les permitiera no fatigarse ni lesionarse vocalmente. Esto implicaba
la adquisicion de ciertas habilidades vinculadas con una adecuada respiracion y fonacion.

Las respuestas a estas demandas formativas parecen proceder de dos campos disciplinares
diferentes: el canto lirico y/o la fonoaudiologia.

Respecto de esta ultima disciplina, por esa misma época estaban egresando los primeros
fonoaudidlogos de la Universidad de Buenos Aires. Si bien la vinculacion entre integrantes de los grupos
independientes —que ya habian generado sus “escuelas” de entrenamiento- y los fonoaudiologos no ha sido
registrada puntualmente en este estudio, es claro que los intercambios se fueron produciendo. La naciente
fonoaudiologia, como disciplina cientifica incorporada a los estudios derivados de la medicina, podia proveer
una mirada disciplinada sobre las exigencias vocales y su entrenamiento.

Partiendo de esta breve descripcion podriamos comprender, que aquellos Planes que adhieren a una
concepcidn teatral vinculada con los postulados stanislavskianos pondrian en el centro del entrenamiento
vocal a la palabra como posibilidad de representacion de un texto escrito. Desde este punto de vista estarian
planteando una propuesta de entrenamiento cuyos objetivos minimos se orientarian a la busqueda de una
adecuada articulacion de los fonemas para lograr una buena diccion, la colocacion de la voz en las cavidades
de resonancias de la boca y la nariz para lograr una voz timbrada o “colocada”, la ampliacion de la capacidad
de aire y administracién del soplo en funcién de los requerimientos textuales, la adaptacién de la emision a
los distintos espacios de representacion; la indagacién de tonos, ritmos, intensidades como una forma de
ampliar el registro expresivo vocal, alcanzando un rendimiento vocal superior al normal, sin lesionarse. Y, por
otro lado que, en virtud de estas demandas y ante la falta de entrenadores vocales formados en el ambito
teatral, casi todas las universidades en las décadas fundacionales, contrataran profesionales provenientes
del canto lirico o la fonoaudiologia para ocupar las catedras destinadas a la formacion vocal.

Sin embargo, el teatro fue evolucionando en consonancia con el resto de las disciplinas artisticas y
durante la dltima década del siglo XX se asiste a una incesante proliferacion de movimientos y tendencias
que le otorgan a las artes en general y al teatro en particular una gran variedad y dispersion estética. En
este clima de efervescencia y renovacion de movimientos escénicos, surgen nuevos directores que a partir
de sus planteamientos estéticos producen innovaciones en la escena. De la mano de las nuevas estéticas
surgen nuevas maneras de interpretacion actoral y, por lo tanto, nuevas propuestas de entrenamiento que
comienzan a tomar distancia respecto de los parametros desarrollados por Stanislavski. En estos planteos
el cuerpo y la voz comienzan a cumplir una funcion distinta de la que cumplian para el maestro ruso. Ya no
se trata de concebir formas de representacién que pretendan crear en los espectadores la ilusién de realidad,
ni su confusion con la vida, ni su mimesis con lo natural, ni su empatia con el espectaculo. Se supera el
sometimiento tradicional al texto escrito y se revalorizan el cuerpo del actor en relacién con el espacio,
al tiempo que los lenguajes no verbales adquiriran una nueva dimension significativa en la construccion
escénica. Comienza a primar “la forma” por sobre “la funcién” y “la manera de decir” sobre “lo que se dice”.
Se busca intensificar el mundo perceptivo del espectador a través de recursos y técnicas que provienen de
distintas artes y eventualmente se pretende reemplazar total o parcialmente la palabra por otros elementos
expresivos.

Estas nuevas busquedas estéticas requeriran del actor un uso de su voz y su cuerpo que exceden
en mucho lo cotidiano y que le exigen la adquisicion de competencias cada vez mayores y especificas:
utilizar la palabra como estructura ritmica y musical, trabajar con distintos resonadores (en la terminologia
de Grotowski), lograr timbres y entonaciones no cotidianos, transformar un mismo cuerpo en varios cuerpos
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y varias voces; en sintesis, utilizar la emisién vocal en altas intensidades.

Estas nuevas demandas, vinculadas a un actor contemporaneo, parecen no reflejarse en los actuales
Planes de Estudio de las carreras universitarias de teatro que hemos analizado. La entrada de nuevos
enfoques de entrenamiento vocal, despegados del universo estético de las décadas de los "60y "70, parece
provenir del particular abordaje tedrico y metodolégico de algunos de los profesores que conducen las
asignaturas vocales, lo que produciria la incorporacion de innovaciones técnicas frente al modelo planteado
en el Plan de Estudios.

Los programas de catedra

A lo largo de esta investigacién hemos considerado que el andlisis de los programas de catedra, con
el complemento de las entrevistas realizadas a los docentes, nos permitiria comprender las perspectivas
tedricas metodoldgicas que sustentan sus practicas de ensefianza.

Recuperando lo desarrollado en el apartado anterior, podriamos decir que en estos momentos en
las carreras de teatro universitarias estudiadas, nos encontramos con Planes de Estudio que habiéndose
elaborado y aprobado en las décadas de los "80 y "90 adhieren a un universo estético caracteristico del
movimiento teatral de los ‘60 y "70. Este hecho implicaria una importante desactualizacion respecto del
desarrollo teatral de las ultimas décadas del siglo XX y primera del XXI.

Por otro lado, también hemos considerado que el Plan de Estudios es una intencién para ser puesta
en practica y que, en virtud de esta condicion, es susceptible de diversas interpretaciones. En este sentido
existirian tantas interpretaciones como profesores. Parte de esas interpretaciones se sustentarian en lo
que hemos denominado el trayecto formativo del docente. Trayecto formativo que funcionaria como un
intermediario entre lo que el Plan proponey lo que el docente pone en practica, a partir de sus conocimientos
disciplinares, experiencias formativas previas, concepciones estéticas personales, perspectiva pedagdgica
y puntos de vistas sobre el alumno como sujeto de aprendizaje.

El andlisis de las propuestas pedagdgicas elaboradas por nuestros colegas nos permite afirmar que
cada uno enfoca su practica en funcién de su formacién de base —cantante, fonoaudiélogo, actor- sumandole
aquellas experiencias que considera significativas en su formacion, provenientes del campo especifico de la
voz o de otros campos disciplinares.

Consideradas las propuestas de ensefianza podemos establecer que actualmente en la formacion
vocal para actores dentro del ambito universitario no hay un unico abordaje de entrenamiento vocal. Es mas,
nos atrevemos a decir que lo que prima es la diversidad de enfoques.

A pesar de esta diversidad de enfoques, y a riesgo de ser reduccionistas, podriamos indicar que
predominan dos perfiles en los docentes, derivados de sus recorridos formativos personales: terapéutico
y autodidacta. Los docentes que ubicamos en este ultimo perfil ostentan alguna formacion artistica en el
campo de la escena y/o el canto; en cambio, los que muestran un perfil de corte terapéutico tienen formacion
en fonoaudiologia. Obviamente las categorias no son rigidas, pues podemos encontrar profesores que son
cantantesy que comparten ciertos preceptos de lafonoaudiologiay profesores formados en lafonoaudiologia
con ciertas experiencias artisticas vinculadas con el canto o el teatro.

Entre los representantes de estos dos perfiles aparecen algunos rasgos comunes como una mirada
integral sobre el ser humano, el interés por brindar al alumno herramientas técnicas con el objetivo de
mantener una buena higiene vocal y la busqueda del esquema corporal vocal antes de iniciar cualquier tipo
de entrenamiento.

Entre aquellos docentes que ubicamos en la categoria de autodidactas se visualiza un uso ecléctico
de técnicas provenientes de distintos enfoques, vinculados con la danza, la musica, el teatro, las artes
marciales, la musicoterapia y el canto, integrados con supuestos de distintas teorias corporalistas.

Es asi que podemos encontrar que un mismo profesor a lo largo del dictado de su materia utiliza
técnicas provenientes del Bel Canto, con abordaje de texto a partir de los postulados de C. Stanislavski,
trabajo de resonadores de J. Grotowski y una propuesta de estiramiento y relajaciéon tomados del Hatha
Yoga, Gerda Alexander o Patricia Stokoe. En otros pueden convivir “sin contradicciones” la propuesta de
Eugenio Barba con conceptos provenientes de la musica y la musicoterapia. Y un tercero puede proponer un
entrenamiento que toma elementos de las propuestas de Fedora Aberastury, Martha Graham, Eugenio Barba
para ser puestos en practica en una puesta en escena que se basa en criterios de Rubén Szchumacher.

La organizaciény secuenciacion de este conjunto de técnicas provenientes de tan variadas disciplinas
pareciera que fueran ordenadas de un modo aleatorio segun criterios personales de cada profesor. No
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perseguirian el objetivo de que a través de una forma progresiva y repetitiva de ejercicios se adquieran como
una unica técnica. Si bien todas las posturas parten de comprender al sujeto como totalidad, algunas hacen
un mayor hincapié en el plano fisico y otras en el psiquico. El interés, entonces, no pasaria por encontrar un
“gesto vocal” especifico -entendiendo por éste como las posiciones y movimientos de los érganos vocales
junto con las sensaciones vibratorias que el sonido provoca- ni un determinado tipo de sonido, sino por
lograr las condiciones corporales y psicoldgicas ideales para que el alumno descubra poco a poco “su voz”
y la amplie expresivamente a lo largo de la asignatura.

Entre aquellos docentes que ubicamos en un perfil mas terapéutico podriamos diferenciar a los que
se mantienen apegados a los principios educativos y reeducativos de la voz propios de la década de los
‘60 y 70y otros que, desde la misma disciplina, adhieren a una mirada mas holistica del desempefio vocal,
incorporando las experiencias corporalistas de Mathias Alexander, Moshe Feldenkrais, Jacques Dropsy,
Gerda Alexander o el Yoga. Esta ultima vertiente da cuenta de la evolucidn conceptual y técnica de la propia
fonoaudiologia.

Asi, a diferencia de los autodidactas, y tal vez por provenir de una disciplina con una fuerte base
organicista, su método de trabajo es mas fisiolégico. La educacién o reeducacién vocal pueden, en cierto
sentido, compararse al aprendizaje de una técnica que se adquiere en forma progresiva por la repeticion
regular de ejercicios, en forma semejante al primer acercamiento instrumental del pianista, repitiendo
escalas y arpegios. El alumno crea asi un “esquema corporal vocal” y un “esquema de accién” que le permiten
encontrar al instante y, en forma mas o menos involuntaria, las coordinaciones musculares que se han fijado
poco a poco por medio de los ejercicios. Este trabajo vocal requiere de una toma de conciencia, no sélo
del sonido, sino también del “gesto vocal” (posiciones y movimientos de 6rganos vocales, sensaciones
vibratorias)

Consideramos que la desactualizacion de los Planes de Estudio, la falta de precisién sobre los
aprendizajes esperados en relacion a lo vocal y determinadas poéticas, sumado a la libertad de catedra que
promueve el sistema universitario, colaborarian a que muchas de las propuestas de entrenamiento presenten
una indefinicion respecto de los objetivos estéticos que se persiguen.

Encontramos propuestas que plantean la indagacion y ampliacion de registros expresivos vocales
y corporales, la busqueda de una sonoridad propia, el reencuentro con la propia voz, la eliminacién de
obstaculos fisicos y psicolégicos que impiden la completa liberacién de la voz, un uso extra cotidiano del
cuerpo y la voz, entre otros contenidos formativos. Al no establecerse la posibilidad de aplicacion de estos
recursos en una poética determinada quedarian circunscriptos a una simple experiencia de entrenamiento,
valiosa, pero sin aplicacion concreta.

En otros casos, donde la aplicacién del entrenamiento esta clara y definida quedaria circunscrito a un
tipo de emisidn propia del realismo estético, donde la mayor preocupacién esta en lograr una buena diccién,
proyeccién y una entonacioén acorde a la situacion, pero que no demandaria del actor un uso de la voz en
altas intensidades, limitando de este modo las exploraciones propuestas.

El recorrido analitico realizado nos lleva a nuevas reflexiones sobre la particular vinculacién entre
el campo artistico y el campo académico. Al iniciar la caracterizacion de los ambitos en que se crearon
carreras de formacion teatral, fue facil observar como ingresaban a la vida universitaria las preocupaciones
de los artistas y los debates propios del campo artistico. La inclusién de las carreras como respuesta
institucional fue respuesta a un estado del campo teatral. Las ideas y concepciones teatrales sirvieron de
base y fundamento para elaborar los Planes de Estudio y consolidar modelos de formacién. De ahi en mas,
las dindmicas institucionales parecen haber apartado la ensefianza de la actuacion de las transformaciones
generadas en el campo artistico. Las innovaciones metodoldgicas introducidas por los profesores para
abordar las problematicas vocales propias del actor, parecen escindidas de las exploraciones y novedades
que modificaron laescenaenlas dos Ultimas décadas. Es posible que ellas seanindicios de nuevas busquedas
sobre la formacion profesional del actor y sus necesidades vocales. Es evidente que los Planes de Estudio
atrasan, y ello quizas porque la vida misma del teatro es mas vertiginosa que los tiempos institucionales. Sin
embargo, el estudio y reflexion imprescindibles en la vida universitaria hacen necesaria la constante revision
de los modelos formativos que se implementan, a la luz de los cambios epistemolégicos y practicos que
tienen lugar en la vida social y en la cultura. El abordaje de la formacion vocal no deberia permanecer ajeno
a estos debates.

Como docente que se encuentra cada afio con un nuevo grupo de jovenes interesados en obtener
formacion actoral y siendo responsable de su formacidn vocal, considero necesario encontrar una conjuncion
entre las posibilidades de abordaje de lo vocal, que atienda inicialmente la provision de las herramientas
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basicas para un uso diferenciado de la voz, respecto de la voz cotidiana.

Claridad en la emision, potencia, flexibilidad, resistencia, son cualidades que se exigen y esperan de
la voz de un actor. Conseguir que una voz normal las adquiera y las transforme en un elemento artistico,
ricamente expresivo y con las caracteristicas necesarias para desenvolverse en el escenario es, desde hace
mucho tiempo, el objetivo basico de la formacién.

Sin embargo, teniendo claridad sobre el punto de inicio de la formacion, lo que se encuentra en debate es el
punto de llegada.

Los interrogantes que surgen en este sentido son cruciales para redefinir las propuestas
pedagégicas: ; Es viable seguir manteniendo como punto de referencia del entrenamiento vocal un universo
estético vinculado con las practicas teatrales propias de las décadas de los ‘60 y "70? ;Como conjugar
las exigencias de estéticas teatrales con fuerte presencia textual con las nuevas demandas vocales de
un actor contemporaneo? ;(No seria ya momento de cambiar de paradigma? ;0O habria que sostener en la
formacion de grado el entrenamiento respecto de estas convenciones teatrales tradicionales y proponer
para el postgrado un entrenamiento vinculado con las nuevas poéticas?

La escasa reflexion sobre este campo especializado de la formacién podria estar dando cuenta de
la necesidad de abordar las demandas emergentes de nuevas estéticas teatrales conjuntamente con las
catedras de actuacion y direccidn, ya que no se trata de que se hayan modificado los parametrros vocales
esperados en el actor, sino que han cambiado radicalmente las concepciones sobre la puesta en escenay la
construccién dramatica.
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