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PROLOGO

Sobre Manifestando lo Sutil

Hace ya algunos anos tuve la oportunidad de acompanar a Rubén
Maidana en sus reflexiones surgidas de los avances en la concre-
cién de su tesis doctoral sobre la formacién vocal para actores en
Argentina. Sus preccupaciones estaban focalizadas en los aborda-
jes sobre la educacion de la voz en nuestro pais, investigacion que
realizé a partir de extensas entrevistas con los docentes que por
entonces dictaban las catedras destinadas a esa formacidon en las
carreras universitarias de teatro.

Desde entonces, y compartiendo preocupaciones por la ensenan-
za vy la formacidon artistica de los estudiantes de teatro, he podido
conocer sus blsquedas y su dedicacion a la tarea de elaborar una
propuesta personal para las asignaturas a su cargo.

El texto que presenta bajo el titulo Manifestando lo Sutil es fruto de
esas blsguedas. Expresa su interés por conectarse con los colegas
que hoy dia tienen similares responsabilidades en otras institucio-
nes universitarias o del nivel superior de la ensefanza, en distintos
lugares del mundo, profesoras-artistas que han recibido con entu-
siasmo su propuesta de participacién en una reunidén colectiva de
intercambio de saberes, conquistados a partir de sus trayectorias
personales, de experiencias artisticas variadas y sumamente inte-
resantes, de sus reflexiones y hallazgos en relacidn con la voz huma-
na, el andlisis de la relacién entre la voz y la sensibilidad, el equilibrio
sujeto-entorno y las necesidades expresivas.

La inclusién de estas destacadas profesionales, sus generosas pre-
sentaciones relatando distintas experiencias formativas personales
que les proveyeron estimulos, aprendizajes, fundamentos y desafios
nos han permitido acceder a los criterios con los cuales llevan a ma-
terializar los procesos formativos en distintas instituciones forma-
doras.

Ellas nos recuerdan que la educacién vocal ha formado parte de
los trayectos formativos destinados a la preparacién de los actores
d lo largo del siglo XX y fue incluida como asignatura en los Planes
de Estudio de las carreras universitarias destinadas a la formacion
artistica profesional. Su ubicacién ha sido considerada por mucho
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tiempo como un aporte indispensable junto con otros espacios des-
tinados a la preparacion corporal y el desarrollo de destrezas mo-
toras, pero siempre orientados a complementar el gje central de la
formacion, colocado en la actuacion. De este modo fue considera-
da indispensable pero subsidiaria de la disciplina rectora respecto
de los aspectos a ser considerados como organizadores de las 16gi-
cas curriculares.

Los supuestos que guiaban la formacion y el entrenamiento con-
sideraban a la voz como una de las dimensiones expresivas desta-
cables del hecho teatral, valorizndose la emisién clara y la diccidén
correcta como rasgos necesarios en el trabajo del actor, requisitos
para que el plblico espectador pudiera apreciar las cualidades del
texto y los valores interpretativos de los actores en escena. El tama-
fno de las salas y el formato de los escenarios, los criterios espacia-
les de organizacién escénica agregaban requisitos tales como una
adecuada proyeccion de la voz y la pertinencia de la enunciacion
respecto de las dindmicas de los textos y las puestas en escena de
las obras.

Estos aspectos, entre un conjunto cada vez mas complejo de habili-
dades debia ser entrenado de manera que las habilidades alcanza-
das constituyeran herramientas del actor.

La blsqueda de docentes especializados preparados para abordar
estas tematicas no fue sencilla. Se podian encontrar foniatras con
formacion especializada en el cuidado, la atencién y recuperacion
de enfermedades o patologias funcionales del aparato fonador, ca-
paces de proveer un entrenamiento focalizado en la salud de los
componentes fisiolégicos y de las practicas elocutivas. También
erda posible ubicar destacados formadores de cantantes, especial-
mente de cantantes liricos, cuyas preocupaciones se orientaban a
responder a las exigencias musicales de los textos, considerando
principalmente la tesitura vocal de los intérpretes.

Las presentaciones de las personalidades que han participado de
este ciclo nos muestran que han recorrido diversos caminos forma-
tivos, gue incluyen practicas y entrenamientos que podrian conside-
rarse alternativos, son herederas de personalidades que han cons-
truido sistemas conceptuales en los cuales basaron sus propuestas
formativas y, de manera creativa combinan estrategias y recursos



metodolégicos que entienden resultan consistentes y posibles de
ser articulados para enriquecer el trabajo actoral. En todos los ca-
sos dejan explicitados los fundamentos a partir de los cuales basan
la ensefanza.

Surgen entonces las posibilidades de considerar que el campo dis-
ciplinar de la educacidon vocal cuenta con fundamentos que tras-
cienden la mera practica y dan sentido a los abordajes metodold-
gicos. Eso es asi en cuanto es posible contar con la definicidén de un
campo problematico compartido (la educacion vocal del actor), un
conjunto de fundamentos articulados o articulables en su diversi-
dad, categorias conceptuales explicativas basadas en esos funda-
mentos y un abanico de recursos y medios para tratar las diversas
dimensiones de la cuestion vocal y sus relaciones con el cuerpo, la
emocion, las ideas, las tradiciones y las prdacticas teatrales en sus
planos sociohistéricos y estéticos.

Estos aportes tienen la virtud de reconstruir trayectorias profesio-
nales, caminos recorridos para encontrar respuestas a interrogan-
tes disciplinares que permiten hoy tener una mirada compleja sobre
un objeto complejo como lo es la voz humana en situacion de per-
formance teatral.

Esto permite actualmente trascender la practica formativa que
se ubicaba en dar respuesta a otros interrogantes disciplinares
y avanzar en la consclidaciéon de un campo disciplinar especifico.
Como en todos los campos es posible encontrar nuevas preguntas
surgidas de la dinédmica social que hoy dia incorpora las cuestiones
tecnolégicas no solo de la escena sino también del horizonte vocal
cotidiano, los cuestionamientos a la clasificacion de la voz por tesi-
turas vocales, el debate sobre las vocalidades no binarias, asi como
las necesidades que surgen de las nuevas estéticas.

Las charlas que constituyen este libro aportan también un con-
junto de referencias bibliograficas y notas que facilitaran al lector
encaminar sus propias inquietudes, favoreciendo la blusqueda de
materiales tedricos, de investigaciones centradas en estas proble-
maticas, de materiales auxiliares que ofrecen miradas sobre expe-
riencias de aula y de creacién teatral. Se ha cuidado en todos los
casos que esas referencias posibiliten acceder a mas informacién
segun los intereses y preocupaciones de los lectores.

Considerando la exiglidad de la produccion de materiales en este



campo, creo firmemente gue este ciclo ha cumplido ampliamente
con sus objetivos iniciales y ha abierto la puerta para la configura-
cion de una comunidad de docentes, profesionales del teatro y es-
tudiantes interesados en la temdatica, capaces de proponer nuevas
problematicas, de sistematizar sus experiencias y producir nuevos
interrogantes para la reflexidn conjunta.

La profundizacién de los elementos y factores que se tratan en
cada una de |las charlas es un requisito para la consolidacion de la
disciplina y la superacioén del cardcter secundario que se le atribuia,
ponderando su desarrollo y su lugar en la produccion de sentido.

Es imprescindible reconocer y agradecer a los/las participantes su
apertura, su disponibilidad, su honestidad intelectual y su genero-
sidad al compartir sus perspectivas, sus referencias y su actitud
proactiva que seguramente redundard en la posibilidad de alcanzar
nuevos desarrollos.

Maria Elsa Chapato
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INTRODUCCION
Dudas, Certezas y Miscelaneas

Dudas

Escribir esta introduccién fue bastante complejo. ¥ esa dificultad
obedece al hecho de que escribir sobre la voz humana' es de por si
complejo. ¢ Por qué? En primer lugar, porque de algln modo la escri-
tura es todo lo opuesto a la oralidad, que pertenece al universo de
la voz.

Si bien a priori podemos acordar que la manifestacién de las ideas a
través de la escritura permite la trascendencia en el tiempo ~lo que
ha permitido a la humanidad generar conocimiento y descubrimien-
tos sorprendentes- también es claro que escribir algo, plasmarlo en
un papel (en este caso en una computadora para que luego se im-
prima) es —en un sentido- cristalizarlo, sellarlo. ¥ esta accidén pare-
ciera ser contradictoria con el objeto de estudio.

El universo del sonido y la palabra tiene por caracteristica principal
su condicién de evanescencia, de esfumarse en el aire y el tiempo.
Las palabras sin escritura no tienen presencia visual, las palabras
son solamente sonidos en el aire. Entonces, ;como escribir de ague-
llo que se esfuma una vez gue se manifiesta, manteniendo su dina-
mismo, fluidez y complejidad? Complicado.

En segundo lugar, estamos hablando de la voz humana, y los huma-
nos somos criaturas complejas —espero que acuerden conmigo en
esta valoracién-. No digo "criaturas complicadas”, digo complejas,
criaturas que pueden ser analizadas multidimensionalmente. Y la
voz —como parte de lo humano- es resultado de esa multiplicidad
que nos atraviesa. Asi, una mirada holistica de la voz implica consi-
derar que somos un cuerpo fisico (huesos, liquidos, musculos, piel)
en constante relacién con el mundo que nos rodea. Como cuerpo vi-
viente disponemos ademds de una mente con capacidad de alojar
experiencias, creencias? , vivencias y emociones. Las emociones son
estados funcionales de todo el organismo que implican a la vez pro-
cesos fisioldgicos (orgdanicos) y psicolégicos (mentales). Ademdas del
cuerpo fisico y la mente cada uno de nosotros tenemos una deter-
minada energia vital que nos identifica como seres vivos (esa ener-
gia vital desaparece cuando morimos). Cuando hablamos de ener-
gia vital nos estamos refiriendo a aquella energia que obtenemos
de los alimentos que ingerimos, no al concepto mistico de energia.
Por lo tanto, somos un cuerpo con una energia vital y una mente
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en interrelacién. ;Y la voz? Nuestra voz es resultado de la integra -
cién de estos tres aspectos. Por lo tanteo, no deberiamos entenderla
como algo aislado de lo que somos. No es el producto fisico de la
vibracién de cierta parte del cuerpo —la laringe- sino el resultado de
todo el ser en funcionamiento. Asi, es necesario advertir que toda
manifestacién del ser fisico, psiquico y energético provoca influen-
cias sobre la fonacién y las modificaciones en alguno de estos as-
pectos (cuerpo, mente, energia vital) repercutird indefectiblemente
en los otros y, por lo tanto, en nuestra voz.

Asi, la voz es el resultado de una actividad psico-neuro-fisiolégica
que nos permite comunicarnos y establecer un vinculo con el mun-
do que nos rodeaq, y a través de ella expresamos todo nuestro ser.
La voz es la parte audible y "visible" de una de las posibilidades es-
téticas del hombre que lo distingue del resto de la creacién. Es una
de las vias de manifestacion de la emocidn y las vivencias afectivas.

Por el sonido y la palabra "damos a entender”, "aislamos”, "rechaza-
mos", "unimos”, "acariciamos’, etc. La voz de cada sujeto humano
conjuga los registros familiares, las caracteristicas idiosincraticas y
la historia vital del sujeto, configurando una voz Unica y particular.
Es como una "huella dactilar”, puesto que no existen dos voces per-
fectamente idénticas en el mundo.

En tercer lugar, referirnos a la voz es complejo porque ademdas de
estos aspectos, no solamente estamos hablando de la voz humana,
sino de la voz humana aplicada al teatro. El foco de atencidn en
el uso de la voz en la practica teatral, le agrega una nueva dimen-
sion a tener en cuenta al momento de observar el fenémeno vocal.
Porque del amplio abanico de las practicas artisticas humanas, las
manifestaciones de las artes del escenario (danza, misica, teatro)
también son evanescentes. El teatro constituye un hecho artistico
complejo, destacado por su densidad signica, en el cual el actor
desempena una funcién fundamental, al menos en las poéticas do-
minantes durante el siglo XX.

Probablemente mdas que ningun otro lenguaje artistico, el teatro es
esencialmente social. No existe el teatro como hecho individual. Al
respecto Jorge Dubatti (2012) sefnala:

Si el teatro es un acontecimiento ontolégico (convi
vial-poético-expectatorial, fundado en la comparniia),
en tanto acontecimiento el teatro es algo que pasa en
los cuerpos, el tiempo y el espacio del convivio, existe
como fenémeno de la cultura viviente en tanto



sucede, y deja de existir cuando no acontece,

Sien el mundo hay diferentes acontecimientos, el
acontecimiento teatral se diferencia de otros aconte
cimientos de reunién (no artisticos) y de otros aconte
cimientos artisticos (el cinematografico, el plastico, el
radial, el televisivo, etcétera), porgue posee compo
nentes de accién (subacontecimientos) determina
dos, de combinatoria singular, y que constituyen una
zona de experiencia y de subjetividad que posee hace-
res y saberes especificos en la singularidad de su
acontecer (Op. Cit. 21)

Algo que no exige del mismo modo, por ejemplo, la literatura o la pin-
tura, 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 observa-
dor en cualguier 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 podrd 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 nilo
suyo es el teatro. Asi, a la condicién de evanescencia rapida que tie-
ne la voz por si misma, ademas debemos observarla enmarcada en
una manifestacién artistica de las mismas caracteristicas.
Puntualizando adn mds en el uso de la voz en el teatro, el instrumen-
to de trabajo del actor es su cuerpo con su historia personal (cuer-
po-mente-energia ;se acuerdan?) puesta al servicio de un persona-
je (que tendria su propia propuesta de cuerpo-mente-energia que
extraeriamos del texto dramatico, si es que partiéramos de uno) en
vinculacion con un entorno histérico y social establecido en el con-
texto de la obra que, a su vez, estd delimitada por una poética que
seria "el conjunto de convenciones que por seleccion y combinacion
produce un determinado efecto estético y porta una ideoclogia en
su practica” (Dubatti, 1996: 59). Asi, el uso de la voz en el teatro com-
parte puntos en comun con el uso de la voz cotidiana, pero existen
notables diferencias que seria preciso entrenar.

Por lo expresado hasta este momento, hablar de la voz es fomentar
la reflexion sobre diversos aspectos de la condicién humana, de-
masiados para poder enumerarlos completamente de una vez. Asi,
mds que escribir cristalizando certezas, planteo preguntas. Algunas
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mias, otras que me aportan colegas interpeladas por inquietudes
similares: ;Qué es la voz? ;Son sblo sonidos articulados cuyo obje-
tivo es comunicarnos entre los integrantes de la especie? ¢El habla
es solo la manifestacién de nuestros pensamientos? ;Nos alcanzan
las palabras y los sonidos para expresar lo que queremos expresar?
¢Dénde surgen las palabras? (Primero es una intencién, luego un
pensamiento, y finalmente una materializacién en el mundo fisico a
través de la accidén vy la palabra? ¢ Las intenciones, pensamientos y
emociones ya las podemos incluir en una manifestaciéon en el mun-
do fisico?

Podemos acordar que la forma de manejar el conocimiento y la ver-
balizacion estd afectada profundamente por el uso de la escritura.
Asi, segln Walter Ong (20086), se han descubierto ciertas diferen-
cias fundamentales en cdmo se manejan estos aspectos en cultu-
ras orales primarias (sin conocimiento alguno de la escritura) y en
las culturas afectadas profundamente por el uso de la escritura.

Muchas de las caracteristicas que hemos dado por
sentadas en el pensamiento y la expresiéon dentro de
la literatura, la filosofia y la ciencia, v atn en el dis-
curso oral entre personas que saben leer, no son
estrictamente inherentes a la existencia humana
como tal, sino que se originaron debido a los recursos
gue la tecnologia de la escritura pone a disposicién
de la conciencia humana. Hemos tenido que corregir
nuestra comprension de la identidad humana

(Op. Cit: 11).

El desarrollo de este autor y su planteo sobre la evolucidn del discur-
so enfatiza el impacto de la escritura y de las normas de |la buena
expresion en la constituciéon de una determinada vocalidad culta.
En el mismo sentido, Silvia Davini (2007) en su libro Cartografias de
la voz en el teatro contemporaneo. El caso de Buenos Aires a fines
del siglo XX, sehala:

Nuevos factores gue tendran posteriormente una in-
cidencia fundamental en las vocalidades occidenta-
les se perfilan entonces. Precisamente en el siglo XIl|,
Paul Zumthor identifica la mas profunda transforma-
cién en relacién a la produccion de voz y palabra.
Alrededor del ano 1250, la cultura occidental



3 Mente/Cuerpo. Rozdn/instinto.
oz naturalMoz condicionoda por
|l eultura

lentamente se encamina hacia lo que &l llama la Edad
de la Escritura, en cuanto que la retérica se establece
definitivamente como cuerpo normativo. (Op. Cit., 31)

Ambos autores senalan la historicidad y el caracter social de la ex-
presidn oral. Si extendemos el andlisis nos podemaos preguntar: ¢ ha-
bria una voz natural, no condicionada por la cultura que habria que
redescubrir o licerar como plantean Kristin Linklater o Marta Neiros
Cotarello de Sanchez en sus propuestas de trabajo?

Si consideramos a la practica teatral como practica social y reco-
nocemos también su cardacter histérico y contextualizado, podemos
reconocer los cambios y transformaciones que ha registrado a lo
largo de la historia en las formas y modos de representacion, en los
recursos técnicos incorporados y en las estéticas predominantes
en cada momento. Este cardcter pone en evidencia que a lo largo
del tiempo el tratamiento de la voz como recurso teatral ha variado
sustancialmente. ¥ esto ha requerido del entrenamiento de los ac-
tores para ajustarse a las caracteristicas de la representacion pro-
pias de cada momento. Actualmente, la representacion teatral esta
mostrando profundas transformaciones, no solo por las mediacio-
nes tecnoldgicas, sino por la ruptura del paradigma representacio-
nal; entonces me pregunto ¢cudl 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 alumnos/alum-
nas una voz audible y bien timbrada y una performance verbal bien
articulada e inteligible, o una gestualidad vocal flexible, fraseo su-
til y variado, y una variedad de intensidades, me interrogo y hago
propias las preguntas de Silvia Davini (2007): ¢ A qué paradigma de
vocalidad estamos respondiendo? (A uno que concibe los ejerci-
cios como herramientas para perfeccionar la produccion de voz y la
reproduccién de ciertos estilos de actuacién vinculados, en primer
lugar, al teatro inglés renacentista? ;A uno que plantea un orden
binario® y sistemas jerarquicos que fueron impuestos desde la ora-
toria clasica? ;Cudl seria la voz a entrenar en vinculacién con las
nuevas teatralidades?

Certezas
Algunas de las certezas que puedo mencionar es que este libro es,

de algun modo, la confirmacién de que ciertas inquietudes persona-
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les han permanecido latentes a lo largo del tiempo.

En el afio 2008 hice la defensa de mi tesis doctoral "La formacién
vocal para actores en Argentina en las Gltimas décadas del siglo XX"
en el Departamento de Filologia Espanola de la Facultad de Filolo-
gia, Traduccién y Comunicacion de la Universitat de Valéncia. En la
introduccién de la misma explicaba que la teméatica se centraba en
interpretary comprender las perspectivas teéricas y metodologicas
con que se abordaba la formacién vocal del actor/actriz en las ca-
rreras universitarias de Teatro de la Republica Argentina en el perio-
do comprendido entre mil novecientos ochenta y dos mil. ¥, en ese
mismo apartado mencionaba que los interrogantes iniciales que
dieron origen al proyecto, surgian 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 cardcter, de
las preocupaciones pedagégicas y estéticas por elaborar un marco
de fundamento para la ensefanza de un aspecto poco tratado de
la formacién profesional del actor.

La asuncion de funciones docentes en la ensefanza universitaria,
a partir del ciclo lectivo dos mil uno, como profesor a cargo de la
catedra de Educacion de la Voz |, en el Departamento de Teatro de
la mencionada institucion, me llevd a una situacion de reflexion res-
pecto de los supuestos sobre los cuales fundamentar la ensefanza
de la disciplina.

Asi, la bGsqueda de una sistematizaciéon de una formacién vocal
para actores/actrices como problema de la practica docente cons-
tituyd el estimulo para reflexionar sobre la situacién tedrica y peda-
gogica alcanzada respecto de este tema en otras instituciones de
caracteristicas similares a la Facultad de Arte de la UNCPBA en que
me desempeno. En ese momento la estrategia fue la comparaciéon
de las distintas propuestas didacticas que sustentaban el traba-
jo de las catedras vocales impartidas en las carreras universitarias
de formaciéon de actores/actrices de las Universidades Nacionales
argentinas de Tucumdan, Cérdoba, Mendoza y Buenos Aires (Tandil)
con el fin de identificar y analizar las perspectivas tedricas y meto -
dolégicas adoptadas para la formacion vocal del actor y sus vincu-
laciones con concepciones sobre la actuacion y/o distintas poéti-
cas teatrales.

Hoy, pasados trece anos de ese acontecimiento, siento que fueron
las mismas inquietudes las que me motivaron a organizar el ciclo
de Charlas Manifestando lo Sutil 2021. El interés personal por tratar



de saber como se generan propuestas de preparacion de la voz en
otros centros de formacién de actores y actrices del mundo, cudl es
la formacion de los y las docentes a cargo de esas materias, como
hacen la transposicién al aula de los saberes que adquirieron en su
trayectoria profesional, conocer si tienen o no formacién pedagé-
gica para dar clases, cudl es la historia de la institucién donde se
desempenan como docentes, cudles son sus interrogantes, proble-
matizaciones, encantos y desencantos que afrontan cada afo en
un nuevo ciclo académico, fueron nuevamente las preguntas que
guiaron este ciclo de charlas.

Otro de los puntos de contacto con mi tesis doctoral se vincula con
establecer un recorte a partir de la pertenencia institucional. Asi,
defini gue uno de los objetivos de este ciclo fuera "Difundir distintas
propuestas de entrenamiento vocal para actores que se implemen-
tan en la formacién de actores/actrices dentro del dmbito acadé-
mico formal (universidades publicas o privadas o instituciones con
rango universitario)”. Con lo cual este encuadre manifiesta mi inte-
rés por la educacion formal universitaria.

La vigencia de las preocupaciones, los contactos con las y los do-
centes que luego serian convocados/as, las nuevas posibilidades
tecnolégicas y académicas que surgieron en el marco de la pande-
mia del Covid 19, facilitaron las posibilidades de encontrarnos entre
responsables de las catedras de la voz, salvando los habituales obs-
téculos de distancias, costos, horarios y conciliacién de agendas
que supone los encuentros presenciales.

Pudimos pensar en trascender el mero encuentro interpersonal y
concebir un proyecto mds abarcativo y abierto a la comunidad edu-
cativa y que ademas cumpliera con los objetivos del Area de Forma-
cién Continua de la Facultad de Arte de la UNICEN.

Esta dlitima alternativa nos permitioé organizar una serie de encuen-
tros con destacados profesionales, y para ellos sistematizamos al-
gunos ejes tematicos sobre los cuales se sugeria organizar cada
una de las charlas que se pueden sintetizar de la siguiente manera:

- Referencia Institucional: ;Dénde trabaja? La Institucion, ces
plblica o privada? ;Cudnto hace que fue creada? ;Forma sdlo
artistas o también docentes de teatro? ;Cudntos anos dura la
formacién? ;Cudl es la titulacién con la que egresan los gra-
duados? Estimativamente, ¢qué cantidad de alumnos promedio
cursan la carrera? La materia que usted dicta, ;es obligatoria u
optativa en el Plan de Estudios? ;Qué cantidad de horas sema-
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nales establece el Plan de Estudios para su dictado?

- Formacidn del Ponente: ;Cdmo se vinculd con la institucion en la
que trabaja? ;Cudl es su formacion de base? (actor/actriz, can-
tante, logopeda/fonoaudidlogo, otros) ¢Cudles fueron sus refe-
rencias formativas? ;Qué experiencias personales realizé? ¢En
qué ano de la carrera da clases? ;Cudntos alumnos/as cursan?

- Metodologia de trabajo en clase/Investigacion: Explicacion de
las bases tedricas y metodoldgicas que implementa en su curso
de voz. Asumiendo que esas bases técnicas se nutren de diver-
sas investigaciones, si estd trabajando en alglin proyecto de in-
vestigacién, caracterizarlo.

Para finalizar este apartado no puedo dejar de mencionar gue ten-
go otra certeza: que este libro serd un aporte al desarrollo concep-
tual vinculado a la preparacién vocal expresiva de actrices y acto-
res.

Miscelaneas

Si consideramos que una de las definiciones de miscelaneas es "Mix-
to, compuesto de cosas distintas o de géneros diferentes. Mezcla,
unién de unas cosas con otras”, este apartado serd precisamente
eso: el espacio donde podré contarles cémo la unién de unas cosas
con otras did como resultado el ciclo de charlas Manifestando lo
Sutil 2021.

< Por qué Manifestando lo Sutil? ; Por qué este nombre?

Desde lo personal concibo que ademdas de este mundo material y
tangible, que vemos y sentimos con los cinco sentidos de nuestro
cuerpo, hay otro mundo. Un mundo no visible, que no podemos ob-
servar ni ver directamente? pero que creo que existe. Un mundo
donde habita toda la informacién posible (la que imaginamos vy la
gue ni siquiera podemos imaginar) y donde habita lo previo al soni-
do vy las palabras. Ese mundo, es el mundo de lo sutil. Por eso Mani-
festando lo Sutil, porque al encontrarnos y conversar cada uno de
nosotros estamos —en accién y palabra- manifestando una peque-
fia parte de todo ese mundo sutil a través de nuestro mundo perso-
nal y particular, Seriamos como una especie de mediadores.

Ademas de este concepto de lo sutil, hay otros que sustentaron las
charlas y que ahora sustentan este libro. La nocién de puente, fe y
confianza.

4 Salvo gue utilicemos algunas
aporatos tecnoldgicos que hemos
Ido creands a partir de nuestro
pasa por la tierra como el micros-
copio para ver los virus ¥ bocte
rias; la folo kirlkan para 1r)|,|:-!_:|-'|:1I|<|r
nuestra energio corporal -lo gue
cominmente se denomina “Aura™-;
o los termdmetros que dan cuenta
de nuastra temperaturd corporal:
el registro de los impulsos eléctri-
cos de nuestro corazdn a traves de
las electrocardiogramas, los
telescopios pora observar el cielo
y wer mas alld de lo gue permite
nuestra vision habitual,



B Informe de politicos: Lo educo-
cidn durante la COVID-18 y des-
puds de ella AGOSTO DE 2020 Na

clones Unidas

La de puente la podemos aplicar en varios sentidos. Uno es el puen-
te entre el cielo y la tierra. Desde las culturas antiguas el sonido era
un modo de conectar con el "mas all@”, con los ancestros, con otras
dimensiones. Y agui cobra nuevamente sentido en nombre del ciclo.
¥ el otro es el puente que establecimos entre los que estamos acd.
Y de los que estamos acd, de los millones y millones de personas que
habitamos este mundo, fuimos haciendo contacto entre algunos
para crear una pequefisima red —la suma de puentes— que dieron
forma a las charlas de Manifestando lo Sutil. ¥ asi, como si tejiéra -
mos una pequena tela de arafa invisible, nos fuimos conociendo de
rmanera virtual los gue conformamos el primer ciclo de Manifestan-
do lo Sutil 2021.

Y subrayo la palabra "virtual” porque no puedo dejar de mencionar
que este ciclo se gestd en plena pandemia de coronavirus. La pan-
demia de enfermedad por Coronavirus (Covid-19) provocd la mayor
interrupcion de la historia en los sistemas educativos, afectando a
casi mil seiscientos millones de alumnos en mas de ciento noventa
paises en todos los continentes® . La crisis agravé las disparidades
educativas preexistentes al reducir las oportunidades que tienen
rmuchos de los nifios, los jdvenes y los adultos mas vulnerables para
continuar con su aprendizaje. Ademads, una consecuencia directa
fue la desercidn escolar.

En contraparte, la crisis ha estimulado la innovacién en el sector
educativo. Se han aplicado enfoques innovadores en apoyo de la
continuidad de la educacién y la formacién, recurriendo a la educa-
cién a distancia a través de distintos medios: sonoro (radio), audio-
visual (television, plataformas de streaming); materiales para reali-
zar en el hogar a partir de ser subidos a plataformas de educacién a
distancia o por mensajeria (WhatsApp, Telegram, HalloApp) y redes
sociales (Facebook, Twitter, YouTube, Instagram).

El crecimiento de la digitalizacién laboral se acelerd, aparecien-
do con mayor fuerza el teletrabajo y las reuniones virtuales (con
sus plataformas, entre las que podemos nombrar Zoom, Microsoft
Teams, Google Meet y Jitsi), como también el streaming de eventos.
Asi, en este contexto, el deseo de reunirnos, conocernos e intercam-
biar experiencias nos permitid trascender la idea de gue la Gnica
forma posible de establecer vinculos y conexién era la presenciali-
dad. Materializamos asi este ciclo durante ocho meses de encuen-
tros entre colegas, a los que se sumaron colegas de distintos luga-
res de Argentina, paises latinoamericanos y algunos europeos, dsi
como alumnos y graduados de distintas instituciones de formacion
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actoral y de Profesorados de Teatro de Argentina.

Debo confesar gue al dia de hoy personalmente sélo conozco a dos
profesoras de forma presencial: Flavia Montello (UNR), y Silvia Quiri-
co (UNT) de Argentina.

Con la doctora Begona Frutos hemos establecido desde hace anos
contactos epistolares por e-mail. Luego, las posibilidades que nos
ofrece WhatsApp nos han abierto una puerta para que la comuni-
cacidn sea mucho mas fluida y directa. Pero nunca nos hemos visto
personalmente. Y ella fue un puente, un gran puente, porque me ha-
bilitd sus contactos personales con otras colegas de la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico de Madrid (Sol Garre y Cristina Bernal)
y del Instituto del Teatro (Gemma Reguant Fosas) para invitarlas al
ciclo. Personas que jamas en mi vida habia visto y que abrieron su
corazdn y conocimiento para compartirlo conmigo v con los partici-
pantes virtuales primero, y con los lectores después.

Luego, la profesora Georgina Flores de México, quien vio una de
las charlas de Manifestando lo Sutil por Youtube, y me escribid un
e-mail para hacerme algunas consultas de tipo académicas. Cuan-
do Silvia Quirico no pudo exponer por razones particulares quedd un
hueco en el calendario de fechas, y enseguida pensé en ella como
reemplazo. ¥ ahi tuvimos una primera colega latinoamericana con-
tédndonos de su trabajo en la Escuela Nacional de Arte Teatral.

La profesora Gabriela Psenda, colega de Mendoza (Argentina) —a
quien tampoco conozco personalmente- me fue sugerida por Fla-
via Montello para que participara en una charla. Al comunicarselo,
aceptd gustosa la invitacion y pudimos compartir con ella sus ex-
periencias personales y de docencia en la carrera de teatro de la
Facultad de Artes y Disefo de la Universidad de Cuyo.

Y por qué esto se pudo concretar? Porque todos tuvieron fe y
confianza en la propuesta. Sintieron el espacio como un lugar de
encuentro entre colegas de distintas partes del mundo, con tra-
yectorias profesionales disimiles, trabajando en instituciones de
formacion actoral con sus particularidades, pero todos y todas te-
niendo un interés comun: la voz humana. Y asi como el fuego que
reunia a los integrantes de una tribu para contarse historias en las
noches frias de invierno, asi se fueron configurando —casi sin darme
cuenta- los encuentros de Manifestando lo Sutil.

Y esto no termina. Nuevamente, la generosidad de estas colegas
de compartir sus contactos personales, las ganas de acompanar
de otros docentes y la certeza de pensar que el espacio es un buen



lugar de difusién de nuestro trabajo, me permite concretar el Se-
gundo Ciclo de Manifestando lo Sutil 2022 que estd en marcha al
momento de escribir esta introduccion. El interés despertado por
el ciclo resultd una prueba de que nos encontrédbamos frente a un
espacio de vacancia, de interés no satisfecho, que abre las puertas
d la profundizacién académica del area formativa.

Cada capitulo de este libro partié de una desgrabacidén textual de
las charlas y luego sufridé pequenas modificaciones en su pasaje al
lenguaje escrito.

Estan concebidos como pequenos universos, donde se exponen no
solo los conocimientos, experiencias y posturas de las expositoras
sino también sus inguietudes y formas personales de expresion. Los
une el hilo sutil del trabajo con la voz humana, pero hemos intentado
reflejar el pequeno mundo de quien expone: su vida, su lugar de tra-
bajo, sus inquietudes, sus dudas, sus certezas, sus blsquedas, sus
logros, y hasta lo geografico que se trasluce en su idiolecto.

Espero que este libro sea inspirador para muchos de ustedes, que
los recorridos de vida de nuestras expositoras —que fueron impul-
sadas por un suefo, un deseo que se cruzd en algln momento en
su vida- les sirva de motivacion para encontrar lo que buscan. Y re-
cuerden: "el que no sabe lo que busca, no reconoce lo gue encuen-
tra" (Profesor Chazarreta. Personaje de la obra teatral "jAdentrol”,
de Mauricio Dayub)

Dr. Rubén Dario Maidana
Tandil, 25 de Mayo de 2022
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Metodologia de entrenamiento vocal en la
formacion de actores y actrices de la
Real Escuela Superior de Arte Dramatico
— RESAD- de Madrid

Begona Frutos Fuentes

Rubén Maidana: Buenas tardes a todos y todas. Buenas noches,

alléd en Espana. Para mi es una enorme felicidad poder estar acd,
haber gestionado y armado este ciclo de charlas. Basicamente lo
que nos interesa a quienes nos reunimos en torno al tema de la voz
es compartir nuestras experiencias como docentes. Por eso, a este
ciclo de charlas lo denomino como un trabajo de préctica situada
¢gué quiere decir? Cada uno de nosotros y nosotras trabajamos en
determinadas instituciones de formacidon de actores y de actrices
que plantean en su Plan de Estudios un determinado perfil de gra-
duado o egresado. En funcidn de ese Plan de Estudios cada uno de
nosotros con nuestra formacién especifica debemos ver cémo nos
vamos adaptando, cémo vamos llevando nuestra prdactica perso-
nal a ese requerimiento institucional. En ese sentido, cada uno de
nosotros y nosotras tiene una formacion especifica, algunos vienen
del mundo del canto, otros netamente de la actuacién, hay fonoau-
didlogos, otorrinolaringdlogos, existe la posibilidad de ir haciendo
una formacién mas ecléctica y, en ese sentido, lo que intentamos
con este ciclo de charlas es que cada expositora nos cuente cudl
es su estrategia de trabajo en funcién de su realidad institucional
con los alumnos con los gue se encuentra cada vez que ingresa al
aula. Para eso, lo que hemos pensado es organizar la charla en tres
pequenos ejes: un primer eje que tiene que ver con que la expositora
nos pudiera explicar brevemente algo de la historia institucional; un
segundo momento donde nos pudiera contar algo de su formacion
especifica y un tercer momento que seria el mas importante, o el
mds rico o el mas jugoso, donde nos pudiera explicar cémo es su
trabajo, su practica especifica. La intencion de esto es que toda la
charla dure alo sumo una hora y media. Vamos a ir luego organizan-
do la posibilidad de las preguntas, las consultas de los participan-




tes. La idea es intentar que sea un espacio de intercambio, ameno,
pues no es una exposicién ni una clase. Nuevamente quiero agrade-
cer a la Facultad de Arte, a Javier Campo, Secretario de Investiga-
cién y Posgrado, a las chicas del Area de Formacién Continua que
rapidamente se pusieron a disposicion y pusieron los recursos de
la Facultad para llevar adelante este proyecto, a Begofa que nos
acompana hoy, a Flavia Montello que va a ser la segunda expositora
el mes que viene, a Gemma que es de Barcelona y que va a estar en
el tercer mes y a Silvia Quirico, que por ahi también la veo, que va a
ser nuestra cuarta expositora desde Tucuman. Asi es que, sin mu-
cho mas, cedo la palabra a Begona, que aceptd nuestra invitacién a
iniciar el ciclo: La escuchamos y disfrutamos de su exposicién.

Begona Frutos: Hola. Buenas tardes. Buenas noches. Quiero agra -
decer a Javier Campo, a la Secretaria de Investigacion y Posgrado
y a su programa de Formacién Continua este ciclo de charlas que
nos da la oportunidad de comprobar, una vez mds, que el teatro es
un lugar de encuentro. Agradezco a Rubén la coordinacion de este
ciclo, por estar pendiente, por su disponibilidad todo este tiempo
para organizar, para coordinar y hacer gue sea posible que nos vea-
mos agui. Gracias también a todos los asistentes del otro lado del
océano y a todos los companeros/as que estoy viendo aqui. Me da
muchisima alegria que hayan entrado para compartir este tiempo
y espacio juntos. Mi nombre es Begona Frutos, soy Profesora de Voz
del Departamento de Musica, Voz vy Lenguaje de la RESAD. Antes
de contarles cémo es la estructura académica de esta institucidn
quiero hablaros un poco de la historia de la RESAD.

La RESAD es una institucion plublica que tiene ciento noventa anos.
En mil ochocientos treinta y uno la reina Cristina de Borbén cred el
Real Conservatorio de Masica y Declamacién, que es la actual Real
Escuela Superior de Arte Dramético y el Real Conservatorio de Ma-
sica. Al principio su ubicacién estaba en el edificio de la Opera de
Madrid y finalmente, desde hace unos veinticinco afos, el centro se
ubica en Plaza Nino Jesus. El edificio estd cerca del parque El Retiro,
parque donde a veces también vamos a dar clase los profesores.
La formacién en la RESAD dura cuatro afos, es un grado univer-



sitario y se estructura con el Plan Bolonia, que es un Plan de Es-
tudios establecido desde hace unos afios a nivel europeo que de
alguna forma nos equipara a nivel universitario y que por su sistema
de créditos favorece el intercambio de estudiantes entre distintas
instituciones universitarias europeas, promueve las Becas Erasmus
vy permite acceder a titulaciones europeas incluida la titulacién de
la RESAD.

Si observamos su Plan de Estudios encontraremos tres especialida-
des y seis itinerarios de formacién.

Especialidad Interpretacién
Itinerario A: Teatro de Texto
Itinerario B: Teatro de Gesto
- Itinerario C: Teatro Musical
Especialidad de Direccidn Escénica y Dramaturgia
+ Itinerario A: Direccién Escénica
Itinerario B: Dramaturgia
Especialidad de Escenografia
- Itinerario Escenografia

En cada itinerario de cada especialidad hay asignaturas denomi-
nadas de Formacion Basica (FB), Obligatorias de la Especialidad en
general (OE) y Obligatorias para cada Iltinerario. Por ejemplo: obli-
gatorias de especialidad para el itinerario Teatro de Texto (ITT); obli-
gatorias de especialidad para el itinerario Teatro de Gesto (ITG) u
obligatorias de especialidad para el itinerario Teatro Musical (ITM)

Dentro de la Especialidad Interpretacion, que es donde se enmar-
ca mi trabajo, estan Interpretacion Textual, Interpretacion Musical
e Interpretacion Gestual. ¢En qué se diferencian? La mayoria de los
itinerarios tienen asignaturas similares, sélo gque dependiendo de
cada uno de ellos varia la carga horaria de las mismas. Por ejemplo,
la Especialidad de Interpretacion Textual tiene mdés horas de Téc-
nica Vocal, de Expresion Oral y menos, por ejemplo, de Canto. En la
Especialidad Interpretacién Musical los alumnos tienen mas horas
de Repertorio, Canto Individual y, aungue tienen Técnica Vocal y Ex-
presion Oral, el nimero de horas es menor a lo largo de su itinerario,




porque tienen mas asignaturas que tienen que ver con trabajo de
Jazz, o Claqué o trabajo de Expresion Corporal o Coreografia.
Cuando se acaba el recorrido académico en la RESAD se tiene un
grado, una Licenciatura, que te da la posibilidad de hacer estudios
posteriores, postgrados, doctorados o masters en lo que se quiera
desarrollar el estudiante a nivel pedagdgico, de investigacién o de
formacién actoral. El tipo de formacién favorece salidas laborales
no solamente como creador, como artista o como actor sino como
investigador y pedagogo.

A los estudios de la RESAD se accede a través de pruebas especifi-
cas de acceso que tienen lugar una vez al ano y son eliminatorias. El
namero de alumnos que entran por cada especialidad es de entre
doce y catorce, aunque el nimero de aspirantes es muchisimo ma-
yor.

Por otro lado, los profesores estamos organizados por Departamen-
tos Didacticos. ;Qué son estos Departamentos? Son los drganos
bdsicos encargados de organizar y desarrollar las ensefanzas pro-
pias de las especialidades y las asignaturas que les corresponden.
Asi tenemos los Departamentos de: Direccidon Escénica, Escritura
y Ciencias Teatrales, Interpretacién, Movimiento, Plastica Teatral y
oz y Lenguaje.

Yo pertenezco al Departamento de Voz y Lenguaje, que a su vez
estd subdividido en cuatro areas pedagodgicas: Voz, Mlsica, Canto
e Interpretacién en el Teatro Musical. Integro el Area de Voz al que le
corresponden las siguientes asignaturas por itinerario:

- Itinerario A: Teatro de Texto: Técnica Vocal 1y 2, Expresion Oral 1,
2y 3, Introduccion al Verso, Practicas de verso.

«  linerario B: Teatro de Gesto: Técnica Vocal 1,2, 3y 4

- ltinerario C: Teatro Musical: Técnica Vocal 1y 2, Expresién Oral 1y
2, Introduccidn al Verso y Practicas de Verso.

Imparto docencia en las especialidades de Interpretacion Musical',
Interpretacién Textual ? Tercero de Interpretacién Musical e Inter-
pretacién Gestual.® Aunque las asignaturas de las diferentes espe-
cialidades tengan los mismos contenidos minimos, no a todos se les
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puede dar el mismo tipo de metodologia de trabajo. Es decir, si por
ejemplo hablamos de Técnica Vocal, en cuanto a Primero de Teatro
Musical la Técnica Vocal la asocio mas con partituras sencillas y un
trabajo de voz v palabra proveniente de la misica paralelamente al
trabajo de técnica vocal contempordneaq, improvisacion vocal, ete.
En primer curso siempre se intenta que los alumnos salgan con el
trabajo hecho de esquema corporal, respiracién, apoyo y articula-
cién. En el primer ano de estudios trabajo con diferentes técnicas
para el desarrollo de los contenidos que tienen que asimilar los estu-
diantes. Mis clases siempre contienen una primera parte de entre-
namiento o de calentamiento, al que en este primer afo siempre le
dedico mas tiempo que en otros anos. Porque estdn en el inicio de
su formacién y necesitan aprender desde un lugar donde anclen lo
aprendido a través de la experiencia y la autopercepcion. Trabajo
con diferentes técnicas para el asentamiento del esquema corporal
y la descontraccién muscular (asociado a los habitos) tales como




Feldenkrais® y voz, Kundalini Yoga®, Técnica Alexander y Shiatsu®
cuando trabajo "apoyo"’ . El trabajo de los primeros meses lo abor-
do buscando un conocimiento anatémico vocal del instrumento que
van a manejar; musculatura sutil, musculatura profunda, érganos
implicados en la produccién del sonido, conocimiento anatémico
vocal del instrumento con el cual van a trabajar, etc. Después traba-
jo el esquema corporal, es decir, como trabajar con los pies, puntos
de agarre de los pies, la relacién entre el coxis-columna-cuello y la
proxemia del cuerpo en relacion al espacio. Después se incide en los
estudiantes en el trabajo de autopercepcién y consciencia sonoraa
través de la accidén corporal, experienciando las diferentes técnicas
descritas anteriormente y, en general, ejercicios de descontraccion
asociados para que se relacionen con el foco de la propiocepcion
y con el trabajo interno de pre-expresividad de palabra. Es decir:
"preparar el cuerpo para”.

En el segundo ano de Interpretacién Textual se hace de manera
similar pero con mayor profundidad. La respiracién se percibe no
solamente como un intercambio de aire en el trabajo actoral sino
como un instrumento creativo para construir el texto. El hecho de
respirar para un actor no es solamente un intercambio de oxigeno
y diéxido de carbono sino una forma de "inspirarse”, una forma de
“recoger” y una forma de dejar entrar algo que vas a preparar para
después ejecutar. El trabajo de respiracion lo extraigo de mi forma-
cién con Blandine Calais® . Ella trabaja la respiraciéon sostenida vy
retenida. ;Cémo se trabaja un texto desde la inspiraciéon, apoyando
sin tener que estar constantemente bombeando o espirando? Asi,
tras un primer abordaje de tipo mas fisiolégico o de entendimiento
intelectual de anatomia y fisiologia en general y del aparato fona-
dor en particular, abordamos el tema de la respiracion de una forma
un poquito mas creativa. Por ejemplo: ¢Cémo se huele un cuadro?
¢Como se huele un color? ¢Qué respiraciones tiene un texto? ¢ Des-
de dénde se inhala?

Hay un texto maravilloso de Charles Dullin, actor francés del siglo
XX, que dice que la respiracién es el pequeno Dios del actor. El que
maneja la respiracidon maneja la clave de todo. Dentro de este tra-
bajo de respiracion vamos llegando al trabajo de apoyo.

4 El Método Feldenkrais es un tipo
de fisioteropia alternative somati-
ca ideada por el isroeli Moshé Fel-
denkrais {1904-1984) a mediados
del siglo XX. Lo esencia del miéto-
do e encuentra en la interaccion
entre series de movimientos coor-
dinados y el aprendizaje sensario
metriz individual que vo desarro-
llando o persona o trovés de una
profunda tomo de conciencia de
5U propio cuerpo. La practica haks-
tual del método consigue mejorar
la conciencia individual sobre el
cuarpo mediante el movimiento y
la atencidn consclente

B Una linea de yoga hindd que bus-
ca a traovés de trabojo de respiro-
cidn [Pru.'_luytrrr:c:'_-'] ¥ de la realizo
clén de clertas posturas (Asanas),
perc también mediante mantros,
mudras, bandas y técnicas de vi
sudlizacion vy meditacion activar
la energio corporal ubicoda en lo
zona de la pelvis (chakro roiz Mu -
dalara) y hatearla subir por & resto
de los chakras (centras energéti-
cos repartidos por la esping doraal)
hasta ko coronilla (chakra Sojosro
ra)

B El Shigtsu es uno terapia manual,
o un masaje teropéutico, de ori-
gen japonds que busco armaonizar
CuRrpo, mente y emoclones me-
dionte el contacto, con el objetiva
de mejorar ka salud y la vitalidod de
la parsona qua lo recibe, Etimolagi-
camente, Shiatsw significa *Presidn
con deda”.

7 El opoyo respiratorio es lo aptitud
para dominar lo interoccidn entre
el sisterna respiratorio (diofragma
¥ Dh(l{t:'lle’:.“l] y & gistemna de fona-
cién {laringe), de modo de contro-
lar la presion del aire al emitir so
nidos

Se guele decir gue el suelo pélvico
baja cuando uno canta yio haobia,
pero lo que hace en realidad es su
bir pora gque mantenga descendi-
do el diofragma, cuando &ste bajo
v &l suelo pélvico sube, se genara
ung prasion gue @5 la que 5o debe
montener para llevar o cabo el
opaoyo, junte a esto, el tdrax debe
mantenerse abierto, porgue asi el
diafragma puede permanacer des-
cendida,

B “Anotomio para el Movimiento”
es tanto un método original de
ensefianza de lo anatomia y un
método de trabojo corporal con
basa anotomica. Concepto crea
do vy desorrollode por Blondine
Calois Germain se ensefia en sus
libros Anatomio para el maovimien-
to tomos |y Il El Paring Femeaning,
r_!' Q:;‘::‘:.’o re‘:.‘:;}'rg‘.'!r.lrln i‘..'}:;;‘:&:l"r:'r"'l,‘:n'ﬂ.f:
sin riesgo, Parir en movimiento, El
trobajo corporal con bose ana-
tormica agluting epercicios en el
concepto “Geste Anatdmico” que
incluye gestos gue vienen de otras
técnicas (yogao, pilatas, danza) en
focados bajo la luz de la anatomia
v gestos concebidos deasde esto
técnica.



g El mtodo de rehabilibocidn vaaal
ax Vou ha sido ideado por Marke-
gopeda fin |G"._EED que

un tuba de =|I cona de
go GU'DL".'IC.'\., da
SOR uUn poco de ¢
&l tu l‘.ll..l el agua cr FEC =]
cia, si odemads de soplar el sujeto
hace sonar su voz, .-lr.1 rajora y
aumeanta su efe ||-.I El tubo
resi Ita un instrur i

perm o hablar gl=lag[Fdw[ale e
esfuerzos, con voz eficiente, buena
resonancia vy buen fiujo.

Los estudiantes no solamente descubren la parte muscular y técni-
ca de su columna de gire sino que ademads encuentran que no hay
un Unico "apoyeo”. Considero gue no hay un apoyo constante o fijo
en intensidad con el que deban trabajar todos los textos, sino que
hay estilos (dependiendo del cardacter lirico, dramatico o narrativo),
partes de un texto o situaciones en la escena donde no se necesita
un gran apoyo o sobreapoyo, ya que este acto muscular afecta a
la cualidad vocal y expresiva de lo que se emite. Suelo utilizar piano
para trabajar y asi transmitir al cuerpo de los estudiantes el sonido
de las notas y las diferentes escalas del piano. Con este tipo de ta-
rea se profundiza en el segundo curso cuando ya han identificado
como el trabajo de apoyo puede ser utilizado en los textos sin darle
ninguna intencién, simplemente con el trabajo muscular de sostén
diafragmatico desde una conexion en el cuerpo donde también se
producen emociones. Textos que, al abordarlos con un determinado
apoyo, generan emociones que el actor identifica sin tener la res-
ponsabilidad de inducirlas, simplemente permitiendo que el impulso
del cuerpo las proporcione.

En primero de Teatro musical, a veces trabajo con una técnica que
se llama Lax Vox® que les entrena muy bien la extensibilidad del ran-
go vocal y el apoyo, o qué necesidad de apoyo necesitan para cada
frase musical, para cada verso o para cada frase del texto que ten-
gan gue decir. Una vez que tienen esta parte asimilada comenza-
mos con la articulacion. A la RESAD viene muchisima variedad de
estudiantes, y por tanto traen mucha riqueza geolinguistica: cana-
rios, gallegos, catalanes, valencianos, etc. Todos vienen con una en-
tonaciéon afectiva propia y con un acento determinado. El trabajo
de articulacién es muy importante porque comienzan a reconocer
vy a interactuar con fonemas en praxis y proceden a interiorizar la
memoria articulatoria de fonemas que no han hecho nunca o que
su boca no tiene costumbre de utilizar. La fonologia de sus propias
lenguas maternas hace que la colocacion de la lengua esté en otro
lugar; y comenzamos a trabajar sobre un acento que sea lo mas
neutral posible y que empiece a acercarse a un habla escénica y
construida de forma artistica. En primer curso lo hacemos de for-
ma linguistica (fonética y fonologia) y estudiamos cudl es su lugar




y resonancia en el tracto vocal para indagar en el segundo afo en
el trabajo creativo de las vocales y consonantes y de la prosodia.
Me he encontrado por aqui a compafneras con las que hice un tra-
bajo muy interesante hace unos anos que he ido incluyendo en mi
dia a dia y que me ha abierto otras perspectivas de investigacion
en el campo de la consciencia del habla escénica, como el trabajo
de "habla creativa” de Steiner'® y el trabajo de las consonantes re-
lacionadas con los elementos (fuego, agua, tierra, aire). La forma-
cion se completa transversalmente con otras artes que no tienen
por qué ser solamente la ciencia linguistica, anatémica o dramati-
cq, sino que se ejemplifica el trabajo con otras disciplinas como la
neurociencia en el actor, Programacién Neuro Linguistica (PNL), las
asignaturas de arte y andlisis de imagen o antropologia vocal del
personaje, todo ello con el objetivo de propiciar en los estudiantes
una conciencia de habla y ampliar las posibilidades creativas de un
texto. En esta fase también hay un trabajo de masaje fonético, de
experimentacion con las consonantes, de experimentacion del so-
nido consondntico y vocdlico desde el punto de vista fisico/psico-
légico y también emocional, es decir, como experimentan el sonido
desde las vocales y las consonantes. Buscamos que comprendan y
experimenten que una consonante o una palabra no es solamente
un sonido o un acto de comunicar sino una apertura emocional o un
estado animico que pueden aplicar a un texto.

Cicely Berry," con la cual tuve la suerte de formarme, nos decia en
relacién a su experiencia como docente vocal: "Al principio de mi
trabajo les ensenaba a hablar bien, pero es que ahora ademas de
hablar bien tienen que ser verosimiles". Y esa verosimilitud, que mu-
chas veces se asocia al trabajo de interpretacion, resulta que el
trabajo de voz lo lleva incluido, asi como también el trabajo de pre
expresividad de la palabra y la accidén verbal.

Finalmente, y como objetivo final el trabajo con la voz tiene que ser
claro, digfano, elocuente, sensible en uno mismo y que toque al otro.
Cuando acabamos el trabajo de articulacién, ponemos entonces
la asimilacién de contenidos al servicio de un texto, en un trabajo
por capas. Suelen ser textos sencillos o poemas de trabajo colec-

10 Steiner y la "Formacion del Ho-
bio” [(Sprachgestaltung, en su ori
=] vl abemdan) @5 un abordoje de la
voz hobloda expresiva, Su porticu-
laridad es la de contribuir a articu-
lar @l procedimienta técnico con la
sensibilidod artistico v creadara,
ya desde el nivel del entrenamisn-
to. Esto lo logra a través de la sen
sibllizacion respecto del lenguaje,
sus sonidos, gestuolidad v coroc-
teristicas  ritmicas, fovoreciendo
la intensificacion de lo escucha v
considerando las dinGmicos expre-
sivas de lo respiracidn,

N {1925-2018}) Directora de teatro
y entrenadaora vocal britdnico, Se
formdé con Elsie Fogerty en lo Cen-
tral School of Speech and Drama,
¥ luego en la sede del Royal Albert
Hall, Lamdres, Fue directordg de voz
da la Royal Shakespears Company
da 1869 o 2014, y trobajd como
entrenaodord de voz y texto en la
Central Schoal of Speech and Dro-
ma de Londres. Realizd talleres en
toda el mundo, incluidos Coren, Ru
sia y otras I|_1|._‘:|-:1 ras de Asio
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tivo donde lo que hacemos es poner en valor todo lo aprendido. El
entrenamiento y el calentamiento que hacemos previo a las clases
siempre va dirigido al objetivo que deseo de la sesién, bien sea de
articulacidn, fonacién, apoyo, respiracion, proyeccian, etc.

A medida que pasan los meses y van adquiriendo ese entrenamien-
to, transitamos entonces a la fonacién, donde me guedo varias se-
manas para desarrollar este trabajo a través de textos o a través
de improvisaciones vocales, para que estas improvisaciones voca-
les les lleven a la palabra y que esa palabra les lleve a una calidad
vocal, a un texto, a una construccion o a la posible construccién de
un personaje. Como os decia, en la etapa final del primer curso pro-
curo gue puedan hacer una pequena composicidon creativa utilizan-
do un texto sencillo. Normalmente son poemas, porque los poemas
trabajan la sencillez de la palabra, las imagenes y el habla no desde
el punto de vista de la intencién -que se la pueden aportar las cir-




cunstancias dadas y el trabajo de los companeros de la asignatura
Interpretacion- sino simplemente: ¢Qué te aporta la palabra? ¢Qué
propuesta te da la palabra en su forma y contenido? Sin anadirle
ningln tipo de virtuosismo mas del que tiene.

En el segundo curso mantenemos estas propuestas, pero con ma-
yor profundidad. Es decir, si hay un trabajo de articulacién, pasando
por el trabajo del habla creativa, nos paramos en textos donde una
consonante puede madificar toda la intencién de un texto o don-
de comenzamos a trabajar diferentes estilos de textos. Textos que
cuentan, mueven o conmueven, y dependiendo de eso qué estilo vo-
cal se le da a cada narracidn.

Cuando imparto la asignatura de Expresion Oral en las diferentes
especialidades insistimos en el trabajo de prosodia.

En Interpretacion Gestual tienen solamente Técnica Vocal, pero se
complementan los contenidos con comparieros de Expresion Oral
para gue estos alumnos también puedan incorporar, aungue sea de
una manera un poco mas reducida, este tipo de trabajo de palabra.
En la asignatura de Técnica Vocal no siempre compartimos Expre-
sion Oral y Técnica Vocal los mismos profesores. De hecho, nos pa-
rece conveniente, en el Departamento Voz y Lenguaje, que un mis-
mo profesor no dicte las asignaturas de Técnica Vocal y Expresion
Oral sino que se complementen en el trabajo. Cuando abordamos el
trabajo de Expresidén Oral, el objetivo principal es que empiecen a di-
ferenciar los recursos expresivos que hay entre la palabra escrita y
la palabra hablada, o seq, todo eso que hay en un texto que no se ve
y que nosotros tenemos que completar con la oralidad. Desentra-
fAar una sintaxis que no siempre estd a favor del actor, significados
de comunicacién de los signos de puntuacién, la fonética aclstica
y recursos expresivos del habla que no tienen gque ver con la lin-
guistica y que no tienen que ver con la sintaxis pero que hay que
desentranar, porque son necesarios para trabajar creativamente:
suspension, cierres tonales, requiebros, cambios de lugares vocales
en el texto. ; Qué se trabaja mds dentro de la expresidon oral? Pues se
trabaja también la entonacién, la prosodia y la fonética asociada a
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Sesion de trobojoenclase.  |g musicalidad. La fonética asociada a la musicalidad proviene tam-
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de verso, el trabajo fonético que se hace en un texto en verso donde
hay una repeticion de oclusivas ya le estd dando una rima y un ritmo
determinado al texto. Por lo tanto, cuando los estudiantes inician
el texto hay una parte de andlisis que tiene que ver con toda esta
parte de prosodia, entonacién, acentos y con desentranar el senti-
do, en definitiva con todos los recursos que maneja la prosodia, los
parametros expresivos del habla pero a favor del texto dramatico.

El trabajo de entonacién lo asocio también al verso, cuando trabajo
verso por el origen del castellanc. La entonacién la suelo trabajar
con los alumnos con textos complejos donde tienen que desentra-
fiar frases, sintaxis, subordinadas, coordinadas, frases que de pron-
to necesitan un sostén de pensamiento o que tal cual estén escritas
nos estan diciendo mucho del personaje del que estdn hablando.




Hay Expresion Oral 1, Expresién Oral 2 v Expresién Oral 3. La Expre-
sidn Oral 1 trabaja con los recursos bdsicos, que son la prosodia,
la entonacién, la fonética y los recursos expresivos del habla. No lo
he dicho al principio porque me he puesto a hablar de la metodolo-
gia, pero dentro de mi formacién yo me licencié en la RESAD vy luego
hice un posgrado en Teatro Clasico y me especialicé en el trabajo
de parametros expresivos del habla. Mi tesis doctoral la hice en el
Teatro de La Abadia. Es un teatro ubicado en Madrid cuyo funda-
dor, José Luis Gomez, es miembro de la Real Academia de la Lengua.
Es un actor y director que en los Gltimos 30 afos ha investigado y
ha dado visibilidad a un legado de nuestra literatura dramatica en
castellano. El consideraba que el legado que nosotros estdbamos
dejando desde el punto de vista del habla actoral no estaba a la
altura de lo que se estaba haciendo en teatro. Entonces comenzé
a crear conceptos como: portadores de sentido, sostén de pensa-
miento, impulso de palabra, etc. Es decir, traduce toda esa parte
linglistica y sintdctica en accién dramatica y eso es lo que a mi me
interesaba. Es decir, ¢por qué esto se oye mejor gue lo otro si estan
diciendo lo mismo, la circunstancia es la misma, su conflicto inte-
rior es el mismo y a un actor se le oye de una manera y a otro se le
oye de otra? Este tipo de parédmetros y de recursos expresivos en el
habla me interesaron enormemente e hice un trabajo de investiga-
cion en ese teatro, y concretamente en el trabajo de voz y palabra,
concretdndolo en una Tesis Doctoral sobre fundamentos del habla
escénica, y es de aqui de donde también saco trabajo de expresién
oral con los actores.

Cuando pasamos al tema de prosodia, donde estd incluido el tra-
bajo de acentos, considero que entramos en otra cuestion intere-
sante. Hay companferos profesores que trabajan los acentos en la
lengua desde la intensidad y algunos companeros hablan de los
acentos como cambios de tono. Eso hace que muchas veces los ac-
tores valoren fonolégicamente diferente lo que estdn comunicando
en el aspecto entonative y prosddico. Queria comentaros también
que el trabajo de entonacién con los alumnos de Musical lo trabajo
desde el punto de vista del sonido, extrapolando los registros de la
voz cantada en el piano con los parametros entonativos del habla.



12 Catedratica de Qrtalania v Dic-
cibn de lo RESAD en Modrid, Abo-
gaoda y Periedista, con mas d
fios de adperiencia en formacion
esiondles, Ho trabajode en
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mas de veinte peliculas, con direc-
tores como Imanc! Uribe, Vicente
Aronda, Gerarda Herrera, Dowd

Trueba, Julio Medem vy Almoddvar,

Desde el punto de vista musical ellos lo entienden perfectamente y
ejecutan muy bien los cambios expresivos y los lugares vocales de
un texto, entendiéndolos desde la musica.

Cuando nos iniciamos en el sentido del texto lo dividimos en compa-
ses ¢ Por qué? Los fragmentos o poemas misticos suelen incorporar-
los mds rapidamente desde el punto de vista animico y emocional
si los piensan con una suspension interna en compds binario de dos
por cuatro (Jorge Manrique, Santa Teresa, San Juan de la Cruz, etc.)
mientras que los versos barrocos del Siglo XVII los accionan mas
enérgicamente desde un compds de tres por cuatro. Bueno, como
veis, trabajamos textos desde diferentes ambitos que me conducen
también a trabajar lo que se llaman "grupos fénicos" y "grupos de
entonacion” del castellano, que es en lo que se basa nuestra ento-
nacion castellana.

Una vez que se pasa a tercer ano, todo este desarrollo del trabajo se
hace mas extenso, los alumnos mismos proponen entrenamientos.
Los diferentes entrenamientos proceden de la formacién que he te-
nido y provienen basicamente de mis dos profesores catedraticos
en la RESAD: Concha Dofagque'? y Vicente Fuentes. Vicente Fuentes
es un catedrdatico de técnica vocal, diccién y ortofonia que tiene
una sede de trabajo de investigacion vocal que se llama Fuentes de
la Voz en un pueblecito de Salamanca donde nos reunimos muchas
veces profesores de voz y de otros dmbitos diferentes al de la voz,
para explorar, investigar, poner en coman y divulgar el trabajo de la
voz desde cualquiera de sus perspectivas, v es de ahi donde yo he
sacado diferentes formas de trabajo que conforman la base de mi
trabajo. Con Vicente abordé e investigué toda la parte neumo-mo-
tora, todo el entrenamiento que tiene que ver con el abordaje fisi-
co y corporal antes de emitir voz. Posteriormente, todo el trabajo
de incorporacién de movimiento interior a ese trabajo corporal me
unid a Roy Hart, donde me he estado formando y sigo formandome
con actores de la compania de teatro Pantheatre que estd al sur de
Francia. Ellos hacen un trabajo de investigacion vocal y también de
psicoandlisis de la voz gue me interesa mucho y parte de mi entre-
namiento sale de ahi también. Después trabajé también con Con-
cha Dorfague, que fue catedratica de Diccidén y Ortofonia en la RE-




SAD, y fue a partir de ella cuando abri otros caminos al trabajo de la
palabra y a diferentes estilos de trabajar el canto. Hice canto lirico,
pero luego me formé también en canto moderno, no ya porque me
considere cantante, sino porque soy actriz y en algin momento de
nuestra profesion los directores enriguecen sus trabajos con profe-
sionales que puedan o sepan cantar y porque manejar diferentes
técnicas de canto me ha permitido también enriquecer mis clases
con los alumnos.

Una vez que llegan a tercero, el trabajo de Expresion Oral también
profundiza en el trabajo aplicado a las muestras de Interpretacion
y al trabajo de palabra. En el segundo curso, en Expresién Oral todo
esto que os he hablado de recursos expresivos, entonacién, proso-
dia, desentranar el sentido, lo pongo y lo abogo en textos que cuen-
tan, mueven y conmueven. Y ahi entra también la técnica vocal que
estdn aprendiendo, estilos vocales, imagen vocal para trabajar un
texto en el que, dependiendo del objetivo que tenga, vamos a apo-
yarnos en unas caracteristicas fonéticas u otras. En este campo
también introduzco ejercicios de habla de Rudolf Steiner y de Maria
Steiner, ademas de las direcciones del habla y el gesto psicolégico
procedente de Chéjov, cuya formacién vocal proviene de la profeso-
ra especialista en Voz v Chéjov, llamada Sarah Kane. Dicho lo cual,
el trabajo de interpretacion y el de voz comienzan a unirse. Digamos
que mi trabajo de investigacion en los Gltimos siete u ocho anos vie-
ne dado por la interrelacion entre el trabajo de voz y palabra de
Chéjov y su relacién con Steiner, completéndolo a través de compa-
fieras con el trabajo de Euritmia y el movimiento del lenguaje. Todo
esto se imparte a partir de un segundo curso avanzado.

Cuando imparto docencia de Técnica Vocal 4 a la especialidad de
Gestual, todo el trabajo que se ha hecho de técnica vocal se supe-
dita al montaje que se estd realizando. Por ejemplo: Cuarto Gestual
trabaja muchisimo cuerpo y ha estado haciendo en los Gltimos anos
textos complejos como La lliada o trabajos de dramaturgia corporal
y textual propios. La sistemdatica desde el principio es la de traba-
jar el texto con ellos: desentrafamos la sintaxis, siempre desde el
punto de vista de lo que ofrece la palabra, porque la intencién, las
circunstancias, los "por qué" y "para qué” los sugiere el director o el
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profesor de Interpretacién. Pero trabajando siempre desde lo que
te ofrece la palabra, para que el estudiante ofrezca una propuesta
ya simplemente con lo que dice, un verbo en su modo verbal o un
adverbio; dilucidar un personaje gue habla con muchas oraciones
subordinadas o coordinadas y que tiene en su relato muchos signos
de puntuacién, ya gue dependiendo de esto el estudiante ha de in-
tuir la pre expresividad de la palabra vy transicién de pensamiento
del personaje, Todo esto va a favor de la bonanza del montaje final.
Yo trabajo en el aula pero luego necesito comprobar que mi tra-
bajo lo anaden al trabajo de interpretacién, porgque finalmente la
voz va encaminada a sumarse al trabajo global de interpretacién.
Por tanto, unas semanas antes de que ellos comiencen a hacer sus
ensayos generales yo me voy a estos ensayos con el profesor de
Interpretacion y mido un poco los parémetros que dependen de mi.
En segundo curso de la especialidad de Textual, donde mdas asigna-
turas imparto, también me encargo de la asignatura de Introduc-
cion al Verso y aqui también se pone en juego todo lo que acabo




de hablar, porque trabajo desde diferentes planos: plano métrico,
plano prosddico y plano dramdatico. El plano métrico tiene que ver
con sinalefas, estrofas, nimero de versos, nimero de silabas y todo
lo que tiene que ver con la métrica. Siempre a favor del actor, es
decir: gqué significa una sinalefa? ;Qué significa una pausa versal?
¢Qué significa un determinado ritmo acentual? ;Como y por qué va-
lorar las Glitimas palabras? ¢Quién es el portador de sentido? ;Por
gué hay hipérbaton? Es decir, ;Qué quiere decir el autor cudndo
escribe? ¢Por qué escribe de esa forma? El personaje no sabe que
habla en verso, pero el actor si. Entonces tenemos que buscar en &l
verso esa facilidad para gue llegue el mensaje al espectador desde
la forma y atendiendo a la forma. Como dice un alumno mio: "La
forma, informa”. Para ello trabajamos mucho la estructura del len-
guaje para ayudar a desentranar el plano dramatico, entonces la
parte métrica y la parte prosédica que integran el sentido, las ideas,
hasta donde llega un pensamiento, dénde cierro, dénde abro, dén-
de resuelvo, el significado de una subordinada y de una coordinada,
etc. concretan la accién dramdatica en el estudiante, Desentrafia-
mos primero la sintaxis para luego pasar al plano dramdatico. Porque
ese conocimiento y sequridad ya le permiten una propuesta al actor
para decir y expresar la palabra, asi como poder construir un texto
sin tener que imponerle ya de inicio una intencién o una manera de
decir el texto. Que esto ya corresponde a los directores o a profeso-
res de Interpretacién.

¥ sin mdas, espero haber compartido mis bases de trabajo y que
haya llegado a vosotros/as una pincelada de mi metodologia. Y que
os haya servido, por supuesto. Gracias.

Rubén Maidana: Bien, en primer lugar quiero agradecer a Begona

por su exposicion y cumpliendo el rol de coordinador te queria hacer
algunas consultas que me fueron apareciendo cuando ibas expo-
niendo y que tiene que ver con la evaluacién. ;Como evallas? ;Qué
se evalua? ;Coémo se pasa de un afo a otro? Cuestiones que tienen
gue ver en algun momento con "esto estd bien” o "esto estéd mal” a
partir de determinados criterios. Yo te queria preguntar personal-
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mente sobre la evaluacion ¢qué se mira? (Quién aprueba?

Begona Frutos: Si, por ejemplo en el primer curso compruebo que

hayan adquirido pericia fonética con la articulacién. En el caso de
alumnos que tengan, por ejemplo, geolinguismos y que vengan con
un acento determinado, evalldo que en la pronunciacion de textos
ese acento se haya omitido. Los andaluces con las "s" sonoras, los
canarios también con su seseo. Valoro que en el trabajo en clase
eso lo vayan haciendo, que el trabajo de apoyo esté, que el trabajo
de respiracion adecuada al trabajo de consciencia de habla artisti-
ca esté en presente, porque en primero vienen con muchos habitos
"no saludables” a nivel corporal y vocal. Todas esas correcciones se
dan, no solamente se va de forma continua, sino que se va viendo y
se va evaluando en trabajos concretos a lo largo del curso en ejer-
cicios de evaluacién incorporando lo impartido en clase. Pero, fun-
damentalmente en primero si tienen que salir con un buen esquema




corporal. Un esquema vocal. Una respiracién adecuada al trabajo
actoral y el trabajo de articulacién. Todo esto tiene que estar como
minimo en el trabajo de muestras de interpretacion final que evallo
y lo tienen que ir avanzando durante el afo en la evaluacion conti-
nua y en el trabajo presencial del dia a dia en el aula.

Rubé&n Maidana: Bien. Cuando yo tuve la posibilidad de estar en Va-
lencia haciendo mi doctorado, mi intencién inicial habia sido com-
parar la formacién del actor espafiol con el argentino en institucio-
nes universitarias. En ese momento lo entrevisté a Vicente Fuentes,
que hoy lo mencionaste, a Coralina Colom del Instituto del Teatro,
estuve por Andalucia y una de las cosas que percibi, tal vez es sélo
una percepcion, es que habia un fuerte interés en esta idea de en-
contrar un "castellano neutro”. En esta idea de pensar en el merca-
do laboral mucha gente no sélo va a trabajar en teatro sino tam-
bién en la televisidn y como que habia determinados estereotipos
que estaban instalados en la televisién, por ejemplo, que el andaluz
siempre iba a hacer de criado, por ejemplo en una novela y que por
lo tanto habia un fuerte trabajo sobre esta idea de... no sé si llamar
"borrar”... esto que vos estds comentando, encontrar una buena ar-
ticulacién, una buena diccidn, que el andaluz tiene este tema de las
caidas de los finales, gquedan con la boca abierta, palabras que se
pierden. Entonces pregunto ¢esto es algo que viene propuesto des-
de la instituciéon?

Begona Frutos: No. No tiene por qué. Es decir, hay una correccidn...
Mira me viene muy bien lo que me preguntas porque este ano justa-
mente en segundo tengo alumnos que son canarios. El profesor de
Interpretacién me ha dicho que no le importa porgque hay un trabajo
que les sale de forma intuitiva e instintiva desde su propio acento,
desde su propia habla. Luego otra cosa, tienes que lidiar con que un
cambio fonético en un alumno que trabaja una "c" o una "s", que le
da un cambio de identidad actoral. Entonces, eso también es impor-
tante tenerlo en cuenta porgue ellos vienen con un reconocimiento
interior de habla y cuando se cambia una consonante de pronto se

sienten muy desubicados. Lo mds importante, independientemente



delacento es que se les entienda. Se les tiene que entender y tienen
que tener un trabajo de apoyo v de habla claro y comunicativo y ve-
rosimil. Que no siempre es posible porque hablan, sienten y piensan
en su lengua materna y en la formacién empiezan a construir algo
que estd lejos de ellos y de su habla social, familiar o artistica. Con el
acento neutro se les da mas posibilidades de trabajo dentro del me-
dio teatral y audiovisual. Es cierto que algunos anos la incidencia en
la articulacion es mayor aungque también hay una tendencia en los
profesores de Interpretacion no tanto a "quiero todos hablen igual”
sino mas bien a "vale, no importa gue no hables igual, que tengas
acento pero se te tiene que entender y tiene que haber un habla
construida, un habla artistica, con tu acento pero un habla extraco-
tidiana”, si no comenzamos a entrar en terrenos de habla cotidiana
y el trabajo del actor es extra cotidiano como dice Eugenio Barba. Ni
la energia, nila voz, ni el trabajo vocal es cotidiano en el actor. Justa-
mente en los centros artisticos lo que intenta es "construir esas vo-
ces” o trabajar sobre esas voces para que sean verosimiles, comu-
nicativas, elocuentes y diagfanas. Mas allé del acento que trabajes.

Rubén Maidana: Sélo esto, para luego dejar espacio a que alguien
pregunte. Nosotros cuando trabajamos algunos textos especificos,
muchas veces los terminamos enmarcando en las caracteristicas
de una poética. Uno puede decir "el realismo tiene determinados
procedimientos” El Siglo de Oro los tiene. Shakespeare lo tiene...
cuando vos hablabas del abordaje textual, creo haber entendido,
v si no es asi rectificame, que te preocupas no tanto por el tema de
las circunstancias, el estilo, el lugar sino mas bien con la construc-
cion de la palabra, de la palabra en si misma. Como que esto que
yo estoy planteando le corresponde al profesor de Interpretacion.
¢Estd bien lo que estoy diciendo?

Begona Frutos: Si. Es asi. Por ejemplo, en el trabajo de verso, coger
una escena y no tenerla contextualizada. No saber que viene antes
o gue viene después. Simplemente atender a las ideas, a la sintaxis
y a lo que estd diciendo el texto. Y desde ahi desentranar. Luego
buscamos la informacién que viene anadida. Pero simplemente el




propio texto, la propia palabra te estd dando informacion de image-
nes y de estructura. En el caso de la poética mucho mds, ese primer
abordaje del texto de la palabra no lo hacemos ya desde un traba-
jo de contextualizacién del texto. Sino desde descontextualizacion.
Vamos a ver si este verbo esta en futuro, yo necesito que ti me lo
contextualices en futuro, que tu textura vocal, tu calidad vocal sea
en futuro. No me lo hagas en presente. O si hay un adverbio de tiem-
po quiero gue me refieras ese adverbio de tiempo. ¥ si es una ima-
gen positiva, o si es una imagen negativa. O es una imagen... cdénde
te lleva? Simplemente el hecho de repetir una palabra, la propia fo-
nética de la palabra gaddénde te lleva? Ese trabajo, que es un traba-
jo mds de los primeros anos, de base también, lo ejecuto asl.

Rubén Maidana: Acd Javier esta poniendo en el chat ;qué sucede

con el verso? ;Se tiende a encontrar un estéGndar o cada escuela
trabaja su forma? Nosotros en Tandil no trabajamos verso. En Tan-
dil, Buenos Aires, Argenting, en nuestra Facultad no se trabaja ver-
so. Por ahi acé hay colegas de otras instituciones que tal vez pue-
dan pedir la palabra y responder esto, compartirlo. jAlguien? Silvia.

Silvia Quirico: Hola. Buenas tardes a todos. Antes que nada quie -
ro agradecerle a Begona, fantastica. Un gusto conocerla. Un gusto
poder compartir esta tarde de charla en relaciéon al trabajo de la voz
y del actor y todo este espacio. Asi que muchas gracias por com-
partirnos tl trabajo, gracias Rubén y gracias a todos lo que hacen
esto posible. 5i es verdad... en relacidn al verso escuchaba y es ver-
dad que trabajamos muy poco acd en Argentina todo lo que tenga
que ver con el verso. Una deuda que tal vez tengamos. Trabajamos,
pero muy poquito. Muy poquito porque... bueno, debe ser porque no
pertenece a nuestra matriz cultural v eso hace que nosotros nos
volguemos hacia otros autores que pertenecen a nuestro medio
cultural. Begona, me gusté mucho escucharte y sentir las cosas en
comun que tenemos las diferentes escuelas. Seguramente ya en es-
tas otras charlas que nos quedan pendientes vamos a poder seguir
fortaleciendo algunos lugares en comun o encontrando cudles son
las diferencias como para enriquecernos de todo esto ¢no? Yo te
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hago una pregunta como docente que tiene que ver con el tema de
ccomo estan las voces de nuestros jovenes? ;Las voces de los que
llegan a la Facultad, a la Universidad? porque hay un punto del que
uno puede hablar mucho, desde la parte técnica gue todos aborda-
mos ¢no? Tener que afrontar la articulacién, la respiracion y todas
estas "ciones” que... pero hay un punto que a veces es interesante
atender y.... saber ;qué estd pasando con las voces que llegan? Con
las voces que nos abordan ¢no? Para mi es un punto que me tiene
muy atenta en cada ano que afronto el trabajo con nuevos chicos,
nuevos jovenes, No sé. Te pregunto qué estd pasando por alla. Sia
vos te suena algo de esto que te estoy diciendo.

Begona Frutos: Bueno, respondiendo un poco a la pregunta de Ja -
vier, yo creo que hay un lugar al gue todos llegamos y en el que todos
estamos de acuerdo independientemente de la escuela que venga-
mos. Yo vengo de Vicente Fuentes, de otros trabajos también, pero




fundamentalmente me he formado con él en verso. Hasta el trabajo
de métrica y prosodia llegamos todos. Todo lo gque tiene que ver con
el trabajo de estrofa y cémo se trabaja. Los estudiantes que estu-
dian verso no conocen "ismos” interpretativos (naturalismo, expre-
sionismo, etc.) y en verso el énfasis se pone en las palabras, tanto
la escenografia hasta cdmo se siente animicamente el personaje,
el verso te da toda la informacién gue el actorfactriz necesita para
abordar el personaje. Se hace un trabajo de mucha complejidad y
de mucho virtuosismo con el verso por como estd estructurado el
lenguaje. Es a partir de decir el verso que en algunos se oye mas
ritmo, en otros se oye menos, en otros no se entiende, este parece
que prosifica o no. Hace poco estuve haciendo un trabajo de inves-
tigacién con algunas companeras sobre la evolucién del verso a lo
largo de los Gltimos afos. (Como se oia y como se oye? Con esas
cadencias y con esos ritmos, de hace cien afos a cémo se oye ahora
y percibes que, como es un lengudadje vivo, también ha cambiado. Se
habla méas rapido, a lo mejor no se prosifica pero si hay una tenden-
cia, me parece que adecuada normal y contempordnea, a que se
entienda, a gue haya un trabajo de entendimiento del mensaje y de
prosodia y accidon mas alld de la métrica. Entonces, yo creo que has-
ta ciertos aspectos todos estamos de acuerdo, pero luego el "cdmo
se dice" y el "cdmo se transmite” y el "cdmo se comunica” difiere se-
gun la metodologia o el director que lo trabaje y posiblemente ten-
ga companeros por aqui que puedan decir algo al respecto que son
especialistas en verso y en trabajo de verso también. Javier, jno sé
si te he respondido?

En relacién a la pregunta de Silvia, creo desde el punto de vista téc-
nico los chicos que llegan son chicos muy jovenes, con voces poco
vividas y muchas veces voces que no saben todavia lo qué quieren
decir y voces que no tienen un alojamiento corporal. No han sentido
la voz en su cuerpo. No hay una identidad con su voz ni con su voz
escénica y artistica. Desde el punto de vista fisico y técnico hay un
trabajo de llevar las voces que estan agudas en las chicas a unas
zonas mas medias, de generar prolongacion de rango, todo eso que
se trabaja pedagdgicamente. Pero, si es verdad que las voces que
vienen desde el punto de vista sensitivo, emocional y creador son
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muy diferentes a cémo yo las vivi o la forma de encarar el trabajo de
la voz y de "defender” un texto. A veces me cuesta mucho que incor-
poren esa conciencia de habla, pero no de habla técnica sino de ha-
bla verosimil construida; es decir, desde dénde hablan toedo lo que
quieren comunicar y si esta a favor de lo que quieren expresar a pro-
pdsito del personaje que estdn construyendo. Toda esa parte técni-
ca va a favor de esa parte dramdatica, porque si no, no tiene ningdn
sentido el trabajo de voz. Es como tocar el piano y sdlo tocar las no-
tas. Entonces, bueno en Primero me cuesta muchisimo y vienen algo
despistados, sobre todo en el trabajo de voz ya que lo asocian con
canto y a veces es complicado transmitirles que para mi el trabajo

vocal, como dice el profesor de canto lesls Aladrén es como "La
Santisima Trinidad" el padre, el hijo y el espiritu santo. La palabra,
el silencio y el espacio. A veces cuando les intentdas introducir en lo
importante que es el espacio y el silencio para que encuentren el
trabajo con la voz y con la palabra en la propiocepcién sensorial, lo
tengo que hacer antes incluse, en la parte de esquema corporal, de




pre expresividad de palabra para que luego puedan entrar a la pa-
labra y al trabajo de voz y de palabra desde otro lado que no sed so-
lamente "el dicho". Pienso que "cuando llega la palabra ya es tarde”
si todo lo que hay anterior no estaq, lo que sale no es reversible. Bue-
no, esto es lo que creo y por eso hago, un trabajo de concienciacion
de esto a través de esquema corporal. Relaciono muchisimo todo el
trabajo de explicacién con neuro ciencia. Todo el trabajo de... cédmo
trabajan..., por ejemplo, el ritmo en el verso se trabaja no desde un
lado consciente ritmico sino desde el lado inconsciente, intuitivo y el
lado derecho del cerebro. Es decir, el ritmo en el actor es corporal.
Es intuitivo. Viene de sistole y didstole del corazén. Cuando trabajan
un ternario o cuando trabajan un binario... silo abordan desde ahi lo
entendemos mejor. Primero se lo explico desde la técnica para que
lo entiendan y los sepan explicar, pero luego hay una parte que es
fundamental en la voz, fundamental que es la parte del todo. Yo os
he hablado por partes, pero yo cojo un texto y lo veo como un todo.
¥ cuando trabajo con los actores pongo el foco en un objetivo de
ese ano o de esa sesion o de ese trimestre, pero no dejo de trabajar
todo lo anadido que hay al lado, porque todo tiene que ver. No hay
técnica vocal y expresion oral, o sila hay, perc una vive de la otra. Un
trabajo prosddico no se entiende sin un trabajo de registros voca-
les. De no saber dénde tienes la voz para poder llevarla a otro lado
distinto y que td la puedas impulsar y darle direccionalidad como ta
quieras para luego dejarla libre en el trabajo de interpretacion. ¢No
sé si te he contestado Silvia?

Rubén Maidana: Estd pidiendo la palabra Flavia Montello

Flavia Montello: Hola. Mucho gusto Begona. Qué lindo escucharte.

Y también Hola Silvia, a Rubén. La verdad, estoy muy entusiasmada
con el inicio de este ciclo y, Begonia, fue muy interesante escucharte
y me parece también muy inspirador ver todos los puntos de en-
cuentro que hay en varias de las cosas que has dicho. Creo que re-
sonaron en miy seguramente también en otras personas que esta-
mos aqul y nos dedicamos al entrenamiento vocal en la actuacidn.
Le agradezco a Silvia como introdujo asi un poquito mas también



esta cuestién casi filoséfica de con lo que nos encontramos cuan-
do abordamos el habla. Hay una observacién que siempre hago vy
supongo que les pasard lo mismo, que es increible como esto que
usamos tan a menudo, cotidianamente que es la voz, en el momento
de estar en una preparacién ya sea de clase o previo a una funcién
O a un ensayo, aln actores y actrices profesionales parecieran te-
ner como un cierto reparo mdas que con el cuerpo jno? para "sacar
la voz" y probarla y empezar a "calentar la voz" o prepararla. Eso es
como una intimidad que hay ahi en la voz. Asi que me parece muy
bueno si en estas charlas vamos a esos lugares. Y, no obstante eso,
yo te queria preguntar... porque bueno entre los puntos de encuen-
tro que trajiste y que yo ya abordaré también en mi charla, yo es-
toy especializada en la técnica de Steiner asi que me parecidé muy
interesante que lo trajeras. También entrevisté a Vicente Fuentes
en Madrid, una vez que estuve por alli referido a una tesis de es-
pecializacién de posgrado, asi que me parece muy interesante las
redes que se arman y antes de la virtualidad pandémica. Vale decir.
Bueno, mi pregunta volvia un poco al llano de lo cotidiano, pero que-
ria conocer la realidad en la RESAD. Todo esto gue contaste, que
me parece fascinante también... entiendo que vos sos profesora de
todo el arco de estudio de lo vocal en la RESAD y te queria pregun-
tar: todo lo que has contado ¢en cudnto tiempo...? digamos... de
horas de la asignatura de vocal... no sé si es anual, si es cuatrimes-
tral cédmo la dividen pero ;como estd repartido eso en el Plan de
Estudios de la RESAD?

Begona Frutos: Si. Gracias Flavia porque no lo he dicho antes al prin
cipio de la charla. Si yo tengo entre dieciséis y veinte horas de clase
aproximadamente. Suelo tener fijas, siempre, unas dieciséis horas
de clase. Eso se distribuye en tres, cuatro horas de clase cada se-
mana por grupo. Por ejemplo: hay cursos donde solamente les veo
una vez a la semana durante dos horas. A primero de Técnica Vocal
en Musical les veo sélo dos horas a la semana. Sin embargo, al tra-
bajo de Textual, todo el trabajo de textual que tienen de verso, de
técnica vocal de expresion oral les doy una media de seis horas a la
semana y es por su recorrido que también tienen mas trabajo del




drea de voz. Pero lo que son electivas tengo entre dieciséis y die-
ciocho horas. Las clases son dindmicas y con participacién de dife-
rentes metodologias y muchos de los contenidos que aprenden los
estudiantes me gustaria investigarlos mas a fondo pero luego todo
50 no se puede desarrollar de forma profunda con los alumnos por
falta de tiempo lectivo. Personalmente me gustaria investigar socbre
ciertos textos. Por ejemplo, me hubiera gustado desarrollar mas el
trabajo de verso de mujeres. Mujeres autoras de verso del Siglo de
Oro porque siempre trabajamos hombres. Calderdn, Lope de Vega
y este verano un companero que estd aqui, Jorge me descubrid a
Maria de Zayas Sotomayor, me descubrid a otros autores vy otras
autoras y me hubiera gustado hacer un trabajo de investigacion del
lenguaje en verso de las mujeres. De como hablaban, qué energia
tenian. Por qué utilizaban mas hipérbaton, por qué utilizaban me-
nos. ¢ Qué tipo de estructura del lenguaje utilizaban para trabajar el
habla? Ha habido un tiempo donde hemos trabajado algunas auto-
ras en clase, pero no he podido profundizar en ellas. El trabajo de in-
vestigacion lo hago aparte porque me lo facilita también la RESAD,
pero no en las clases, evidentemente, sino fuera. Las horas lectivas
aproximadamente son entre dieciséis y dieciocho, mas luego tuto-
rias, reuniones, tutorias personales con los companeros, ensayos
con los companeros de Interpretacion asi hasta completar otras
veinte horas que tenemos que son extra lectivas.

Flavia Montello: Sélo una Gltima pregunta ;cudntos estudiantes te-
nés por grupo? Aproximadamente.

Begona Frutos: En total tengo unos ochenta, ochenta y cinco. Y en
cada grupo tengo unos catorce. Una media de doce/catorce. ¥ sue-
lo tener entre seis grupos... cinco, seis grupos.

Flavia Montello: Ok. Gracias.

Rubén Maidana: Hay un pedido de palabra de Lara Serra.

Lara Serra: Gracias. Hola. Gracias por la oportunidad. Yo estoy re -
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cién empezando a explorar con un grupo local de actores un en-
cuentro entre actores y teatro que es mas bien fisico, circense, de
bailarines y encontrandome con un montén de contradicciones en-
tre lo que he aprendido en canto y lo que he aprendido en un en-
trenamiento mas proveniente del trabajo del Odin de Barba. He en-
trenado muchos afios y hay algo del esfuerzo gue hace el bailarin,
el artista de circo, que estd un poco refido con la utilizaciéon de la
voz de una forma mds... calma. Algo he sofiado, empezando a sofar
Jgué pasa en esos terrenos? Lo que yo sé sobre la voz es mas bien
sobre mirecorrido personal y me faltan... tengo la sensacién que me
falta mucho material teérico, mucho, mucho de ensayo... digamos
acercarme un poco mas a los que ya han estado recorriendo cosas.
Si hay algo que trabajo con mis estudiantes y es el texto desde su
sonoridad como primer paso. Es decir... como de una manera cierta-
mente intuitiva he empezado a trabajar el texto desde lo pre expre-
sivo vy les insisto mucho gue cuando lo memaoricen, lo memoricen por
silaba, no por frases. Digamos, como que yo tengo la sensacién de




que se graba en una parte del cerebro que no es la logica, nilade la
lengua, sino que es otra que me imagino que es la misma que cuan-
do nifios aprendemos a cantar algo por fonética, ese es el lugar del
cerebro. Me falta informaciéon teérica y mi pregunta concreta es:
vos nombraste la neurociencia como parte de la teoria que sostiene
esto de utilizar la parte derecha del cerebro para trabajar la emisién
y queria saber si habia algin autor gue me pudieses recomendar
para empezar a sondear un poco mds sobre

Begona Frutes: Si. Hay companeros que han hecho investigaciones,
tesis doctorales sobre el actor y la neurociencia. Son tesis doctora-
les que se centran en los métodos de estudio del proceso creativo
del actor. Y las investigaciones plantean como podemos estudiar
dicho fenémeno artistico y qué perspectivas cientificas han inten-
tado dar respuesta a ello.

A mi me consta que los actores trabajamos desde estados altera-
dos de conciencia inducidos por la técnica. Técnicas procedentes
de diferentes lineas de conocimiento desarrolladas por distintas
disciplinas contemporaneas asociadas a las ciencias del especta-
culo para propiciar una nueva lectura sobre el proceso creativo. Y
cuando todo eso se conforma estamos en extra cotidianeidad. Es-
tamos en otros lugares. Entonces, a mi me interesa mucho saber
qué se activa en el actor antes de que se active lo que se tiene que
activar para responder a su proceso interpretativo, en la palabra, y
en la voz. Todo eso que tiene que ver con la intuicién, con psicologia,
biologia, neurociencia, antropologia o conocimientos humanisticos;
en general, un estado informativo de las cosas que no tiene que ver
con conocimiento intelectual, sino que tiene que ver mas con cues-
tiones viscerales o emocionales. Por ello me interesa el trabajo de
Chéjov, de Steiner. Sobre todo de Chéjov vy sus centros imaginarios.
De presencialidad. De trabajo previo de preparar el gesto antes de
decir la palabra. Entiéndase, desde inspirar hasta gue ejecutas la
palabra que es el final de lo que haces, me interesa mucho porgue
no es algo que entiendes, sino que se comprende a través de la ex-
periencia, pero cuando lo ejecutas lo haces desde la comprensién
y la comprensién es algo corporal y mental. Otro ambito que me



interesa son los estados vibracionales del actor cuando entran en
bioenergia, y trabaja una actividad donde la laringe se libera, donde
hay una libertad vocal, donde hay una sensacion de pesar menos
porgue su cuerpo se ha activado a nivel de energia. Digase con ejer-
cicios de bioenergia, en el entrenamiento, etc. su disponibilidad de
palabra, su disponibilidad actoral y su forma de proyectar, cambia.
Su comportamiento de la voz cambia. Entonces, esa preparacion
antes de la palabra me interesa mucho. ¥ no es gimnasia, no es algo
de sistemdatica mental si no que es algo que se entrena. Yo misma
cuando en Expresién Oral hacemos un trabajo de contar historias,
vamos a contar historias, hago trabajo de rebotes fonéticos ;qué
persigo con ese trabajo? ;O con esa actividad? Que no piensen. Que
automéaticamente una palabra, o la sonoridad de una palabra les
lleve a otra cosa. O al sonido. Pero que no piensen y lo primero que
les venga lo digan. Que lo primero que les venga sea una imagen.
Me da igual la imagen. ¥ que empiecen a contar a través de las ima-
genes en accidn que les vienen. Que no tienen que ser siempre con-
ducidas, estaticas e intelectuales. Sino que pueden ser esas que te
ayudan de pronto a canalizar otras cosas en el texto y a poder viajar
el texto por otras caolidades vocales que no sean las formales o pre-
decibles. No sé si te he ayudado Lara.

Lara Serra: Gracias. Si. Muchas gracias.

Begona Frutos: El autor es Marti Fons y su tesis se llamaFundamen-
tos cientificos del proceso creativo del actor. De todas formas mira
en internet hay trabajos sobre neurociencia y actor. No sé si esta
publicada la tesis de este autor. Pero si no, hace unos anos hubo
un Congreso en la RESAD sobre pedagogia y se hizo una conferen-
cia alli en relacién a la neurociencia y el actor y se hablé de qué
comportamientos fisicos se empiezan a dar en el cerebro para que
acontezca el proceso creativo y qué desencadena una imagen en
accién, el trabajo de produccién de la imagen, de sensacién, de in-
corporacion de emocion y de palabra.

Lara Serra: Si, para interpretacién sé que hay un libro dando vueltas




porque lo ha nombrado una de |las actrices de Barba en una charla
que dio el afo pasado, pero hay algo especifico sobre la voz que
queria saber si habia. Sobre el habla.

Begona Frutos: Lara... a mi me gusta mucho el trabajo holistico y
espiritual de la voz. Me gusta mucho. Porque me da comportamien-
tos de la voz y me da una identidad artistica también a la hora de
hablar. Pero bien, es verdad que necesito entender y explicar esos
procesos de la voz porque muchas veces esa ambigluedad con la
que se trabaja no concreta lo que necesito hacer con un texto y
cdmo construir un personaje desde lo vocal y necesito recursos téc-
nicos. De hecho miinicio de trabajo como actriz en el drea vocal fue
por mis inquietudes y dudas: ;Y por gué este sonido? ;Y por qué asi?
& Por gué tiene que quedarse asi? (Por qué se tiene gue concretar?
&Y por qué a mi se me queda esto arriba? Todas esas inquietudes
técnicas fue lo que fundamentaron también mi trabajo. Pero des-
de ya hace algunos anos estoy en un trabajo de investigacién con
una companera que hay aqui ahora mismo, Yolanda Ulloag, estuve en
un trabajo de teatralidad de la voz. Investigando con ella, con una
companera especialista en Chéjov en Gestual sobre como ponia-
mos en comin ese tipo de trabajo y fue interesante la experiencia,
porque del trabajo con la voz actoral salieron muchas cosas, desde
lo ancestral de la voz, hasta la identidad, hasta la autografia que
supone hablar para ti como actriz, o como personaje.

Rubén Maidana: Ahi Laura, gue fue companera mia en un curso de
astrologia, nada que ver, fue alumna tuya. Compartid un enlace y
pone el autor, dice que tal vez sea ese el material del que estas ha-
blando y yo te queria preguntar, si vos me autorizas, puedo poner
acd en el chat th email para que alguien te escriba.

Begona Frutos: Claro. No hay problema.

Rubén Maidana: Mientras tanto si alguien tiene alguna ingquietud
aprovechen este momento de silencio mio.



Mario Valiente: Si, buenas tardes y antes que nada agradecerte Be
gona por ta disposicion y por tu generosidad. Por supuesto, felicitar
a Maria, a Verdnica, a Rubén y a Javier por la organizacién. & mi, de
todo lo que escuché me quedaron algunas inquietudes o dudas que
me gustaria preguntarte. Una es qué es lo gue vos denominas "esti-
los vocales”.

Begona Frutos: Quizd los estilos vocales es un trabajo que desa -
rrollo cuando hago todo el trabajo de resonancia, de resonadores.
Cuando trabajamos todo el comportamiento de la voz a través de
los lugares de resonancia del cuerpo. Trabajo textos concretos que
necesitan que lleven la voz a un estilo. Por ejemplo: Valle Inclén, cu-
Yyos personajes son muy rurales, la mayoria de ellos tiene un estilo
vocal que tiene que ver con la apertura de vocales mas que con el
trabajo de consonantes. Por gjemplo, oclusivas. Es un trabajo que
tiene un nivel de apoyo muy grande porgue son personajes que ma-
nejan mucho peso, son persondjes rudos, son personajes con ropas
muy pesadas y son personajes que cuando hablan ademas de que
tienen un estilo vocal imperativo, los verbos suelen ser de mando,
de ordenar; en Lorca también hay muchos de esos perfiles de per-
sonajes de "esto es asi”, "cdllate”, este tipo de cosas de lenguaje,
de estructura de pensamiento gue nos dice también un poco por
donde va un personaje por su forma de hablar, me refiero a eso. Por
ejemplo: un estilo vocal a modo anecdético es una mujer pariendo,
pidiendo un taxi y a punto de parir no es el mismo estilo vocal, ni uti-
liza la misma resonancia ni el mismo lugar corporal que una dama
de Moliere. O Don Juan Tenorio que es un personaje que estd mdas en
su pelvis, en el sexo, en la voluntad, en vocales abiertas y corporales
como puede ser una "a" o una "¢". No estd en el mismo lugar vocal
y el trabajo de texto no es el mismo que de Dofa Inés que trabaja
una "i" que estd colocada mucho mas arriba, que vive en una iglesia
y que apenas tiene experiencia muscular pélvica porque no tiene
relaciones sexuales. Me refiero a eso. A ir encontrando, un poco, el
estilo, la sonoridad del personaje a partir un poco del estudio sonoro
y del propio estudio fisico del personaje.

A veces voy con los alumnos, al Museo del Prado, para gue vean en




Veldzquez los trajes que llevaban, o los personajes de los cuadros
de Los Borrachos o cdmo es su composicidon corporal para ver qué
inspiracion, qué gesto vocal les inspira el cuadro. La imagen. Hacia
donde te lleva vocalmente.

Mario Valiente: Y te consulto otra cosita ;Coémo es esto? Vos en un
momento hablabas desde lo gestual... trabajaban Gestual desde
Vocal.

Begofia Frutos: Si, en la especialidad de Gestual, de Teatro Gestual
ellos no tienen Expresién Oral. Ellos tienen Técnica Vocal 1, 2, 3y 4.
Ademds tienen una hora y media a la semana o dos horas a la se-
mana. Es decir lo que hacen en cuatro anos es posiblemente lo que
hace Textual en dos anos o dos anos y medio. Pero, por el contrario,
Textual no tiene todo el trabajo de cuerpo gue tienen los compane-
ros del otro recorrido. A mi me gusta mucho trabajar con Gestual
porque ellos tienen mucha intuicidn y mucha inteligencia corporal.
Es decir, piensan desde el cuerpo. Entonces en el momento en que
pegan el brinco a la palabra no la piensan si no gue la sacan desde
el cuerpo y me gusta muchisimo porque el trabajo de verso, v ade-
mas lo he comprobado, que actores gue han salido del teatro ges-
tual y han saltado a la Compania Nacional de Teatro Clasico mue-
ven la palabra con el cuerpo y logran la verosimilitud de lo que estéan
diciendo con un virtuosismo que no encuentro en otros actores que
hacen un recorrido quizd de otro tipo. En Musical, por ejemplo, ellos
comunican mucho cuando cantan porque la mdsica es una induc-
tora de emociones. A ellos le pones la musica y entran mientras que
los estudiantes de Textual tienen que hacer musica con la palabra.
Entonces te dices: "bueno, estamos manejando lo mismo cantando
que hablando gno? Estamos hablando de palabra, de pre expresi-
vidad de palabra, pero que luego se convierte en canto”. Hay una
parte que también se trabaja en segundo que es la diferencia entre
la voz hablada y la voz cantada. Suelo dar el contenido con melodias
de canto popular. Yo he dado talleres de canto popular y comprue-
bo como desde la voz cantada "se sostienen” v desde la voz habla-
da "se bombean” |las ideas. El trabajo vocal es muy agradecido en



Gestual porgue tienen incorporacion y disponibilidad inmediata del
cuerpo que ya la tienen y en cuanto entran en texto lo hacen muy
bien, pero es verdad que no tienen esa profundidad de trabajo en
un andlisis activo de un texto donde manejas desde la estructura
hasta el descubrimiento a través de la sintaxis de las transiciones
de pensamiento del personaje. Si no tiene puntos. Si no tiene comas.
Si tiene muchas subordinadas. Si tiene muchas coordinadas. Si tie-
ne muchas frases cortas. Es decir, si es prosa corta, por ejemplo, en
personajes que pueden tener alguna disyuntiva personal. Me gus-
ta trabajar a Maller, Maguina Hamlet porque tiene personajes que
hablan tres palabras y enseguida hay un punto. Tres palabras y un
punto. ¥ nada de lo que dicen tiene que ver con lo anterior. Enton-
ces, ese punto que hace que lo que viene detrds sea diferente a lo
anterior... eso es... joro para el actor! ¥ en el trabajo vocal es toda
la pre expresividad de la palabra. Es que tienes que construir eso a
nivel de imagenes, y a nivel de circunstancias y a nivel de preparar
la palabra para decir lo siguiente que no tiene nada que ver con lo
anterior. Porque es un punto. Es un silencio. Que es diferente a una
pausa. Trabajamos pausas, comas bajas, comas altas y silencios.
Entonces a mi ese trabajo, Mario, me apasiona y cuando entran a
Gestual ese trabajo... guau... jes maravilloso! Porque tienen mucha
inteligencia corporal y todo lo que reciben no lo pasan por el cor-
tex sino que pasa directamente a su cerebro emocional y corporal y
cuando ocurre eso con un texto, es como si la magia se materializa-
se en las palabras.

Mario Valiente: Bueno, muchisimas gracias.
Begona Frutos: Gracias a ti Mario.

Rubén Maidana: ;Algo mas? Dijimos que ibamos a estar una hora

y media, ya estamos en tiempo. No queremos que la gente se nos
agote. Que vuelvan al préximo encuentro. Ya gue Mario dice siem-
pre que un lugar que es placentero es un lugar al cual quiero volver,
entonces vamos a intentar que esto se corte antes que venga el
displacer. ¢Alguien mas tiene algo para preguntar, para compartir?




¢lsabel estas levantandeo la mano?
Isabel: jNo! Sélo preguntar cuéndo es el préximo encuentro.

Rubén Maidana: Uh, la fecha precisa... es un miércoles... el Gltimo
miércoles del mes de...

Javier Campo: Creo que.... Rubén... es el veintiocho de Abril. Habias
anotado.

Rubén Maidana: Claro. La expositora serd Flavia Montello. Ella es
docente en la Facultad de Arte, en la carrera de Teatro en Rio Ne-
gro, Argentina. Y también tiene un recorrido, un trabajo profesional
y personal muy interesante... que tiene muchisimos puntos de con-
tacto con lo que estaba hablando recién Begona. Esta Silvia. Silvia
es de Tucuman. Se formd en el Roy Hart. Bego también estuvo ha-
blando del Roy Hart. Asi que.... La que no estd hoy presente es Gem-
ma Reguant, del Instituto del Teatro de Barcelona.

Begona Frutos: Gemma ha publicado hace muy poquito un trabajo
sobre los olores, como mejora para el habla actoral. Muy interesan-
te... y Lara, hay un trabajo de neuro ciencia muy interesante que yo
también estoy empezando a aplicar a mis actores como instrumen-
to o medio para inspirarse para su trabajo interpretativo.

Rubén Maidana: ¥ de hecho, perdén, ese libro tuve la suerte que
Begona lo prologd y me lo mandd desde Espana. Cosa que te agra-
dezco publicamente. Lo estoy leyendo. Es sumamente interesante
el planteo que hace, que es fruto de un trabajo de investigacion,
fue su Tesis Doctoral. Trabaja a partir de los olores. Cémo los olores
pueden producir... estimular formas de decir los textos, sensacio-
nes, emociones. Habla del Sistema Limbico. Muy interesante. Ya nos
va a contar cuando esté con nosotros. Flavia.

Flavia Montello: Gracias. Queria preguntarte Begona si es posible
acceder a tu tesis, que la nombraste... la comentaste en un momen-



to.

Begona Frutos: Si. Si. Estd en internet. Pones Begoria Frutos Funda-
mentos del habla escénica.

Flavia Montello: Perfecto. Gracias.

Javier Campo: Bueno... yo queria agradecerte Rubén. Obviamente a
Begona también por su buena voluntad y calidez en la expresién, a
todos los presentes, también a Emilia y a Verénica del Area de For-
macidn Continua pero bueno, sobre todo a vos Rubén que pensaste
este ciclo y lo trajiste todo cerradito y ya sabés bien de qué se trata
organizar este tipo de eventos entonces, bueno, més gustoda adny
te agradezco que estés coordinando también el mismo.

Rubén Maidana: Bueno, sumamente feliz. Muy contento por cémo
salid esto. Mi mayor miedo tenia que ver con la conectividad. Espero
que nos podamos encontrar en el préximo encuentro y que se abra
la puerta a esto: hablar precisamente de la voz, de lo que menos se
habla.
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Formacion del Habla —-Rudolf Steiner- en el
entrenamiento vocal actoral de la Universidad
Nacional de Rio Negro

Flavia Montello

Verénica Rodriguez: Buenas tardes. Bienvenidas. Bienvenidos. Bier-
venides. Es un gusto tener este encuentro, esta tarde con ustedes.
Es el segundo encuentro del Ciclo Manifestando lo Sutil, una serie
de charlas sobre el entrenamiento vocal del actor y la actriz de tea-
tro, que tiene por objetivo difundir distintas propuestas de entre-
namiento vocal que se implementan en la formacién de actores y
actrices dentro del ambito académico formal, como asi también
en trabajos de investigacion de docentes universitarios cuyo tema
central es |la voz. Esta actividad estd organizada por el Area de For-
maciéon Continua de la Secretaria de Investigacion y Posgrado de la
Facultad de Arte de la Unicen, en conjunto y coordinada por el Dr.
Rubén Maidana, profesor de Educacién de la Voz | de la Carrera de
Teatro de la Facultad de Arte.

Esta segunda charla se titula "Formacién del Habla —Rudolf Stei-
ner— en el entrenamiento vocal actoral de la Universidad Nacional
de Rio Negro, Argentina” y estd a cargo de Flavia Montello docente
de Educacién de la Voz y Actuacién en la Universidad Nacional de
Rio Negro. Ademds de la informacién disponible sobre la profeso-
ra en el flyer de difusion de esta charla podemos mencionar que
como investigadora estudia la voz expresiva en la actuacion, llevan-
do adelante proyectos de investigacion, asi como de transferencia
y de creacion artistica. Docente de Educacién de la Voz y de Ac-
tuaciéon en la Universidad Nacional de Rio Negro, Argentina, don-
de actualmente es Directora de la Licenciatura en Arte Dramatico.
Mas alld de lo académico, se mantiene activa en sus producciones
artisticas y en la gestién del dmbito teatral en la comunidad. En sus
cursos relaciona la voz hablada expresiva con la actuacién en sus
variadas expresiones: dramdatica y performance, recitacion poética,
narracion oral. Relaciona la Formacién del Habla de Rudolf Steiner
con otras técnicas vocales, corporales y actorales.




Agradecemos mucho a Rubén, a quien le
voy a pasar la palabra para que presente
a Flavia; a ella por estar hoy aqgui dispues-
ta a compartir su experiencia con todes.
La charla va a estar grabada y subida a
la Plataforma ArtexVer. Rubén te paso la
palabra, agradezco también a mi compa-
fiera Maria Emilia Zarini y a Javier Campo,
Secretario de Investigacion y Posgrado,
acd trabajando con esta reunién. Muchas
gracias.

Rubén Maidana: Buenas tardes. Gracias
Verénica, Javier y Maria Emilia por la logis-
tica, y a la gente del Area de Comunica-
cién de la Facultad.

Continuando con este ciclo de charlas que
comenzd el mes pasado, la intencion es
tratar de compartir experiencias de practi-
ca docente con distintos profesores/as de
diversos dmbitos de Argentina y Espana,
tratando de vincular la practica personal
profesional artistica con la practica do-
cente. En ese sentido, hemos pensado los
ejes temdticos de las charlas, organizadas
en torno a poner en contexto la institucién
donde cada uno de nosotros trabaja, la
formacién personal profesional y el dltimo
eje centrado en cdmo llevamos hacia la
practica docente esa formacién profesio-
nal.

En el caso de Flavia, yo tuve la posibilidad
de conocerla primero a través de emails,
intercambiando materiales, y luego per-
sonalmente en el Congreso Internacional
de Artes Escénicas gue se hizo en el mes
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de octubre de 2017, agqui en Tandil. Cuando pensé en personas que
pudieran compartir con nosotros sus experiencias pensé también
en ella porgue consideré que algo de su formacioén especifica era
para mi muy interesante y distinto, no conocido por mi, y es lo que
tiene que ver con la formacién en Suiza, en la Formacion del Habla
de Steiner. En ese momento, yo venia leyendo algunos materiales
de Euritmia, Antroposofia, vinculados con la mirada que tenia Stei-
ner de la vida en general. Un filésofo, investigador espiritual, que
llevé a la practica muchas de sus ideas a través de implementar,
por ejemplo, las escuelas Waldorf y la agricultura consciente biodi-
namica. Entonces, era algo bien especifico que a mi por lo menos
me resonaba mucho. La idea de este encuentro de hoy es para que
Flavia pueda contarnos esa formacién y cédmo desde alli desarrolla
sus clases en Rio Negro. Luego poder charlar sobre aquellas cosas
que nos generen inguietud, duda o gue queramaos profundizar. Fla -
via, desde Rio Negro, sur del sur de Argenting, te cedo la palabra.

Flavia Montello: Bueno, muchisimas gracias, Rubén y a la Facultad
de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires. En mi caso, es la segunda vez que debo agradecer
esta posibilidad de la construccién de redes que ustedes estén ha-
ciendo en cuanto a todo el trabajo que tiene que ver con la voz en
lo actoral. Ahora estd este ciclo y hace unos afos fue justamente
el congreso al que hacias referencia, el Congreso Internacional de
Artes Escénicas, donde fue un placer enterarme de que habia una
organizacion por grupos segun las areas y habia un drea que era la
del trabajo vocal, tema que no se suele abordar en los congresos
que tienen que ver con lo teatral. Asi que ahi estabamos reunidos
entre colegas que trabajaomos lo vocal en la actuacion y fue inte-
resantisimo todo lo que se desarrolld. Por eso, muchas gracias a la
Facultad por continuar en esta linea, ya que creo que es un drea
dentro de todos los estudios del teatro que podria todavia desarro-
llar mucho mas. Es necesario gue nos encontremos referentes que
hablemos desde impulscs concretos de trabajo, también para se-
guir enriqueciéndonos y para difundir lo que se estd haciendo, que
no es poco.



Voy a comenzar presentando mi formacién para después ir hacia
lo gue es Formacién del Habla, la Universidad de Rio Negro y como
desarrollo mi actividad alli, en cuanto a la técnica vocal.

Me formé como actriz en la Escuela Metropolitana de Arte Dramati-
co (EMAD) en Buenos Aires. Soy de alliy desde hace unos afos estoy
en la Patagonia, en Bariloche. Luego de mi formacién actoral, conti-
nué los estudios con Raul Serrano, maestro reconocido en Argentina
y muchos otros paises. Sélo para ponerlo en contexto, si alguno no
lo conociera, tiene que ver con la linea del Método de las Acciones
Fisicas de Stanislavski, que &l continud desarrollando y luego llamé
"Método del sujeto escindido” o "de la conducta conflictiva”. Hacia el
final de mi formacién en la EMAD, a través de uno de mis profesores
conoci la Euritmia —que recién citd Rubén y que también fue citada
por Begona en su charla del mes anterior-. La Euritmia es un arte
del movimiento, podriamos decir una danza que tiene la particula-
ridad de mover tanto mdsica como palabra. A través de ese primer
contacto con la Euritmia conoci la Formacion del Habla. Me interesd
mucho, comencé a asistir a talleres semanales abiertos al publico
en general, pero cuando quise profundizar un poco mas, no habia
una carrera especifica en la Argentina. Trabajé, ahorré dinero y me
fui a estudiar a Suiza. Los centros de formacion estaban distribui-
dos y contindan adn en Alemania, Suiza, Inglaterra, Estados Unidos.
Opté por Suiza porgue alli estd el Centro donde estuvo trabajando
Steiner. Se llama Goetheanum, estd en las cercanias de Basilea, una
ciudad en el noroeste, que limita con Alemania y Francia.

La Fermacién del Habla -Sprachgestaltung en su nombre original en
aleman, en Espana también se la nombra como Arte de la palabra-
tuvo una carrera que durd 4 anos, todos los dias, muy intensa. Por
las mafnanas teniamos la técnica especifica y otras materias, por
las tardes Actuacién y otras materias. Es decir que la Formacién del
Habla iba en paralelo con la Actuacién. Entre las otras materias ha-
bia mucho de Euritmia, también un tipo de gimnasia muy arménica
que es la Gimnasia Bothmer —por el nombre de su creador-. Steiner
le daba mucha importancia al bienestar fisico y la disposicién del
cuerpo en los actores. Luego también se dictaba Historia del teatro,
Métrica poética, Esgrima, Coro cantado, Coro hablado, entre otras.




Al final de esa carrera hay un cierre tedrico escrito, que es una breve
tesina acerca de un tema, y luego tres practicos: un recital poético,
otro de narracién oral y una obra dramatica. O seq, pasando por los
tres géneros: lirico, épico en la narracién y dramdético. Luego estaba
la posibilidad de continuar un quinto afo de estudio para la apli-
cacién terapéutica de esta técnica, como arte terapia —asi como
existe la musicoterapia, la pintura o el modelado en arcilla terapéu-
ticos-, siempre supervisada por un médico. La cursé mas que nada
interesada en conocer los modos en que los principios y gjercicios
que habia conocido en mi formacion artistica podian ser aplicados
para intervenir terapéuticamente. Para que se den una idea, por
ejemplo, trabajé con una mujer que tenia una depresion severa. lba
a su casa cada manana muy temprano y haciamos ejercicios de
Formacion del Habla y también algunos textos. Con eso ella iniciaba
el dia y luego salia de su casa. Para quienes trabajaomos con la voz,
sabemos que incide directamente en la propia personalidad, en lo
mas constitutivo que tenemos, por eso comprenderdn que era un
impulso muy concreto para que ella empezara a reconstruirse des-
de esa falta de fuerzas y energias a la que estaba entregada en ese
momento. También trabajé en el equipo terapéutico de una escuela
Waldorf en Alemania, lo integran profesionales como apoyo a casos
puntuales de alumnos de escuela primaria y secundaria. Hice esta
experiencia en lo terapéutico durante un afo y regresé a lo artistico,
que es donde hasta el momento me siento mas comoda.

Mi plan era estudiar y regresar a Argentina luego de esos cinco anos,
pero entonces era el dos mil / dos mil uno y no era el mejor momento
para volver, lamentablemente.' Allé estaba teniendo la posibilidad
de seguir haciendo experiencia en lo teatral, mas alla de lo antro-
posdfico. Steiner —que vivid entre 1861 y 1925- fue el fundador de la
Antroposofia, una perspectiva de la vida que considera no sdlo lo
material, sino también lo espiritual. Personalmente, me interesa esa
mirada, pero dentro del arte me importa trabajar mas alla de ese
ambito, ya gue me parece interesantisimo compartir esta técnica
en otros espacios, tratando de aportar lo que encontré de original
y enriguecedor en ella. Entonces, volviendo a aquel momento, me
quedé en Europa y fueron siete anos mas, en total se hicieron doce

1 Fueron afcs de una gran crisis
paolitica, econdmica y social en Ar
gentina.
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Espafa. Agradezco mucho haber tenido esa oportunidad en la vida.
Regresé en el 2007 a Bariloche y en el 2009 se abrid la Universidad
Macional de Rio Negro con dos carreras de teatro: Licenciatura en
Arte Dramdatico y Profesorado en Nivel Medio y Superior en Teatro.
Soy docente de Actuacion y de Entrenamiento Vocal. En cuanto ala
investigacion, en el marco de la Especializaciéon en Docencia y Pro-
duccién Teatral me recibi con un trabajo final llamado Aportes de la
Formacién del Habla al entrenamiento del actor, donde profundicé
en cuatro principios de la técnica, con el Dr. Rubén Maidana -or-
ganizador de este ciclo de charlas— como co-director.? Actualmen-
te, ampliando la misma temdatica, estoy escribiendo la tesis para
el Doctorado en Historia v Teoria de las Artes, de la Universidad de
Buenos Aires, nuevamente con Rubén Maidana como co-director.?

Para introducirnos en la Formacion del Habla, les comparto una fra-
se de Rudolf Steiner gue nos motiva a mover estos conceptos: "Se



perdié el comprender oyendo, hoy se oye comprendiendo”. Se perdid
que en el escucharte, por lo que escucho, por lo que voy recibiendo
a nivel sonoro, ritmico, te voy comprendiendo. Hoy escuchamos el
sentido, lo informativo y con eso nos damos por satisfechos. Nos
interesa mas comprender que escuchar. Es mas, a veces, segun el
idioma, ni es necesario terminar la frase porque ya creemos que lo
entendimos, en Argentina eso es muy habitual. Esto lo decia Stei-
ner a principios del 1900 y actualmente estamos totalmente entre-
gados a esa forma. Aln mas en estos tiempos en los que arraso
la virtualidad y todo lo que es la informatica. Estamos entregados
a un lenguaje que, en parte tiene palabras que no entendemos y
que usamos mucho. Steiner dice que esto ocurre, pero que guienes
se dedican profesionalmente al uso de la voz de un modo creativo
artistico, por ejemplo actores y actrices, tienen que desandar ese
camino y volver a conectarse con los elementos expresivos del len-
guaje. Para recuperar esa rigueza y desde la escena transmitir algo
mds que el sentido textual y légico de lo que se dice. A través de la
Formacion del Habla, Steiner aporta ejercicios para profesionales
de la voz, actores, maestros, inclusive oradores politicos. Hacia el
final de su vida realizd un ciclo de diecinueve conferencias expresa-
mente para actores, en las que profundiza en todos los conceptos
que habia estado transmitiendo en cursos practicos y seminarios,
junto a su companera, la actriz rusa Maria von Sivers, formada en
San Petersburgo y en la Comédie Frangaise de Paris, es decir, en
centros de vanguardia de ese momento. A partir de reunirse con &l,
lo acompafa mucho en todo el desarrollo artistico, tanto en la Eurit-
mia como en la Formacidn del Habla y el teatro.

Lo gue Steiner tenia era una vision realmente abarcadora, que unia
lo concreto, lo material, con lo "no visible". Mas alld de que poda-
mos creer o no que existe lo espiritual, para ser mas concreta y que
esas opiniones no se vuelvan una barrera, sino que podamos seguir
compartiendo algo que nos redna, yo hablaria del arte. Todos sa-
bemos por la experiencia de disfrutar y de producir arte, que no es
solamente concreto y material, gverdad? Mas aldn nuestro arte tea-
tral, porque si habldramos de escultura o pintura... bueno si... tienen
materialidad. Nuestro arte, si bien tiene materialidad, es efimero vy,



dentro del arte teatral, la voz mas alun. Entonces, me interesa mas
encontrarnos en ese lugar, que no es tan material, tan concreto.
Steiner, como venia diciendo, tenia esa visién mas abarcadora. Por
es0, &l no dio un listado de principios técnicos vy, de ser necesario,
habria que sistematizarlos a partir de lo que él entregd con la For-
macidn del Habla. Si bien ya hubo algunos estudios referidos a esta
técnica, provienen de personas que se formaron en ella y han gue-
dado dentro del dmbito de la Antroposofia, lo gue puede ser unos
de los motivos por los que no es tan conocida en el Gmbito teatral
general. Entonces, lo que me propongo a través de los proyectos de
investigacion que voy llevando adelante, es sistematizar esos prin-
cipios con todo el cuidado de no forzar algo que Steiner adrede no
realizd. Quiero decir, no se trata de diseccionar y presentar los prin-
cipios por separado, porgue todo se imbrica y en eso esta uno de los
valores de la Formacion del Habla.

Ademds de la dedicacion de docencia, en la Universidad llevo ade-
lante proyectos de investigaciéon. Dentro de las variantes de proyec-
tos presenté todas: la del Proyecto de Investigacion tradicional, en
donde continuamos con esto gue habia iniciado en el trabajo final
de la Especializacién, que fue enfocarnos en cuatro de los principios
técnicos; luego un Proyecto de Investigacion en Creacidn Artistica,
cuyo resultado fue la produccion teatral Lo que no se escucha; ac-
tualmente estamos finalizando un Proyecto de Transferencia, en &l
transmitimos esos conocimientos a otras instituciones —la Escue-
la de Bellas Artes en Neuquén, gue es una provincia vecina a Rio
Megro; el Profesorado en Teatro en la ciudad de Rio Colorado, vy la
Asociacion El Tubo, que es un teatro en Viedma, otra ciudad de esta
provincia-. Rubén Maidana fue participante de algunos de ellos, asi
que ahi venimos trabajando en conjunto hace un tiempo. Nuestro
Proyecto de Investigacion en Creacidn Artistica fue el primero de la
Universidad de Rio Negro. Lo que nos propusimos con las actrices
fue hacer una produccion poniendo como protagonista a la voz ha-
blada expresiva, con apoyo en la técnica de la Formacion del Habla,
o seq, lo que veniamos trabajando en el proyecto anterior, llevado
a la creacion. Los espectadores y espectadoras ingresan a un es-
pacio en penumbras, donde hay camitas en el suelo, camitas pe-




quenas en las que se recuestan mirando hacia arriba. Las actrices
estdn alrededor. Tomamos la direccidn en vive con sefas, que viene
de la percusién —conocerdn varios grupos, La bomba de tiempo en
Buenos Aires, entre otros muchos mdas- y la ampliamos con otros
gestos para la voz hablada expresiva. Lo que buscamos era que el
publico se entregara a una experiencia de escucha. A través de la
emision de fonos, sonidos del lenguaje, se crea una atmésfera en la
que luego se puede recibir mas alla del sentido del texto. Estén las
senas en vivo, realizadas por mi, coordinando el texto preparado en
coro, dlos, solos y también momentos de intervenciones improvisa-
das. Todo acompanado por un trabajo luminico muy tenue.

Antes de avanzar hacia lo que es el trabajo en las clases, quisiera
comentarles un poquito mas acerca de la técnica. Manifestando
lo Sutil, este hermoso titulo que plantea Rubén para el ciclo, tiene
mucho que ver con la Formacion del Habla porgue justamente Stei-
ner estaba apuntando a eso, a tratar de ir hacia lo gue podriamos
senalar como la materialidad de los sonidos del lenguaje, volver a
conectarnos con eso mas alld del sentido. Lo que me interesd mu-
cho de esta técnica es que es un trabajo vocal justamente a partir
de los elementos constitutivos del lenguaje. Hace un momento me
referia a los fonos (vocales y consonantes) y las diferencias que hay
entre ellos. En toda mi formacién actoral habia tenido varios profe-
sores y profesoras de técnica vocal y no me habian hablado de algo
tan basico como la diferencia entre vocales y consonantes, desde
lo expresivo. Son como los colores con los que pinta el pintor, con los
fonos nosotros, actores y actrices, pintamos con la voz. Nadie me
habia hablado de eso y me interesd mucho. La técnica va de los fo-
nos a la palabra, de la palabra a la frase y su gestualidad sonora, de
alll a los textos y sus ritmos, sus dindmicas. Toda esa perspectiva me
interesd mucho porque trabajaba la voz directamente con los ele-
mentos del habla, expresivamente. Es decir, el apoyo estd en la ma-
terialidad sonora y no en la mecanica del cuerpo, nien la perspectiva
médico-terapéutica. Con esto Gltimo me refiero a fonoaudidlogos y
fonoaudidlogas gue hemos tenido como docentes en técnica vocal
actoral. Siempre me pregunto cémo ha sucedido eso, si jamdas con-
vocariamos a kinesiélogos para darnos entrenamiento corporal. Si



bien es cierto que si hay alguna dificultad habra que mirar a nivel de
la salud, por gué un diafragma no estd sosteniendo, o si hay alguna
dificultad en las cuerdas, pero serd lo mismo que habria que mirar
si aparece una dificultad a nivel del cuerpo. Mientras eso no estéy
se pueda trabajar expresivamente, Steiner propone no apoyarse en
el cuerpo sino en ese lugar mas intangible de la produccién vocal.
Entonces, mas alla del contenido informativo y racional, Steiner une
el cuerpo y la produccién vocal de un modo muy crgénico. Hay un
trabajo con la intensificacion de la escucha, no sélo la escucha del
otro, sino la propia escucha y, a partir de ahi, afinar la emisién y la
expresion.

Otra caracteristica de la técnica es que hace una transicidn inme-
diata del entrenamiento a la creacién. Esto, asi formulado, casi pa-
rece una contradiccion, porque una transicidon es una cosa y lo in-
mediato es otra, pero me gusta dejarlo asi porgue realmente en el
trabajo desde el entrenamiento se va pasando a la creacién de a
poco, pero inmediatamente. Los ejercicios se prueban rapidamente
con frases de textos. Ademas, se le pide al actor y actriz que pro-
ponga ejemplos y no sodlo que repita mecanicamente. Ese paso a
la creaciéon también me interesd mucho, porgue en la técnica vocal
més tradicional a veces sucede gue quizds somos buenos o buenas
haciendo esos ejercicios, pero al subir a escena resulta que expresi-
vamente no hay una variedad, una paleta expresiva amplia. Aquien
el entrenamiento se incluye la creacién.

Otra particularidad que me gustaria resaltar de ésta técnica es que
tiene un corpus de conocimientos concreto y transmisible. En lo ac-
toral podemos hablar de lineas de actuacién bien claras. En lo cor-
poral también, con los aportes que se han hecho desde los inicios de
la danza contempordnea o la expresion corporal hasta el trabajo en
el teatro fisico. ¢Y en lo vocal? Desde hace unos arfios hay algunas
referentes como Kristin Linklater, Roy Hart, Cicely Berry, pero en ge-
neral en el entrenamiento vocal nos queddbamos con la experien-
cia transmitida por la profesora o profesor gue hubiéramos tenido,
que era un conjunto de ejercicios y dependian de la inspiracién vy
conocimientos de esos docentes, pero no ofrecian una linea técni-
ca concreta para continuar profundizando. En Formacién del Habla
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me interesé mucho que el plantec tedrico tuviera esa posibilidad de
la transmisién concreta de un corpus.

En cuanto al trabajo en las clases, puedo decirles que en la Univer-
sidad Nacional de Rio Negro las carreras de Licenciatura y Profe-
sorado en Teatro duran cuatro anos, con un tronco comdn de tres
anos. Un poquito antes ya empieza a haber materias especificas de
Licenciatura o Profesorado y el cuarto ano es especifico de cada
carrera. Los ingresantes abarcan un arco etario entre los dieciocho
y cuarenta anos. O seq, saliendo directamente del colegio secun-
dario o habiendo hecho ya experiencia de vida. Eso, como sabemos,
influye mucho en lo que es la expresividad, tanto con experiencia
de vida a favor para entender diversas cuestiones que vayan a ser
abordadas, como también esta a favor la frescura de los anos juve-
niles, como para poder modificar habitos, gque mas adelante no serd
tan facil.

La ciudad de Bariloche estd al sur, en la Patagonia, al pie de los An-
des. Es una localidad con actividad teatral anterior a la aparicién
de esta universidad, en el dos mil nueve, gue claramente aumentd
mucho a partir de entonces. La Universidad es publica y gratuita.
Muchos jGvenes no podian irse a otras ciudades a estudiar, asi que
esto ha abierto grandes posibilidades, incluso para estudiantes de
otras localidades, algunas bastante alejadas, como también de La-
tinoamérica. Siempre nos asombra la cantidad de estudiantes que
se anotan cada ano, aun siendo carreras tan al sur del sur. Para el
Profesorado se ha abierto un campo laboral muy interesante por-
que desde hace un par de afos en la provincia de Rio Negro hay un
nuevo Plan de Estudios en las escuelas secundarias que incorpord
como materia obligatoria Teatro. jHermoso! Eso también ha abierto
mucho el interés por las posibilidades concretas de trabajo al re-
cibirse. En cuanto a lo vocal, tenemos Educacién de la Voz |, I, y 111,
de tres horas semanales cada una, anuales. En primer ano es sélo
la voz hablada vy las nociones de esquema corporal vocal, carac-
teristicas basicas del sonido, articulacién, resonancia, proyeccion,
sistema respiratorio y fonador, cuidados de la voz, todo lo que es
de base. Luego va a aparecer la voz cantada en segundo y tercero.



A nivel de los contenidos estan en paralelo con lo que se ve en Ac-
tuacion de cada arfo. En Actuacion | se ven los primeros registros
propioceptivos, desinhibicién, improvisacién. En Actuacidn Il ven
construccién de personaje y el trabajo con textos y entonces aqui
la voz hablada es la voz hablada en escena. Se trabaja en espacios
diversos, no sélo en sala, sino también en espacios no convencio-
nales. Se trabaja con los ritmos vocales, con construccion de per-
sonajes, o seq, todo lo que vieron en primer ano de lo timbrico, etc.,
aplicado ahora a una construcciéon de personaje. También apare-
cen contenidos de la voz cantada muy iniciales, nociones elemen-
tales de rango, tesitura vocal, etc. En Actuacion Il ven las poéticas
llamadas post stanislavskianas, de ruptura, mas contemporaneas.
En ese caso, el entrenamiento de la voz estd orientado hacia lo que
la investigadora de la voz Silvia Davini denomina "uso de la voz a
alta exigencia®, no sélo a nivel de alta intensidad, sino en general:
una voz susurrada por las dimensiones del espacio y la distancia del
espectador, o acompanando un movimiento muy exigido, o en espa-
cios no convencionales con problemas de aclstica, ete. También se
ven otras técnicas expresivas de la voz (Berry, Linklater, Hart), como
una introduccién de cada abordaje. Otro contenido es "lectura e in-
terpretacion en distintas lineas draméticas”. En ese sentido hemos
aprovechado la virtualidad en la pandemia, que es tan dificil para
el trabajo vocal, para hacer experiencia en radioteatro. Lo graba-
mos, con todas las limitaciones de hacerlo desde las casas de los
estudiantes, pero resultd bastante bien, tanto que fue emitido por
un ciclo de Radio Macional Bariloche, lo que nos puso muy felices.
En cuanto a la voz cantada, abordamos el desarrollo de las posibi-
lidades expresivas de la voz cantada y su aplicacién en escena. En
cuarto ano, solamente para la Licenciaturag, sigue una materia que
se llama Laboratorio Escénico que une lo corporal, la actuacion y lo
vocal, con distintas modalidades de producciéon escénica.

Personalmente, ademas de trabajar con la Formacién del Habla ten-
go el bagaje de lo que, como todos, vengo haciendo en mi recorrido.
Entonces también me apoyo en contenidos de Cicely Berry, cuya li-
nea de trabajo me interesa mucho. Cuando estuve en Madrid pude
entrevistar a Vicente Fuentes —que es discipulo de ella y su traduc -




tor- vy le pregunté si ella conocia la Formacién del Habla, porque yo
encontraba muchos puntos de conexién, pero ella nunca la citaba.
Me confirmé que si, que ella la conocia. También tomo contenidos
de Jurij Vasiljev, que es un docente ruso, estudioso y trabajador en la
practica vocal, con quien tomé varios seminarios cuando estuve en
Europa. Su abordaje es totalmente desde lo corporal. Asi gue en las
clases, ademds de la Formacion del Habla también van confluyen-
do estas otras técnicas. Dado gue dicto Actuacidn Il y Vocal I, me
interesa mucho esa conjuncién, o seq, ver a la voz realmente dentro
del cuerpo y del quehacer de los actores y actrices, para nada se-
parada.

En la planificaciéon de clase suelo dividir los tiempos en una prepa-
racién corporal/vocal, luego lo entrenamiento con la practica de re-
cursos técnicos concretos y, de ahi a la produccion expresivo-crea-
tiva con materiales de prueba, textos u otros materiales en donde
puedan poner en practica lo que se ha visto como recursos técnicos.
Bien, creo que hasta aqui mas o menos estd bien y por si quisieran
saber mas, les dejo unos enlaces? . Es una pagina donde estd vol-
cado algo de lo que estuvimos y estamos investigando; también hay
algunos fragmentos del trabajo de produccidon teatral Lo que no se
escucha que les comentaba. Luego estd el repositorio de la Univer-
sidad de Rio Negro donde hay algunos textos presentados en con-
gresos. Y, por Gltimo, mi email por si quisieran contactarme. Me en-
cantaria porque me parece fundomental esto de reunirnos, armar
redes, conectarnos para seguir ampliando los estudios en lo vocal.

Rubén Maidana: Yo fui anotando algunos conceptos, no tanto como
preguntas, porque desde lo personal, por el hecho de poder ir tra-
bajando con vos, fui conociendo un poco mas sobre la técnica de
Steiner. Me acordaba de un trabajo que hubo hace unos anos sobre
el tema de la escucha como algo que uno lo da como obvio, pero
gue no lo es, que va un poco en relacién con esa frase de Steiner
que habias puesto al comienzo. A veces también tengo la sensacion
de que en esa blsqueda de simplemente comunicarte con el otro a
través de una cuestién mas informativa, nos vamos quedando mas A Lo e e e,
en el plano de lo mental y vamos perdiendo la cuestion del sentir, | foiog - brtesdndunmeduar

Montella -- fmontello@unrm.eduar



Esta idea de qué es lo que me pasa con el otro, pero a un nivel que
no tiene gue ver solamente con lo que estoy diciendo, sino con la
vibracién. Esta idea mdas complicadaq, si se quiere, que a lo mejor lue-
go la podrias explicar un poco mas, de no apoyarse en el cuerpo sino
en aquello gue es mas intangible. Yo siempre tuve la sensacion -tal
vez alguien ya lo haya dicho y espero gue no sea un horror lo que voy
a decir- de que Steiner en algun modo es como la antropologia de
la voz. De la misma manera que Eugenio Barba trabaja lo pre-expre-
sivo, el movimiento previo, siento que Steiner estd preocupado en la
manifestacion previa a la aparicién del sonido, de la palabra, ¢no?
Y, en ese sentido, me gustaria que explicaras alguno de estos prin-
cipios o los trabajos que desarrollaste en la Especializacién, como
para que se entienda de qué modo se llega a eso, a encontrarle la
sonoridad de lo gue estoy diciendo y no tanto al sentido.

Luego tengo algunas cosas —gue también hemos trabajado en
nuestros proyectos de investigacion con Cecilia y con Mario acd en
la Facultad-, como pensar siempre que el mundo de lo vocal pare-
ciera que estd con la mirada médica fonoaudiolégica o la mirada
del canto y que en el medio no habria mucho. Mi sentir, mi percep-
cioén, es que la aparicidén de Roy Hart, de Steiner, de Cicely Berry,
empieza a darle un espacio que hasta el momento parecia que so-
lamente estaba ocupado por la medicina o por el mundo del canto,
Jno? Y que me parece que son aquellos lugares donde nos tenemos
que hacer mas fuertes los que trabajamos o entrenamos la voz en
el arte.

Eso es lo que habia empezado a anotar y si hay alguien que tenga
preguntas, en la media hora que nos queda podemos intercambiar
opiniones. Podriamos iniciar con esto que te comentaba, explicar
505 principios, me parece interesante graficar cémo trabajas algu-
nos de ellos en la practica.

Flavia Montello: Es claro que a cualquier técnica verdaderamente

lo conocemos cuando la practicamos -y sobre todo ésta que es un
poco menos conocida—. Debo aclarar que me voy a referir a ciertos
conceptos que han sido traducidos por mi del aleméan. Esta lengua
que tiene ciertas particularidades en la construccion de palabras:




en aleman si unis una palabra a la otra, modificas el sentido, 1o ha-
cés mas especifico. Por ejemplo, "escalera” tiene su palabra, pero
si nos referimos a la escalera de ingreso a una casa se le agrega
otra palabra delante y queda claro que se trata de esa escalera en
particular. La escalera que estd dentro de la casa y que va del living
al primer piso tiene otra palabra adelante. El idioma aleman tiene
esa posibilidad de ir juntando palabras para armar conceptos mas
complejos. Esto también le dio la posibilidad a Steiner de nombrar lo
que era muy sutil, no sélo la voz sino otros temas que ha abordado.
Ese idioma le venia muy bien porgue juntaba palabras, iba armando
conceptos nuevos, que no existian hasta ese momento, pero que
todos entendian porque estaban armados por palabras que signifi-
caban por separado. Entonces habria como un mundo conceptual
que se entiende, pero no es univoco, sino que abre varios sentidos.
Entonces, estos principios son:

- Imagen portal

- ldentidad de los fonos

+  Personaje sonoro

+  Gestualidad del lenguaje

- Especificidades de los ritmos

+  Dindmicas expresivas de la respiracion.

“Imagen Portal” es concepto que propongo para una de esas pala-
bras que no tendria traduccidn exacta. Se refiere a la imagen previa
antes de la emisién. Esto lo trabajan también otras técnicas, lo que
ocurre es gue en Formacién del Habla es bastante precisa: después
de haber trabajado ritmo, caracteristicas de los fonos, dinédmicas
de la respiracién, etc., se arriba a algunas imagenes en comun, para
todo el grupo que estd trabajaondo desde esta técnica. Por eso son
concretas. Yo siempre pongo como contrapartida el ejemplo de Ju-
lia Varley, del Odin Teatret: en su libro Piedras de agua donde ella
tiene un capitulo hermoso en el que describe la imagen de una cas-
cada que usd para trabajar un texto. La descripcidon es hermosa,
lo que pasa es que no podremos tener su misma experiencia para
trabajar el texto como ella lo propone. En Formacién del Habla la in-



B Referide a la investigocién fo-
tografica de lo alemana lohonna
Zinke (1901-1980), gquien estudid
este tema durante décodas (Luft-
loutformen -Formos sonoros  de
aire-. Stuttgart: Freies Geistesle-
ben. 2003). Coda sonido emitida
produce delante de lo boca una
forma de aire coracteristica y
siempre racurrente. Para hacerlo
visible y retenerla en fotografios
Zinke primerameante utilizé ko con-
densacion natural en aire frio, mas
tarde trabajé con humo de cigarri
llo exhalade por @l hoblante v tam-
bién con imagenes obtenidos por
&l método Schlieren, que sa usa
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tencion es apoyarse en imagenes gue serian un poco mas... No sé si
decir "objetivas” porque en lo creativo eso no existe... pero digamos
que mdas objetivas.

La "ldentidad de los fonos" va a terminar resultando una imagen
portal. Se trata de ir al interior de las consonantes y de las vocales
y desentranar todas las caracteristicas expresivas que tienen —que
también se hacen palpables en investigaciones desde la fisica de lo
sonoro y desde la visualizacién de sonidos®-. A partir de estas sen-
saciones se llega a imagenes muy concretas de cada sonido, con su
forma particular y su expresividad.

Por otro lado, en el trabajo de Rudolf y Maria Steiner ambos habla-
ban del "resonador en el aire”. Ellos no hablan de resonadores en el
cuerpo, sino que el resonador estd en el aire. Si bien sabemos que
fisicamente también resuena el aire cuando hablamos, ellos iban a
trabajar muy en concreto con la sensacion de lo que pasa afuera
a partir de gue hablo. Con esa sensacidon empezamos a desarrollar
una sensibilidad mucho mas fina respecto de la emision. ¥ ya no
estd puesto el acento en qué pasa en el cuerpo, sino en qué pasa
con la preparacion previa ("Imagen Portal”) a la emisién y luego con
la emisiéon en si.

"Personaje sonoro” es trabajar el personaje con los fonos. O seq,
después de haber trabajado vocales y consonantes me puedo apo-
yar en ellas para construir las caracteristicas de un personagje, tanto
de la voz como fisicas.

También se trabaja con los ritmos y las especificidades ritmicas que
vienen de la métrica poética, pero que pueden ser aplicadas tam-
bién en un texto dramdatico como un apoyo que solo lo va a tener
presente el actor o la actriz, no es que de afuera se va a escuchar
ritmico, pero es una apoyatura técnica.

Rubén Maidana: Y en ese caso, en la construccién de ese personaje,
clos textos son los que estoy tomando de la obra?

Flavia Montello: Claro, los textos son esos, si estds trabajando con
textos. Si no estds trabajando una obra con texto, serd en funcién
de cémo vas conociendo el personaje. O seaq, es un trabajo a pos-




teriori de conocer al personaje, no es lo primero que se hace. Cons-
truis el personaje, lo vas conociendo vy, luego, pulis a partir de este
trabajo con la voz. Se podria ir directo a la construccion de lo vocal,
por ejemplo, en la Comedia del Arte, es decir, en personajes este-
reotipados.

"Gestualidad del lenguaje” también empieza con gestos, concretos
que después se internalizan y pasan a estar en la expresividad de la
voz, sin necesidad de que haga los gestos con el cuerpo. Pero, bue-
no, es algo dificil de explicar si no lo practicamos, ¢no?

Rubén Maidana: Bien, abrimos el espacio para preguntas, para
compartir.

Silvia Quirico: Buenas tardes a todos. Antes que nada, guiero salu -
dar a Flavia y a todo el equipo que produce esta experiencia. Fla-
via, me encantd escucharte. jQué lindo! ¥, ademdas, escucharte e ir
encontrando puntos en comldn que tenemos como carrera, como
estructura de carrera. Este tema del espacio de la docencia, el es-
pacio de la investigacion. Como fue que fuimos tomando desde dis-
tintas escuelas para tratar de hacer como una ensalada y ver cémo
podemos llevar esto a la préctica docente. Fantdstico. Realmente
fue un placer escucharte, Flavia. ¥ tomar contacto con tu experien-
cia que yo personalmente desconocia, desconocia todo tu recorri-
do. Me encanté esto de los puntos en comdn. Parece que partimos
de lugares diferentes y no. La escucha, nosotros trabajamos mucho
ese concepto de la escucha: ¢gué significa la escucha?, ;qué estas
escuchando? Para nutrirnos en la escucha y después ver qué pasa
con eso en la voz. ¢Qué fue lo que captamos de una escucha que se
traduzca en sonido? Me gustd este concepto de la Antropologia de
la Voz que compardbamos con Barba, como decia Rubén. Hemos
tomado mucho de los grandes pensadores del teatro o de los maes-
tros que hacen teatro, ;no? Nosotros tenemos la responsabilidad
de construir en ese espacio vacio que hay entre lo que era la bls-
queda del sonido a través de la medicina y lo que era la blsqueda
del sonido a través del canto lirico, sobre todo. Yo mdas bien quiero
compartir mis emociones durante esta charla. jPorque tendria para



preguntarte tantas cosas y, a la vez, no se me ocurre ninguna en
este momento! Excepto decir que estoy sorprendida, estoy sorpren-
dida de los puntos en comun y cuénto tenemos para construir en
este espacio, Flavia. Un placer escucharte, realmente. Gracias.

Flavia Montello: Gracias, Silvia. Gracias. jQué bueno! Con respecto a
si el trabajo de Steiner podria compararse al trabajo de pre-expre-
sividad que planted Eugenio Barba desde el cuerpo, lo que puedo
decir es que Steiner se enfoca en la voz hablada. Esto es asi. Por
un lado, &l no va a trabajar la voz extra-cotidiana, que seria preci-
samente lo que trabajo Roy Hart, esa voz que no es en absoluto la
voz cotidiana. Steiner parte del habla, para enfocarla y estudiarla
en profundidad. Pero cuando propone ver las caracteristicas de los
fonos, que son elementos del habla, los separa del significado final
en las palabras. En ese lugar estamos un poco en lo pre-expresivo,
si. Es interesante esa imagen que aportd Rubén.

Lara Serra: Hola a todos. También yo quiero compartir la alegria que
me da escucharte. Algunos hemos llegado un poco intuitivamente a
esto, y poder saber gue hay un montén de camino ya recorrido, esta
bueno. Yo recién este ano nombré por primera vez a mis alumnos
la pre-expresividad aplicada en la voz y dije: "jClaro! jEs el mismo
trabajo pre-expresivo, pero en la voz! Sentir gue una estd acompa-
fiada en estas preguntas y, ademdas, que atras hay muchos anos de
trabajo, es una alegria. Porgue bueno... una que viene de la practica
y no de la teoria y muchas veces no sabe a qué fuentes recurrir. Asi
que quierc agradecerte mucho. Ya agendé los datos. Y agradecer a
la Universidad y a Rubén, que estd organizando esto.

Gemma Reguant: Bueno, para mi también es un agradecimiento a

este lugar. A este encuentro maravilloso, sencillamente me parece
maravilloso. Me ha parecido muy interesante todo lo que has con-
tado. Estoy sumamente agradecida por estos encuentros. Gracias,
Rubén, v gracias, Flavia, y gracias a todos. ¥ a Begona, por su ante-
rior conferencia que la he podido oir en diferido. Un placer estar con
vosotros. Estoy slper agradecida y contenta de estar aqui. Puedes




contarnos mas cosas Flavia, me interesa todo.

Begona Frutos: Quisiera compartir con Flavia y agradecerle la char
la gue nos ha dado porque comparto con Silvia gue hemos encon-
trado todos muchisimos puntos de contacto en coman. A pesar de
la distancia, hablamos el mismo idioma. A veces le ponemos pala-
bras diferentes, pero vamos al mismo sitio. ¥ me gusta muchisimo
esa preocupacion, como decia Cicely Berry acerca de "¢dénde ha-
bita la palabra?" Porque principalmente podemos tener los elemen-
tos técnicos para poder decir una frase, pero jcémo convocamos
eso para que vaya mas alld del sentido? ;Dénde habita eso? ¥ ahi
entramos en terrenos ya digase personales, holisticos, espirituales.
Yo personalmente la investigacién que estoy haciendo, la estoy ha-
ciendo partiendo de Steiner y yendo hacia Michael Chéjov y las di-
mensiones del habla y observo lo imbricados que estan sus traba-
jos. Yo tuve la oportunidad de trabajar con Cicely Berry vy de hablar
con ella, hace ya algunos anos, aqui en Madrid. Observé que ella no
pone en juego el trabajo de Steiner y en sus libros tampoco, pero
me consta que si tenia esa informacion. Que si lo conocia y que, en
algunos de sus ejercicios, en algunos de sus trabajos con los alum-
nos... yo por lo menos, haciendo memaoria, conociendo a posteriori el
trabajo de Steiner me he dado cuenta de que si, que si estaba impli-
cito en ella. ¥ luego, por otro lado, lo que decia Silvia: esa amalgama
de diferentes técnicas gue se van un poco expandiendo y generan-
do red unas con otras, porque unas apoyan a otras y esas otras te
llevan a otro sitio. A veces yo no puedo resolver con los alumnos co-
sas a través de una técnicay, sin embargo, a través de Linklater silo
puedo resolver o a través de Steiner —que para mi también ha sido
una luz que me ha abierto a otras posibilidades de entrenamiento—.
Entonces te agradezco muchisimo, Flavia, la charla.

Flavia Montello: No, por favor. Estaba buscando para ponerles en el
chat, las traducciones que hay de las conferencias de las diecinue-
ve conferencias para actores dictadas por Steiner.® Estan traduci-
das en Espana, en dos tomos, por Luz Altamira, que también esta
capacitada en Formacion del Habla, en Londres. Si bien se agrade-
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ce y era necesdario que hubiera una traduccién, fue realizada en se-
gunda traduccion desde el inglés, es decir, no directamente desde
el original aleméan, por lo que conviene revisarla, ya que tiene algu-
nas diferencias.

Rubén Maidana: Flavia, ;vos estabas traduciendo algunas cosas o
no?

Flavia Montello: 8i, yo cada vez que he traducido algo lo he hecho
para citar a Steiner, en la Tesina de la Especializacién, en los proyec-
tos de investigacidn. Ahora también voy traduciendo para la Tesis de
Doctorado. Al haber estudiado allg, lo puedo leer del original. Pero
no es que estoy traduciendo su obra, sino que los parrafos que me
interesan para poner su palabra cuando quiero citar literalmente.

Mario Valiente: Hola, Flavia. Gracias por la charla. Gracias por te -
nerte de vuelta en la Facultad. Cuando estuviste en el Congreso en
2017 tuvimos una pequena experiencia con vos, un taller que estuvo
muy bueno, pero claramente uno se queda con ganas de mas. Una
pregunta que te hago es: vos que has tenido la posibilidad de haber
pasado por mds de una formacion y, ademas, has trabajado con
actores de distintas formaciones, de alguna manera podrias definir
Jgué es lo que ves de distinto en el trabajo vocal de un actor forma-
do en esta técnica y quien tiene otra formacion mas convencional
o tradicional?

Flavia Montello: Hola, Mario. Me viene bien la pregunta porque me

da pie para ampliar en ese sentido. Yo fui a estudiar Formacién del
Habla habiendo tenido ya una formacién previa en teatro. Para mi
eso fue muy bueno porgue ya venia con herramientas. Algunas per-
sonas que iban directamente a hacer esa carrera —que, si bien no
era solo en la técnica de la Formacién del Habla, sino que por las
tardes estaba también lo actoral, era una formacién muy intensa-
como primera formacién me parece que un poco les faltaba el con-
tacto con lo mas contempordneo del mundo teatral. Hay que pen-
sar por qué no es una técnica muy conocida fuera del dmbito de




la Antroposcofia y de la Euritmia, pero en propuestas teatrales mas
contempordneas no es muy conocida. Steiner escribid cuatro cbras
llamadas Dramas Misterio, en las gue cuenta, a través del lenguaje
del teatro, algo del conocimiento que tenia de un abordaje del ser
humano mas alla de lo concreto, desde una mirada espiritual. Esas
obras son muy puntuales, en cuanto a que tienen ese objetivo. En
el centro en el que me formé hay actores y actrices trabajando en
el elenco dentro de esas obras y en otras. Durante mucho tiempo
fue el Onico centro en el mundo donde se podia ver el Fausto, de
Goethe, entero. Eran sesiones de varios dias para verlo completo.
Muchos de esos actores se han formado sdlo en eso y a partir de
esa técnica. Otros vienen de otras formaciones, pero a mi modo de
ver falta la relacion con el teatro mas contempordneo. A mi el teatro
de mi tiempo me interesa, vengo de esa formacién y por eso disfru-
to mucho al transmitir esta técnica, por ejemplo, a alumnos de la
Universidad. Les interesa mucho, les sirve, la toman y trabajamos
con eso mas alla de todo lo otro que ha hecho Steiner. Luego, sia
alguien le interesa lo que ha hecho Steiner en su enorme trabajo,
lo puede buscar perfectamente. Pero para mi lo mas interesante
es ver como esto va en consonancia con una formacion actoral to-
talmente contempordnea y puesta en el mundo actual, mas alla de
cualquier otro marco.

Cristina Francioli: Hola. ;Qué tal estdais? Muchisimas gracias, Flavia.
Me estd interesando muchisimo lo que nos cuentas. Bueno, yo he
sido alumna ademds de Begona, de Gemma y hace mucho tiempo
qgue voy detrds de la palabra y, de hecho, empecé una Tesis Docto-
ral que por circunstancias de la vida ahora mismo estd un poco en
“stand by", pero es acerca del habla escénica. Yo me centro mas en
los elementos expresivos, entonces te queria pedir un poco acerca
de Steiner y saber como se acerca a estos elementos que ya no es
el habla pre-expresiva, que ya no es ese momento de técnica puray
dura, de qué hacer antes de enfrentarse al texto, sino, yo ya tengo
toda la técnica preparada y cémo enfrento ese texto desde un pun-
to de vista ya con elementos artisticos "decorativos” o de puro vir-
tuosismo que pueda aplicar en un momento determinado el actor.



Si tienes algo relacionado con eso. Muchisimas gracias.

Flavia Montello: Gracias por la pregunta. No sé si entiendo bien
para dénde vas, pero este punteo que hice recién de algunos prin-
cipios fundamentales o relevantes se adquieren con mucha prac-
tica, como en cualquier otra técnica, pero luego sirven muy con-
cretamente a la expresividad. Por ejemplo, los fonos, gue es algo
mds accesible de entender asi, en una primera charla. La diferen-
cia entre vocales y consonantes. Si yo te digo "¢¥?, jah!, juh!” Bueno,
algo se entendid. Se entendid que primeramente no entendia (£Y?),
que después entendia (jAh!), y que lo que entendia era problema-
tico (jUh!). Eso que pueden hacer las vocales por si solas, que pue-
den expresar, no se puede hacer con las consonantes. Si yo dijera
“TTTL jLLL!", no se entiende nada concreto. Desde ahi, que es muy
basico, hasta meternos mdas en profundidad con las caracteristicas
expresivas y eso que deciamos de moldear el aire. Luego, a partir
de ahi, una se puede apoyar en un texto y darle expresividad apoya-
da técnicamente en vocales o consonantes, lo que no significa que
cuando aparezcan en el texto las tengas que acentuar, sino gue es-
tds como pintando con el color de las consonantes percutidas, por
ejemplo, o de las consonantes fricativas y més chispeantes o con el
color de la "A". Es bien concreto, se puede ir por esa via o por la via
de los ritmos, etc., o hacer combinaciones, segun el material y lo que
se busque. Llega en un punto en que, dominando la técnica, ya no
te lo preguntas. Tenés todo eso a disposicidn y es tu expresividad, a
la gque vas a recurrir naturalmente. Sélo vas a mirar un poquito mas
con lupa cuando haya algin pasaje que se te dificulte y entonces
vas a decidir qué te conviene utilizar. Pero no sé si era en direccion
de lo que preguntabas.

Cristina Francioli: Si, si, era eso. Simplemente pues que lo pre-expre
sivo llega a un punto de que tengas el cuerpo en "disposicion para”,
la mente en "disposicion a", y que ya estés ahi para crear. Pues aho-
ra vamos a ver ese momento de crear, todo esto ccomo lo aplica-
mos en ese otro momento? Para mi, gue es la base de mi Tesis, es
un momento diferente el de entrenamiento al de creacién. Porque,




claro, tenemos que estar entrenados para poder empezar a crear,
pero ;qué podemos aplicar de esas técnicas ya en el momento de
la creaciéon?

Flavia Montello: Lo que a mi me resulta muy interesante, comao habia
contado antes, es esto de que la Formacién del Habla permite que
no esté exclusivamente separado el entrenamiento de la creacion.
5i bien estd claro, que hay un momento que es de entrenamiento
porgue estds adquiriendo los recursos y los estds practicando para
luego ir a una creacién, a un ensayo, ese momento de entrenamien-
to no es tan "puro y duro”. Estoy entrenando, pero ya estoy metida
en algo que me incentiva, que me provoca a crear, qgue si bien no
estoy ensayando, no estoy sdlo haciendo un ejercicio mecdnico, de
repeticidén —sabemos que muchas veces hay ejercicios vocales que
se pueden volver una letania, donde ya no hay presencia del actor y
lo que necesitamos es la presencia, porque después vamos airala
escena-. Entonces, ese lugar también me parece interesante en la
Formacién del Habla: la transicién del entrenamiento a la creacion.

Gemma Reguant: Si te apetece y da tiempo, que hablases un poqui
tito mas de las dindmicas expresivas de la respiracion.

Flavia Montello: 5i. Las dindmicas de la respiracién, dicho muy béa -
sicamente, serian las posibilidades que tenemos de apoyarnos ex-
presivamente en como va a salir la emisién a partir de la respiracion.
Si se va a tratar de algo mas impulsivo, como una respiracién que
estaria mas ligada a una reaccién espontdnea como, por ejemplo,
de alegria o enojo —pero no yendo a los lugares de las emociones,
sino puramente respiratorio-. O lo que genera una respiraciéon do-
sificada, cuando sostengo la exhalacion. El extremo del impulso o el
extremo del sostén similar a una letania. Entre estos dos extremos,
como trabajar la emisién fijdndonos sélo en la dindmica de respira-
cién, en como sale la respiraciéon. Hay ejercicios para eso, para sacar
la respiracién impulsivamente a través del habla o dosificando, para
luego apoyar también textos. Por ejemplo, para ser bien concreta,
estuve acompanando desde un asesoramiento vocal a una actriz,



que en su espectdaculo en un momento tenia citas del filésofo Emil
Cioran y lo que aparecia y cbservaban la asistente de direccion y el
director, era que no se diferenciaba cuando ella hablaba coloquial-
mente —habia momentos muy coloquiales de habla a publico- del
momento de las citas. Entonces parecia que lo estuviera diciendo
ella y se despegaba mucho del sentido del resto del texto. Mi pro-
puesta fue que lo trabajara desde el sostén. Al principio la actriz iba
a un lugar muy exagerado, casi a esa letania litGrgica, y después lo
fue aflojando y quedd un rastro, una huella. Internamente ella sabe
que se estd apoyando en el sostén, pero afuera no se nota nada, no
es que habla raro, pero si se despega del habla cologuial. Entonces
sin decir "ahora cito a Cioran” la despega y pone esos momentos,
esas lineas de texto, en otro lugar. Bueno, esto es un ejemplo, aun-
que sea narrado y no la tengamos a ella para que lo muestre, creo,
espero, que sea un poco mas grafico.

Rubén Maidana: Ya estamos dentro del tope horario de una hora

y media, que se ha pasado muy rapido. La verdad es que yo siento
mucho placer en estos encuentros, porgue me siento hablando con
companeras, con companeros, en un encuentro muy ameno. Siento
que no le estamos dando leccidn a nadie, estamos contando lo que
hacemos, lo que pensamos, lo que sentimos y me parece que estd
bueno. El encuentro que viene, considero que va a ser muy intere-
sante. Va a ser el encuentro con Gemma. Gracias a Begona tuve
la posibilidad de conocer su libro v vamos a hablar sobre eso, su
investigaciéon y cémo lo ha trabajado en el aula. A partir de la olfac-
cién, la percepciéon de olores y cdmo se puede trabajar la voz a par-
tir de percibir distintos olores. Todo un trabajo enorme, de muchos
anos, que coaguld de alguna manera en su Tesis Doctoral y eso se
convirtid también en material bibliografico. Asi gque me parecia muy
interesante convocarlos para el tercer encuentro donde va a estar
Gemma contando esto. ;Algo mas que quisiéramos compartir?

Silvia Quirico: Gracias. Recién los escuchaba y me gusta mucho lo
que plantea Rubén. Qué lindo poder generar este espacio donde
podamos hablar con tranquilidad y que nadie le estd dando clase




a nadie. Yo siento que mas bien generamos preguntas vy dudas. Y
estd bueno hasta decir: "No sé. No sé&, de eso no sé. Deberia inves-
tigar un poquito de ese tema”, ¢no? Porque es como que los puntos
de andlisis que van surgiendo en relacién a este tema, que es stper
complejo, pareciera que no se cierran nunca. Al contrario, cada vez
se abren nuevas perspectivas de andlisis. Porque hablamos de la
voz humana y poner el potencial socnoro y expresivo en un espacio
espectacular, digo jay, qué tremendos que somos! jPero mird dén -
de nos metemos! Donde tiene gue ver la Antropologia, la Psicologia,
donde tenemos que meternos en el ser humano para indagar y para
sacar el potencial. ¥ bueno... es tan rico también que ahora tene-
mos que empezar a darle forma, contenido, conceptualizar o ver
como podemos transmitir esto que nos ha tocado vivenciar, sentir,
estudiar, investigar para ver qué cosas le dejamos al otro. En inves-
tigacién se habla -y ustedes lo habran escuchado- del dicho "Pa-
rarse sobre los hombros del gigante”. {Y nos hemos tenido que parar
sobre cada gigante! Para poder ver un poquitito mas allé y ver qué
cosas podemos capitalizar para poder transmitir. Yo les agradezco
este espacio de tranquilidad. Me gusta verlos a todos, con la tran-
quilidad de compartir lo que sabemos y también compartir lo que
no sabemos. Poder decir ¢ me pasas esa bibliografia? jNo la he leido!
Eso es construir el conocimiento entre todos. Asi que me encanta
estar aqui. Gracias.

Rubén Maidana: Bueno, nos vamos yendo. Flavia, un millén de gra -
cias por tu charla. Gracias a todas las personas presentes. Nos ve-
mos en mayo con Gemma.
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Los olores para mejorar la voz y la locuciéon
actoral... y el trabajo con otros sentidos.

Gemma Reguant Fosas

Verénica Rodriguez: Muy buenas tardes. Bienvenidos, bienvenidas
y bienvenides a un nuevo encuentro de Manifestando lo Sutil. Esta
propuesta, que con mucho entusiasmo trajo al drea el Dr. Rubén
Maidana, gue es profesor de Educaciéon de la Voz de nuestra casa
de estudios, nos convoca hoy en un nuevo encuentro y estamos
muy agradecidos y agradecidas de contar con Gemma hoy aqui, de
quien voy a mencionar algunas experiencias de su vasta trayecto-
ria. Estd formada como actriz, especialidad en interpretacién y en
los cursos de voz del Instituto del Teatro de Barcelona. Doctora por
la Universidad Auténoma de Barcelona. Imparte clases de Voz y Voz
aplicada al texto en el Instituto del Teatro y ha impartide también
en este centro Consciencia sensorial, Diccidn y Fonética y Asesora-
miento en los ensayos de los talleres.

Ha investigado durante mas de veinte anos con los sentidos como
motor para mejorar la voz y el trabajo actoral. Ha publicado recien-
temente en espanol Los olores para mejorar la voz y la locucién ac-
toral. Su investigaciéon con la vista ha creado la técnica Respirar
cuadros®. También tiene otros trabajos investigados con el oido,
con el tacto y con el gusto.

La sensibilidad, la escucha y un trabajo constante han sido sus pila-
res en su desarrollo, sin olvidar que durante cuarenta y dos anos no
ha parado de seguir siendo alumna de numerosas técnicas.
Muchas gracias Gemma por compartir esta tarde con nosotros, no-
sotras y nosotres. Le voy a pasar la palabra a Rubén Maidana que
es quien va a coordinar este conversatorio. Que tengan una grata
jornada.

Rubén Maidana: Bueno, buenas tardes. Gracias Vero, gracias Javier.
Gracias a todos los que estan y los que van a estar luego. Me da mu-
cha ilusién, mucho placer, encontrarnos a charlar el dia de hoy con
Gemma. Alguien a quien yo personalmente no conocia, solamente




en este momento, ahora via Zoom. Begona, que estd aqui presente,
en el mes de Enero me envio una copia de este libro (muestra a ca-
mara una copia del libro Los olores para mejorar la voz y la locucién
actoral, Serie RESAD Estudios Teatrales, Ediciones Antigona e Insti-
tut del Teatre Edicions), que es la Tesis Doctoral de Gemma Reguant
Fosas, que primero solo estaba en catalan y luego un poco impul-
sada por Begoha que prologd este libro, lo publicaron en espanol
y me mandd una copia para poder leerlo. Me parecié sumamente
interesante lo que se esta planteando aqui, porgue lo que me pare-
ce que lo mas importante es esta posibilidad de pensar la palabra
y la voz estimulada desde un planteamiento sensorial, sin estar tan
preoccupado por el significado.

Entonces, en este libro, bdsicamente ella estd trabajando sobre los
olores, pero después cuando me manda cuatro o cinco lineas de su
curriculum veo que su interés son los cinco sentidos. Entonces dije,
bien, esto es fantdstico. Es para escucharlo y me parece que es una
enorme posibilidad de aprendizaje, ¢no? Recuerdo que de alguna
manera Stanislavski y su trabajo sobre las memorias sensitivas era
para mi lo mas cercano, por lo menos en mi caso, que tenia para el
abordaje del texto desde la estimulacién de los sentidos. Entonces
la ideq, Gemma, es que nos puedas contar a todos los que estamos
acqd, tu desarrollo, tu experiencia, brevemente porque ya lo hizo Be-
gofa cuando hablaba de la RESAD, algunas caracteristicas basicas
de la Institucién en la cual trabajas y bueno, luego ya vamos de lleno
a lo que tengas previsto para nosotros y, a partir de ahi, después
abrimos el debate y la charla. ;Te parece?

Gemma Reguant: Me parece muy bien. Muchas gracias. Un honor
estar aqui. ;Empiezo entonces? Pues muchas gracias Javier, Vero,
Rubén. Muchas gracias Bego y Flavia por vuestras conferencias an-
teriores que fueron maravillosas. Y bueno... empiezo contando un
poquito lo que hago a ver si puede interesaros. Voy a describir un
poco mi trayectoria porque me lo habéis pedido.

Para milo més importante cuando llego al Instituto del Teatro como
alumna fue conocer a Coralina Colom que es una maestra extraor-
dinaria. Yo he estado muchos anos recibiendo clases de ella y es un
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referente para mi. ¥ no s6lo es un referente como maestra, sino que
fue quien me pusc en esta profesiéon realmente. Yo queria ser ac-
triz v dedicarme exclusivamente al teatro. En ese sentido no se me
habia planteado en mi interior el hecho de dar clases de voz. Habia
acabado la carrera de arte draméatico, habia hecho los cursos de
voz con ella y de repente me llamaron para hacer clases de voz en
el Instituto del Teatro. Yo dije "Por favor, no sé&, un contrato peque-
Aito. Vamos a ver... no sé. Vamos a ver si lo sé hacer." Y realmente el
primer dia senti que realmente era lo mio y que habia nacido para
esto. Fue jtan facil! Fue... como si hubiera alge que estaba en mi, en
mi ADN quizas, para hacer aquello. Me quedé como... (Pone cara de
sorprendida). Realmente fue extrano incluso para mi que fuera tan
facil. ¥ ahi me quedé, en el Instituto del Teatro de Barcelona. A pesar

de que fuera tan facil el primer dig, no me conformé con eso y segui




estudiando y llevo cuarenta y dos afos estudiando sin parar. Y po-
dria decir que lo mdés importante que me dio Coraling, aparte de las
muchas técnicas que me ensend y ejercicios, lo gue mas, mas, mas
le agradezco es validar la sensibilidad de una forma tan impresio-
nante como lo hace ella. Validar la sensibilidad en nuestra sociedad
es importante, para los artistas por supuesto no es necesario, pero
la sociedad realmente nos limita mucho y no estd de moda la sen-
sibilidad. Cuesta que esté de moda la sensibilidad. El hecho de que
Coralina validara de una forma tan fuerte ese aspecto a la hora de
trabajar y lo validara para poder ser autodidacta (como lo fue ella)
fue una apertura en mi camino para ser también autodidacta yo
misma y fiarme de mis sentidos y percepciones'. Ellg, siendo autodi-
dacta, ha llegado tan, tan, tan lejos. Si que es verdad que hizo cur-
sos, intentd también formarse pero la esencia, un 90% de su saber
ha sido de buscar, y de buscar y buscar.

Esta validacion de la sensibilidad gue me dio Coraling, unida a todo
lo que me dio mi padre que era también un investigador autodidac-
ta y le encantaba investigar constantemente, me dio un espiritu de
investigacion constante.

Luego, algo que me impresiond muchisimo y creo que también con-
diciond mi vida, fue la Euritmia. Aungue solo la conoci en varios cur-
sos con Wachild Schalit, profesora alemana de Euritmia, realmente
para mi era pura magia... s pura magia y es algo que he conserva-
do en mi durante muchos anos a pesar de que he hecho muchisimas
otras técnicas. También estudié Euritmia con Rosa Victoria Gras,
poeta que fue mi profesora de diccién.

Otra cosa gue condiciond mi manera de mirar los cuerpos fue el es-
tudio practico del Taiheki, una técnica de clasificacion de los distin-
tos cuerpos a nivel energético que se basa en las técnicas de Yuki
(técnica japonesa de imposicidon de manos) y Katzugen (movimiento
involuntario) gque se trabajan conjuntamente. Son técnicas corpo-
rales y energéticas que marcaron mi manera de mirar los cuerpos
de los actores y actrices. Estas técnicas me marcaron positivamen-
te, aunque dejé el Katzugen, porque haciendo teatro el movimiento
involuntario se activé una vez en un ensayo, de hacer tanto Katzu-
gen siempre y entonces decidi dejarlo. Me pasd una vez gque en es-

1 "Goethe podia retroceder siem
pra, hacia fuera y hacla dentro de
sl mismo; podia sentir y contemplar
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fuaaidn, Alba Editarial, Borcelomd,
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cena un dia se me movid un hombro y dije "no puedo hacer tanto
Katzugen en mi vida a pesar de gue me sienta muy bien”, pero me
quedé con el concepto del Taiheki e influyd e influye siempre duran-
te todo mi recorrido y en la forma de mirar los cuerpos. En el Taiheki
se habla de cuerpos de arriba abajo, cuerpos de abrir, cuerpos de
cerrar, de delante atrds; de izquierda derecha. Estos conocimientos
me daban una manera de mirar los cuerpos muy especifica que me
ayudd mucho en el momento de ser maestra y que creo que sigue
ayudandome.

La Terapia de Polaridad que fundd Randolph Stone me influyd mu-
chisimo también; &l era médico y habia estudiado también varias
medicinas orientales. Con la medicina que estudié en USA vy las me-
dicinas orientales que estudié en diversos paises de Asia mezcld sus
conocimientos e hizo una especie de compendio que generd la te-
rapia de polaridad. El estudio profundo de esta técnica en mil nueve
noventa y cuatro v mil nueve noventa y cinco hizo un clic en mi enfo-
que con la voz y de ella saco las bases tebdricas de mi método con la
voz y la palabra, otro método que os contaré otro dia.

Después vinieron algunas de las técnicas psicofisicas del siglo XX
como La Antigimnasia de Thérése Bertherat, La Eutonia de Gerda
Alexander, la técnica de Moshe Feldenkrais, la Técnica Alexander de
Mathias Alexander, todas ellas muy semejantes y que buscan lo mis-
mo: una buena organicidad y vitalidad en el cuerpo con el tono justo
y un movimiento sano, y una liberacién de los blogueos innecesarios.
Ahora en estos momentos estoy acabando la formaciéon de Método
de la Liberacién de las Corazas (MLC) que es una técnica creada
por Marie Lise Labonté y que parte de la antigimnasia y también de
los postulados de W. Reich y de |da Rolf.

También exploré la voz para el teatro con la voz hablada con el mé-
todo Linklater (Liberacién de la voz natural) o Fitzmaurice que parte
de los ejercicios de Alexander Lowen y los postulados de Reich. Hice
también clases de canto con distintos profesores para flexibilizar la
voz; y estudié interpretacion con Will Keen, Maria Fernandez, Genadi
Karatov, Dugald Bruce Lockhart de la compania Propeller de Lon-
dres, expertos haciendo Shakespeare. ¥ muchos otros profesores
que no tenemos tiempo de mencionar. Sin duda, todos han dejado



sus semillas en mi y han hecho que pudiera florecer.

También quiero citar, especialmente, a Monika Pagneux. Mdnica
Pagneux habia trabajado con Feldenkrais y fue profesora en la es-
cuela Lecocq y trabajd también con Peter Brook y con Gaulier.
Monika Pagneux para mi fue un refuerzo muy fuerte en mis clases; la
actitud de escucha, la presencia, la disciplina y el respeto eran tota-
les. Tenia un alto nivel de exigencia en lo mas positivo que se puede
entender la exigencia y realmente eran increibles los resultados que
obtenia. Fui a algunos cursos con ella y dejaron una gran huella.
Para mi es la mejor profesora que he tenido, sin lugar a dudas. En
dlgunos cursos que ella daba en Europa venia gente de todos los
lugares del mundeo. Era maravillosa... ya tenia ochenta anos, mucha
sabiduria... En sus cursos podia haber gente de todos los lugares del
mundo, venian de las antipodas, de Nueva Zelanda venian a los cur-
sos, porque ella estaba cuatro dias dando una clase y quiero nom-
brarla aqui porque ha sido, también, muy importante para mi. Es
rmuy probablemente la mejor maestra que he conocido en mi vida.
Y... bueno, si os parece, empiezo un poco resefiando como en el Ins-
tituto del Teatro empezd este tema de los sentidos con el que tan-
tos anos he investigado. El tema de los sentidos lo empezd Coralina
Colom, gque nos trajo hierbas naturales un dia v nos pidié que mos-
traramos en qué lugar de la respiracion se activaba mas segun la
hierba que estabamos oliendo. Y trabajamos desde la respiracion;
también nos hizo tocar telas, nos trajo fotos de algunos actores y
estuvimos trabajando tres o cuatro dias con el tacto, la vista, el oido
y el olfato. El oido, lo trabajamos tocando distintos acordes en el
piano, sintiendo que podia dar en nuestros cuerpos una segundag, o
una tercera, o una cuarta. Observabamos como esto nos llevaba a
lugares distintos... y entonces en el instituto del Teatro se generd un
punto en el programa que se llamaba "Respiracién Creativa”
Ademds, paralelamente se cred una asignatura gue se llamaba
Consciencia Sensorial que la estuve haciendo yo, precisamente, du-
rante varios anos. Durante varios anos estuve haciendo esa asigna-
tura donde trabajabamos sensorialmente dos dias por semana, una
hora y media, con los mismos alumnos, tres horas semanales, donde
estabamos todo el curso experimentando solamente con los senti-




dos para la mejora de la interpretaciéon, la mejora de |la voz, la me-
jora de la presencia escénica. Todo enfocado siempre en la actua-
cion. Eso fue un gusto, fue... una ricura de asignatura, gustosisima...
eso ya lo podéis imaginar por todos los que habéis trabajado con los
sentidos alguna vez ;no? Y... ahi fue un momento de desarrollo muy
importante de mi investigacian.

Paralelamente, en las clases de voz yo seguia introduciendo las hier-
bas. Y entonces comencé a ver que realmente habia unas ventajas
también para la voz con este trabajo. Que no era solamente la respi-
racion que se ampliaba como decia Coraling, sino que la voz mejora-
ba. Los sentidos, desde luego, abren unas grandes puertas. Goethe
dice "los sentidos no enganan, la razén si engana”. Realmente los
sentidos abren unas puertas gue te permiten entrar en el interior.
Los sentidos te permiten conectarte contigo de una forma mas pro-
funday trabajar con ellos te ayuda para la vida y te ayuda muchisimo
para el teatro. Tuve una gran experimentacion dentro del Instituto
del Teatro de todo este trabajo con los sentidos, hasta que aparecid
el deseo y la necesidad en el Instituto del Teatro de investigar mu-
cho méas a fondo, con ese trabajo con los sentidos. En el Instituto del
Teatro nos decian que necesitaban doctores, querian que hubiera
doctores porgue se iba a transformar la escuela en estudios univer-
sitarios. Querian que fuera universitario —porque en ese momento
primero era un Diplomado de tres anos- y entonces cuando empezd
el paso a la Universidad empezaron a estimular e intentar que nos
doctordramos por la Universidad Auténoma con la gue se tenia un
convenio. Y... bueno... cuando empecé el doctorado mi primera idea
fue hablar de Coralina era como... "vamos a... jno puedo hablar de mi
antes de hablar de ella! (No?" y lo intenté pero... (Se rie) bueno, ella
es muy timida y no le apetecia tener ese tipo de protagonismo que
hoy le estoy dando agui, honradndola completamente. ¥ entonces, al
principio dijo "Bueno, venga. Si. Porque eres t0..." Pero luego decia
“Ay, No, no, no. Ay, No, no, no." "Ahora si." "Ahora no." Yo ya me veia a
punto de acabar la tesis y que al final dijera "No, no, no, no. Mejor
que no". Entonces dije bueno... voy a empezar con otra cosa... lo ha-
blamos, desde luego, y dijo: "MNo, no quiero que hablen de mi". ¥ ha
seguido con esto cada vez que alguien ha intentado escribir sobre
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ella. Me dijo: "Busca otro tema. No quiero protagoenismoe.” Coralina
es muy especial.

Entonces, segui con mi doctorado con un tema propio, lo cual, al
final fue un gran regalo. Para mi el tema mdas apasionante era, real-
mente, el de los sentidos. Y como en todas las tesis al principio crees
que vas a poder hablar de muchas cosas, al principio crei que iba a
hablar de todos "los sentidos” vy la voz. Luego ya vas acotando, aco-
tando, acotandeo. ¥ al final acoté con el olfato y... porque el olfato
de alguna forma es el mdas potente. El olfato, realmente, (y el oido
también) quieras o no quieras te transforma. Y me parecia muy facil
de demostrar. Aungue con todos los sentidos habia la posibilidad
de demostrarlo con el olfato me parecia mas facil y mas atractivo.
He trabajado con todos los sentidos, pero hasta el dos mil no empe-




cé& con el gusto. Yo estuve desde mil novescientos ochenta y nueve
hasta el dos mil sélo trabajando con vista, tacto, oido, olfato.
Entonces, empecé mi investigacion de doctorado con el olfato y...
lo primero que me planteé fue ;cdmo podia demostrar aquello que
pasaba en el laboratorio?

Habia dos planteamientos iniciales. Uno era cémo demostrar con
instrumento actoral lo que estaba pasando, sin modificar lo gue es
la esencia teatral. Es decir, yo no queria grabar, no queria grabar.
Lluis Pascual, fundador del Teatre Lliure? en un libro dice "cuando
una obra de teatro se graba, no es nada” (Se rig). Asi de radical lo
dice en un libro suyo que se llama Camino de teatro. Y, realmente,
para mi una obra de teatro grabada que no ha sido trabajada antes
como para que tenga un contenido visual de otra manera, pierde
mucho valor. Realmente, era dificil buscar la manera de demostrar-
lo. No queria que se usara video dentro de mi doctorado. Entonces,
intenté buscar la manera de que se pudiera demostrar de otra for-
ma.

Yo era la primera, en ese momento, que hacia un doctorado de ma-
teria practica. Entonces, claro, si preguntaba, me decian “gPero en
qué documento lo has encontrado?” Les respondia: "Mo. Es que es
material de laboratorio”. Los doctores gue habia en el Instituto eran
de materias tedricas. Era dificil para mi encontrar la manera de de-
mostrarlo y no encontraba ayudas. Al final, me fui a la Antropologia
y a la Biologia y entonces, a través de un antropélogo, pues... em-
pecé a disefar unos test donde lo més importante era... la esencia
del actor. En el test se incluian temas que el actor necesita para
poder repetir, reconocerse y conocerse y, en realidad, el mismo test
le estaba dando los instrumentos que le permitian reconocerse y
conocerse. Y descubrir los resultados. También habia obviamente
la visidon externa de los resultados obtenidos. Desde fuera estaban
todos los comentarios sobre los cambios de voz, sobre los cambios
en el cuerpo, sobre los cambios en la respiracion, en la presencia
escénica, en la articulacién o en la mandibula, o en los resonadores.
Pero... habia una parte del trabajo que era la propia percepcidn.

Y por otro lado, André Van Lysebeth, un profesor de Yoga que ha-
bla de la cavidad nasal, en su libro Pranayama a la serenidad del

2 Teotro muy importante en Barce-
lona gque empezd como compania
estable v fue un referente durante
anos



yoga fue mi inspiracion para crear un método de olfaccion con el
que llegaran mas moléculas de olor al epitelio clfativo. Y ese fue mi
objetivo. Porque, obviamente, llegando a un lugar y diciendo "jQué
olor se siente!”, no cambia mucho la voz. Pero, en cambio, en clase
habiamos experimentado grandes cambios usando el método de ol-
faccion que creé durante la investigacion.

El método pautado para ampliar el impacto olfativo lo bauticé "Mé-
todo de Olfaccién Disenado” (MOD) En catalan esa sigla se pronun-
cia MOT. Acaba en "T" final y MOT con "T" final, en catalan, quiere
decir "palabra”. Para mi también era bonito ponerle ese nombre que
pronunciado oralmente queria decir "palabra”, que es lo que traba-
jamos en clase.

Cuando empecé la tesis no habia casi nada de bibliografia sobre el
olfato. Encontré una antropéloga que hablaba de los médicos que
en el siglo XIX diagnosticaban a partir de los clores, y por el olor sa-
bian qué enfermedad tenian las personas enfermas.

Encontré muchas cosas de etiologia animal, de todos los recursos
animales usando el olfato, como por ejemplo en la seduccidn, o para
encontrar la comida; pero no encontré practicamente nada. Y segui
trabajando e hice lo que se llamaba en ese momento la Suficiencia
Investigadora que era la primera parte antes de la tesis doctoral.
La Suficiencia Investigadora la obtuve en dos mil cuatro, pero justo
acababa de aparecer la concesion de un Nobel sobre el olfato para
Richard Axel y Linda B. Buck, quienes propusieron y consiguieron ex-
plicar una forma de recepcidn del olfato. Son formistas en cuanto a
la teoria de recepcidn de olor. Estan los vibracionistas y los formis-
tas para explicar la forma de recibir los olores en nuestro organismo.
Y ellos, dentro de la teoria de la forma explicaban que recibimos los
olores a través de un mecanismo que se parece al de la llave con su
candado, pero con distintas combinaciones posibles. Que dieran un
Mobel a un tema sobre el olfato despertd un poco el estudio sobre
el olfato y pude encontrar, ya para la tesis realmente mucho mas
material de soporte. Encontré articulos que me pudieron ayudar.
Porgue, como podéis imaginar, una mujer... y actriz... realmente en
nuestra sociedad no tiene, o no tenia... una escucha rapida cuan-
do hablabas de tu investigacion. Fue dificil que me hicieran caso o




pensaran que hacia algo que era importante y GUtil para la sociedad
y especialmente para la sociedad teatral. Dices "soy actriz y estoy
investigando”, "soy mujer y estoy haciendo una investigacién®. Y, por
desgracia, no creen que vas en serio... Al principio, tengo que decir
que no me hacian mucho caso, pero... en el dos mil siete en la revista
"Science” salid un descubrimiento que yo habia descrito tres afos
antes en mi Suficiencia Investigadora en el dos mil cuatro. Enton-
ces, fue como "bueno... actriz y mujer pero en el dos mil cuatro, tres
anos antes que el "Science”, dije gue los olores ayudaban a la me-
moria”. Cuidadin, cuidadin con las actrices, con los actores y con las
mujeres (Se rie).

Fue un momento de explosién de alegria para mi, porque me dio
mucha confianza pensar gue yo, sin dinero ni instrumentos, habia
llegado a lo mismo que los grandes cientificos que lo tienen todo. Y
empecé a confiar mucho mas en mi, sin escuchar a quien sin mirar lo
que haces, tiene prejuicios porgue eres mujer o porgue eres actriz.
Siempre les digo a mis alumnos que deben confiar en los métodos
de los actores, en la sensibilidad de los actores, de las actrices. Con-
fiar en lo que es el material del teatro. Tenemos mucho que aportar.
De hecho, Peter Brook, en alguna conferencia, ha dicho que lo que
estd demostrando la Neurociencia en estos momentos es lo que la
gente de teatro, actores y actrices, hemos sabido durante tanto
tiempo.

Para mi fue muy importante ese momento.

Porque ya sabéis, los doctores y las doctoras que estais aqui, el ar-
duo trabajo que representa quitarse vacaciones, quitarse horas de
familia, para hacer un doctorado... compaginandolo con el trabajo.
Eso me dio un gran impulso para acabar y segui... y presenté la tesis
doctoral.

Bdasicamente, y resumiendo, lo que he demostrado es que a tra-
vés del olfato aplicando el "Método de Olfaccién Disefiado” o sea,
el MOD, se conseguia en el 100% de los casos... (Hice casi tres mil
experimentos, dos mil novecientos noventa y dos...) pues... se con -
seguia una mejora en la técnica y expresiva en la voz y la locucién
del texto.

En las mejoras en la técnica quiero decir que se levantaba el pala-
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dar, se ampliaba la cavidad bucofaringea, aumentaba la vibracién,

se respiraba mas ampliamente. Y en la expresion aumentaban las
gamas expresivas y también una conexion mas fuerte mente-cuer-
po-voz. Porque realmente lo que daba es una gran organicidad. El
olfato realmente nos conecta con nuestro cerebro reptiliano, nos
conecta con nuestro sistema limbico, con la amigdala. Nos conecta
directamente con las emociones sin pasar por el neo cortex. Enton-
ces, d través de este fendmeno que existe en nuestro cuerpo, se
produce una voz mds corpdrea, mas animal, més instintiva... mas
conectada ya con lo que necesita el actor, que es no estar tanto
en el intelecto, sinc estar en la totalidad del cuerpo. Con lo cual,
aparte de las mejoras técnicas expresivas, se conseguia esta cone-

Xién mente-cuerpo-voz. También coincidid con una cosa... Eso fue




al principio del doctorado. Ahora tiro para atras. En el dos mil tres,
dos mil dos, estaba yo haciendo los experimentos... y resulta que un
amigo, un gran cientifico que estaba en el grupo que secuencid por
primera vez el genoma humano, era un grupo formado por gente de
diversos paises. Entonces, cuando cendbamos y contaba "estoy ha-
ciendo esto..." y les contaba mi investigacion, me decia "Es que es-
tamos alucinados. Estamos alucinados de la cantidad de genes que
tiene nuestro genoma dedicados al olfato”. Resulta que en nuestro
genoma... en el genoma humano hay tanta cantidad de genes de-
dicados al olfato como en el sistema inmunolégico. Estaban como
alucinando porque, generalmente, el olfato en estos momentos no
es un sentido bdsico y crucial para la supervivencia. Puede serlo en
alglin momento determinado, una noche si hay fuego y te despier-
tas por el olor. Pero, tenemos neveras, tenemos fechas de caduci-
dad, no tenemos depredadores a los que oler para huir, o sea... (Se
rie) tenemos otros tipos de depredadores, pero desde luego no es-
tamos rodeados de ese tipo de peligros como nuestros antepasa-
dos. Tampoco estamos, por ejemplo, en un momento en que oler la
comida sea crucial para saber si vas a tener salud o no comiendo
es0. Pero en épocas lejanas era crucial para la salud. Ahora no. Y
por eso me imagino que siguen todavia ahi esos genes, con lo cual
para mi era importante y pensaba y decia: "jQué bien! jEsas capaci-
dades con el olfato estan en nuestra naturaleza! Vamos a desarro-
llar eso que esta en nuestra naturaleza, por favor! (Vamos a trabajar
con el olfato!" Y asi lo hice.

Volviendo al desarrollo de la investigacién, era importante cdmo re-
gistrar los experimentos. Para el registro utilicé el "Test de Autoeva-
luacién Sensorial Actoral” (TASA), como he dicho antes. Pero, al final,
como era el primer doctorado de materia practica actoral y sabia
que mi tribunal no podia ser de mi materia porque no habia nadie,
entonces, finalmente hice grabaciones de voz.

Grabé las voces antes y después de oler para registrar los cambios.
Y el primer dia que hice esto fue absolutamente magico. Porgue...
lo hice primero conmigo misma. Solo un experimento de prueba. Y
usé un texto gue hacia mucho que estaba haciendo, con el que ha-
bia hecho gira por toda Catalufa y que dominaba perfectamente;



o seq, que yo sabia que podia repetir la misma intencion y me sal-
dria la misma voz. En el experimento hice lo mismo de siempre como
actriz, cuando grabamaos, primero sin haber olido antes y después
aplicando el MOD con olor de mandarina hice lo mismo. Fue para
mi maravilloso ser la investigadora y a la vez ser la actriz que ponia
la voz. Saber que por dentro yo habia hecho lo mismo, vy que en el
reflejo de la grafica habia un cambic increible que mejoraba jus-
tamente la voz en lo que era la vibracién sonora y la posibilidad de
llegar mas lejos al espectador, entre otras cosas. Fue un momento
mdagico que quiero describir aqui, porque fue un momento emocio-
nante. Recuerdo haber hablado con Jaume Melendres —que ya no
estd—, profesor de Teoria Draméatica en el Instituto y le explicaba
con pasiéon ese momento. Ese momento que vivi.

Después hice grabaciones de las voces con actores profesionales
que vinieron y con ex-alumnos. Todo eso sin cobrar, por supuesto. Yo
estaba encantada, venian con generosidad y podiamos trabajar y
conseguir descubrir cosas como otros cientificos que tenian todos
los dineros y todos los medios. Estaba encantada de la vida. Y apa-
recieron por el camino varias investigaciones derivadas. A pesar de
que la principal v la central es la mas importante, la que realmente
despierta y la que estd contenida en todas las demds.

Como investigaciones derivadas vinieron los descubrimientos de
que la memorizacion era mucho mas répida usando olores. Mucho
mas rapida. Infinitamente mas rapida. Porque se conecta con la
amigdala que tiene que ver con el aprendizaje. Ademas, entonces,
los actores no solamente estédn memorizando mdas rapidamente
sino que la memorizacidon es muy corpdrea. Total, gque resulta que
no solo era una memaorizacion mucho mdas rapida, sino gue era mas
corpérea. Porque todos sabemos cudntas veces hemos memoriza-
do... por aqui (se senala el cerebro) y cuando baja al cuerpo, cuan-
do realmente te conectas, cuando estds en una escucha potente
en escena jfissss! jSe va el texto porque lo tienes aqui! (se senala
la cabeza) y no lo tienes en el cuerpo. Con esta memeorizacién con
olores lo que pasaba era increible, porgque daba una memorizacion
totalmente corpérea y... muy, muy potente en ese sentido. Yo estaba
encantada.




Luego, también lo utilicé como camino para trabajar con el perso-
naje. Esto lo dejo para el final.

Otra de las mejoras que encontré en el laboratorio de investigacion
fue que les mejoraba mucho la articulacién. Eso yo lo vela en todos
los experimentos. En todas las fichas que yo tenia de experimentos.
En todas decia "mejoraba la articulacién®. ¥ personas que tenian
problemas fuertes con la articulacién, les mejoraba muchisimo. Yo
lo asociaba con que es verdad que la lengua estd vinculada a la
laringe, v lo que hace la laringe influencia al diafragma, con lo cual
mejoraba todo por la relacién entre ellos. O seq, yo lo relacionaba
por la relacién que tienen todos los érganos que intervienen en la
fisiologia de la voz. ¥ decia: "Bueno, como hay tanta relacién, pues
si, entonces la lengua estd mas libre..." no digo que no pueda ser
asi pero, finalmente descubri por qué era tan alucinante el cambio
con la articulacién, era muy potente el cambio con la articulacion.
De repente, leyendo a Perelld en un libro de anatomia dije: "jpero
bueno! ;Si tenemos el trigémino!” jEste nervio resulta que se activa
con el olfato! ¥ ademds, es un nervio que interviene en los érganos
de la articulacién. Entonces, claro, fue como "jAjal jPerfecto!” En-
tonces gueda claro que vamos a aplicar los olores para mejorar la
fonética. ¥ entonces empecé a aplicar el trabajo con el MOD, con la
olfaccion que habia disefado para aprender y hacer cambios mas
rapidos con la fonética ya que teniamos dos factores ayudantes:
por un lado se memorizaba mas rapido por el hecho de activar la
amigdala. ¥ ademas estGbamos activando el nervio trigémino que
intervenia en la articulacidn.

Y luego, descubri otro trabajo que ayudaba a liberar la voz con los
olores —dejo el de los personajes para el final porque, como es mas
largo, si hay mas o menos tiempo entonces lo iré regulando para
que tengamos tiempo para preguntas-. Una cosa que trabajé y que
me emociond, fue trabajar con olores de la infancia. En ese momen-
to, mis alumnos todavia tenian el talco como un olor de cuando eran
bebés. Esto, con las toallitas y todas estas cosas que hay ahora, ya
no sé qué tipo de olores podemos encontrar... Pero el talco era algo
muy potente para la voz en el laboratorio de olores... De todas for-
mas, yo les pedia a los participantes que estaban investigando con-



ancuentro amaoaroso.

migo, les pedia que por favor trajeran objetos de su infancia. Podia
ser el olor, perfume habitual, de la madre, el perfume que ha usado
siempre o cualquier olor que les recordara la infancia. Entonces to-
das las participantes y los participantes traian cosas de su infancia
y era jimpresionante! Esto ha quedado para escribirlo y para acabar
de obtener mas datos para demostrarlo.. o seq... os invito a que si-
gdis el camino, porque era impresionante ver como en el momento
en que conectaban con partes de su sistema emocional de su in-
fancia se liberaba muchisimo la voz, como la voz libre de los nifios.
Realmente, los nifos lloran, gritan, y no tienen ningan problema con
sus voces, son libres. Un nifo tiene un diafragma magnifico; puede
estar llorando tres horas, lo notas ahi tocando la zona del diafrag-
ma y se gueda tan tranquilo, sus cuerdas vocales siguen perfectas.
Ese instrumento tan... tan... maravilloso.

De hecho, por eso Grotowski habla de esta via negativa, que es la
via de "dejar de hacer”, como en la técnica Alexander y todas las
psicofisicas del siglo XX. Es ese "dejar de hacer” para recuperar la
naturaleza de esta voz natural, de la que también habla Linklater, y
todas las técnicas vocales integrales. ¥ Coralina Colom, por supues-
to, v Fitzmaurice.

Con los olores de la infancia era como ir a ese lugar donde la voz
era mas libre y... era realmente un placer y un honor presenciar los
cambios que se producian en ese momento. Era muy emocionante
para mi.

Entonces, respecto al olfato.. —porque quiero comentar luego lo
que me habéis pedido también que es lo de "respirar cuadros”- res-
pecto al olfato también y para la construccion del personaje, diga-
mos que lo que generé fue que se hiciera un "camino” para buscar
el olor que ibas a usar para actuar en el escenario. Pero no desde
un punto de vista como yo habia empezado antes como actriz que
buscaba qué olor usaria ese personagje, sino creando un camino que
ayudara a crear una estrategia para estar mejor como actriz y con
la voz. Lo explico mejor con un ejemplo para que se entienda mejor
lo que digo.

Por ejemplo, en La Ronda? de Arthur Schnitzler hay un personaje
que dice que lleva perfume de violetas. Si yo soy muy parecida al




personaje, quizds puedo ponerme perfume de vicleta que es el clor
del personaje. Pero puede gue no sea parecida al personaje y utilice
otros olores para llegar a él. Mi propuesta para la creaciéon del per-
sonaje es usar los olores como estrategia de mejora y como estra-
tegia para modificarse. El trabajo con los olores para el personaje
es solamente un conjunto de propuestas de blsqueda, ya que el
trabajo olfativo es individual y personal, como pude encontrar que
lo demuestra la ciencia.

Hago un pequeno paréntesis: Al principio todo el mundo pensaba
gue iba a hacer una taxonomia. ;¥ no! Me di cuenta de gue habia
un factor individual en el clor. No solo por el recuerdo sino gue luego
encontré un articulo en el National Genetic que decia que los glomeé-
rulos =no me preguntéis mucho sobre quimica olfatoria- se activan
de distinta manera con el mismo olor, segun la persona. Entonces,
lo pude anadir a mi tesis doctoral para que se viera que realmente
el olor tiene un camino Unico y personal. Si, que es verdad, que en mi
investigacion igual habia un 70% de la gente que tenia reacciones
muy parecidas con el mismo olor. Pero eran tan interesantes todas
las reacciones personalizadas y tan buenas y positivas para la voz
v la expresién gue tenian tanto valor como ese 70% comdn. El 30%
de la gente tenia reacciones a lo mejor distintas con el mismo olor,
pero lo que pasaba era tan interesante que habia que contabilizarlo
como reaccion positiva y Gtil. A lo mejor, por poner un ejemplo: con el
limén habia un 70% que al oler con el MOD les salia una voz mucho
mas aguda. Pero en el 30% habia personas que a lo mejor no les su-
bia mucho el registro, pero si ampliaba muchisimo las cavidades y
descubrian una emocion que normalmente les costaba manifestar.
Otra persona realmente conseguia con ese mismo olor un enraiza-
miento y unos resonadores que no habia conseguido nunca. Aun-
que realmente no se habia activado hacia el agudo como en ese
70%, era bueno igualmente lo que pasaba. Asi que ese 30% era muy
interesante. Por eso, en todo momento hablé de un camino Gnico
con olores y también al buscar el personaje.

Pero en la blsqueda del personaje... ;cdmo trabajarlo?, ;qué hace-
mos para comenzar la blsqueda? Entonces propuse —esta es una
investigacion derivada que puede seguir y que se puede profundi -



zar y ampliar- propuse dos caminos. Por un lado, la aromaterapia
(que aungue no ha podido demostrar ese 100%; y Jean Valnet que
es un aroma-terapeuta de mucho prestigio siempre habla del fac-
tor individual, porgque lo ha vivido y lo ha reconocido) que si habla
de una tendencia con los olores. Entonces, para ayudarnos con los
olores en la construccion del personaje, vamos a ver esa tendencia,
por ejemplo.

O también vamos a usar la Fitoterapia... Resulta, por ejemplo, que
hay una hierba que sirve para el corazdn y, en ese momento, el per-
sonaje estd centrado en el corazén. Por ejemplo, en Brecht, que
siempre habla de enfermedades de los personajes, es muy facil ver
como son y qué tipologia tienen, porque los describe muy bien...
Como era médico, describe muy bien el personaje a través de las
enfermedades que va teniendo. ¥ con los sintomas muy claros. Por
ejemplo, en Madre Coraje con la sifilis, por ejemplo, estd clarisimo en
qué fase estd el personaje con la sifilis y cédmo se encuentra en este
rmomento; vy vemos qué representa para su vida esta enfermedad
de la que sabe que se va a morir. Y entonces, a partir de ahi, con la
fitoterapia probaba de conectar esas zonas que la fitoterapia de-
cia que estimulaba con informaciones que podiamos tener de los
personajes. Por otro lado, la aromaterapia también la usaba en el
mismo sentido.

Pero encontré la maravillosa "piramide de los perfumistas” y ahi si
jme enamoré! (Se rie) me enamoré también... bueno me enamoro
siempre todo el rato, estoy enamoradisima de vosotros y vosotras.
O sea que... (Se rie) me enamoré de la "pirdmide de los perfumistas”.
Porgue, ademds, jhablan con nuestro lenguaje! La pirdmide de los
perfumistas habla de las notas de cabeza, las notas de corazén, las
notas de base, y las llama también las notas graves, las notas me-
dias, v las notas agudas. Fue amor a primera vista. ;Cémo no voy
a meterme ahi, si estén hablando con nuestro lenguaje, no? Si que
es verdad, por todo lo que he explicado, que era sélo un punto de
partida. Por ejemplo, si volvemos a La Ronda el personaje de la mu-
jer casada, el autor dice que usa perfume de vicleta (No? Si tienes
una actriz muy etérea igual tienes que darle un perfume que esté
en la parte baja de la "pirdmide de los perfumistas”, un sadndalo, un




roble, para gue se ponga realmente en medio que es dénde esta la
violeta. Si tienes alguien que es muy terrenal, que no tiene suspen-
sioén, que le cuesta la suspension, igual necesita una nota aromdatica
aguda de cabeza. Una mandaring, por ejemplo, para compensar y
ponerse en la zona que el autor guiere que esté el personagje. Eso,
suponiendo que quieras obedecer la propuesta del autor. Si quieres
estar obedeciendo lo que estd contando —que me parece estupen-
do, ademads, y genial lo que estd contando el autor- pues es una
manera de ir al medio donde estd la violeta. Y alguien que fuera
muy parecido al personaje tal como estd descrito en una obra, o tal
como lo interpretamos en la obra a través de la viocleta, pues podria
usar violeta ¢no? O algun otro olor de estas zonas medias. Que son
las zonas de corazén. Y por eso la llamé "camino de olores”.

Y en el libro, en este libro (muestra el libro impreso por la RESAD)
donde explico mi tesis hay un ejemplo que lo llamo "Camino de olo-
res para Lady Macbeth”. Que no significa en absoluto que cada
Lady Macbeth tenga que hacer eso ni mucho menos, sino que es
"un” camino con todos los detalles de cdmo estuvimos trabajando,
para que se vea un poco la manera y el como... explico como lo es-
tuve haciendo... como lo estuvimos haciendo. Y hasta agui mi tesis
doctoral.

Yo empiezo la tesis pensando que voy a poner todos los sentidos.
La tesis, finalmente, incluyé sélo el olfato, pero os cuento un poco lo
que hice con otros sentidos.

Empiezo con el gusto: El gusto lo trabajo desde la memoria, desde la
memoria sensorial con platos cocinados y en grupo y trabajando el
estimulo del plato y diciendo el texto cuando el estimulo empieza a
hacer efecto. Entonces a partir de aqui es realmente potente lo que
ocurre con las voces, es otro de esos amores gue me encantan. Es-
toy totalmente enamorada del trabajo con el gusto. Tengo escritos
a medias, aunque todavia no he publicado sobre ello, pero estoy ahi
porgue ya tengo muchas fichas y he recogido bastante informacion
practica de resultados para poder ofrecerlo.

Y luego, sigo con el tacto, pues trabajomos a través de cualquier
cosa tocable: ropas de distinto tipo y también con algunas partes
del cuerpo humano: una mano por ejemplo tiene muchos tactos dis-
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tintos. Con el cuerpo humano se afade el contacto y hay algo mas
fuerte gque va mdas alld de lo que es puramente el tacto, que es tam-
bién emocional.

Con el oido, como os he contado al principio, seguiamos los trabajos
de Maria Blasco. Una mujer maravillosa gque venia al Instituto del
Teatro a estimular a los profesores en sensibilidad musical. Y enton-
ces trabajamos desde distintos tipos de acordes y, poco a poco, fui
ampliando con distintos tipos de sonidos.

¥ luego estd la técnica de Respirar cuadros@ que la he usado du-
rante el Covid en residencias de personas mayores. Ya sé que lo que
queréis es la parte teatral, y también lo he trabajado con actores
y actrices en los museos, pero es hermoso llevar lo que es bueno
para el @mbito teatral a otros colectivos. Primero trabajaba la téc-
nica Respirar cuadros® con laminas gue yo llevaba a clase... y, de
repente, me pidieron de trabajar en el Musec Nacional de Arte de
Catalufia —que es una maravilla— que tiene gdtico, roménico y mo-
dernismo y, ademdas, hacen exposiciones temporales... y... entonces
me pidieron que ensenara Voz y Expresion Oral a los guias del mu-
seo. Y entonces me dije (Se rie) "bueno gy aqui que voy a aplicar?”
"Woy a aplicar lo de respirar cuadros!” ;No? Yo lo habia hecho siem-
pre con laminas y, de repente, me encontraba en un museo mara-
villoso, enorme, en unos espacios increibles, viendo un retablo ahiy
respirando y... bueno, los guias de museo tuvieron unos resultados
alucinantes o seaq, normalmente personas que no han hecho nada
de voz pues habrian tardado muchisimo mdés en encontrar resulta-
dos, y realmente la técnica de respirar cuadros era un estimulo que
agilizaba su aprendizaje. En ese momento, ademas, emocionalmen-
te estaban implicados con poder generar una técnica de voz como
guias, en la que aprovechaban lo que estaban haciendo, que era
mirar el cuadro. Solo tenian que poder respirarle de una forma mas
potente, abriéndose a él ;No? Y, por supuesto, con la técnica del
MOD. Porque, en realidad, la técnica del MOD es aplicable al olfato
y aplicable a todo. Cambiariamos de nombre. No se llamaria MOD,
porque no es el "Método de Olfaccién Disefiada”, tal vez seria el "Mé-
todo de Mirar Disefiado”. Entonces, cuando estuve alli, pedi para ir
con mi alumnado y fui con el alumnado del Instituto del Teatro. Fue



impactante para ellos la experiencia.

Y este ano con el Covid me meti con mascarillas en las residencias
de gente mayor. Me llamaron porgque decian que se estaban depri -
miendo, que habia que llevarles una alegria. Entonces... yo estaba
un poco preocupada porgue decia "a ver... nunca lo he hecho con
este colectivo. ¥ ademds voy con mascarilla. Y ellos con mascarilla®.
Yo con mascarilla doble. Bueno... entonces digo "bueno, si fracasa-
mos el primer dia pues ya no vengo mas; no os preocupéis”. Y fue
algo muy bonito, muy bonito. Quisieron repetir. Y si, realmente les
llené de alegria, y les llené de luz. Trabajamos también con la Fun-
dacidén Mird y con el Museo Nacional de Arte de Catalufia con piezas
rmuy hermosas y realmente encontramos todo un mundo ahi. Si.

Y creo que ya estd. Hasta aqui, pues, muchas gracias por escuchar-
me.

Rubén Maidana: Gemma, ¢vos tenias algo para mostrar en un Power
Point? Si querés esa imagen de las fosas nasales, y para que guede
un poquito mas claro cudl es la forma que propones de respirar. Me
parece interesante por ahi eso...

Gemma Reguant: Vale. Perfecto vamos a ver...

Rubén Maidana: Vero, ;jestd como hospedadora verdad? O sea pue
de ella...

Gemma Reguant: 5i, si, si.
Rubén Maidana: Bien.
Gemma Reguant: ;Lo veis?
Rubén Maidana: Si. Ahi viene.

Gemma Reguant: ;Lo veis ahi?




Rubén Maidana: Si, si.

Gemma Reguant: (Marcando con el puntero del mouseenlaima -
gen) Agui tenemos el epitelio olfativo. Y entonces lo que propongo
es una olfaccidon horizontal... imaginando... el MOD es mds completo.
Porque primero hay algo corporal de colocar los espacios, luego ahi
el gesto inspiratorio preparatorio vy, al final, viene esta imagen de
olfaccién horizontal.

Rubén Maidana: Gemma ¢y qué diferencia tendria ese tipo de pro -
puesta tuyo, de olfaccion horizontal con... no sé... la otra mas ver-
tical? Qué es lo gue consideras que activa... llega mas profundo.
¢Cudl es la idea?

Gemma Reguant: Es un método que necesita su rato de aprendi-
zaje, es como ensenar a ir en bicicleta, aunque no es muy arduo
de aprender, lleva mas de unos minutos. La idea es que con la vo-
luntad podemos absorber mdas moléculas de olor. Y, en este caso,
realmente... tienes que probarlo Rubén, y luego me lo cuentas por



WhatsApp. Tienes que probar... Una vez que hayas leido bien el ca-
pitulo largo que explica el método tienes que probarlo y me cuentas.
Primero pruébalo sin olor. Una respiracion vertical y una respiracién
horizontal. Y observar gué pasa con una y con otra. Y luego anades
el olfato. Para usarlo en el olfato yo te recomiendo que uses también
las partes del MOD preparatorias para que obtengas mas resulta-
dos. Realmente explicar el MOD es un ratito y luego es practicarlo
tres o cuatro veces hasta que lo tienes bien integrado para usarlo
siempre. Aqui lo dejo... gcomo lo veis?

Rubén Maidana: Bien. Lo veo muy bien.

Gemma Reguant: Tiene que ver con lo que tl decias. Vas a ver... vas
a ver que vas a preferir horizontal. Tiene que ver con mas profundi-
dad. No es lo mismo gue yo huela ahora este incienso que he puesto,
pues... claro, lo huelo, pero estando asi (hace ademan como de no
estar consciente del olor). ¥ no me cambia la voz. En cambio cuan-
do hago esta especie de absorcion de moléculas de olor, toco... la
cavidad nasal es muy profunda, llega hasta aqui (se marca con las
manos hasta detras de las orejas). Entonces toco la parte de arri-
ba, y toco el epitelio olfativo. El olfato conecta con la amigdala, con
el sistema limbico. Entonces se produce una interpretacién mucho
mas instintiva. Por eso, la memorizacion puede producir efectos si-
per positivos para los actores.

Rubén Maidana: Bien. Yo desde hace un tiempo, eh... no es una pre-
gunta, no estoy pretendiendo que me la respondas. Pero voy a com-
partir una ingquietud ¢si? Yo tengo la sensacion que de los cinco sen-
tidos, gue si bien todos nos vinculan con el mundo externo ¢no? hay
dlgunos en los cuales nosotros accionamos sobre el mundo y otros
que vienen hacia nosotros ¢si? Creo que... por ejemplo el tacto y la
vista van; el oido, el olfato y el gusto entran. Y sobre esos hay algu-
nos sobre los cuales creo que tenemos mas control entre comillas.
Yo puedo cerrar los ojos, dejar de observar. Taparme los oidos, de-
jar de escuchar. Decidir tocar o no. Pero, en el caso del olfato y del
gusto no puedo decidir no oler o no gustar, voluntariamente. ;Y por




qué lo traigo a colacién? Mi hermana tuvo Covid y perdié el olfato
y el gusto y su preocupacién es, por primera vez en la vida, que se
da cuenta de la importancia del olfato y del gusto. Es que no perci-
be si una comida se estd quemando, no percibe si estd salada, no
percibe si hay fuego en la casa. Entonces, en algiun momento he
pensado: gpara qué?, cpara qué el Covid? ¢Por qué el Covid plantea
esta idea de eliminar la posibilidad de trabajar sobre esos sentidos?
No tengo la respuesta, pero... no sé.. hasta me parece que no es
casual. No sé. Y vinculandolo con esta idea de lo mas primitivo, de
lo mas primario... No sé... hasta podria aventurar si no es para vol-
ver a recuperar el sentir y dejar de pensar tanto. De poner tanta
cabeza en este mundo. ¥ me gustd mucho, de todo lo que fuiste
desarrollando, esta idea de estar abierto al percibir el mundo que
nos rodeq, obviamente de un modo sensitivo. Creo gue la prisa y el
apuro del mundo actual nos llevan a perder de vista muchas cosas
que estdn en nuestro entorno y que son materia prima fundamental
para el trabajo del artista. Del actor y del artista en general. Enton-
ces, esta idea de poner en el centro el sentir a través de los senti-
dos me parece una propuesta muy buena, muy enriquecedora, que
ademas cuando te escuchaba me daba mucha risa esta idea del
cientificismo ¢no? Que tenemos que dar pruebas cientificas. Porque
es una Tesis Doctoral y entonces todo tiene que estar demostrado
y avalado por el método y herramientas o instrumentos que permi-
tan dar cuenta de lo que estamos investigando. Y... ademas en esta
idea también de que... bueno, salvo alguno que pueda tener alguna
carrera previa mas vinculada con lo cientifico, en general, todos no-
sotros venimos del mundo del arte, la actuacién o... desde otro lugar
mas alejado de la razén ¢no? De lo cartesiano y demas... Entonces,
me imaginaba a partir de tu relato las enormes dificultades inicia-
les, la validacién, eh... bueno, eso. Abrimos los micréfonos para que
alguien pregunte. Flavia... la veo ahi con ganas... estd Bego.

Gemma Reguant: De todas formas, Rubén, me gustaria responderte
aungue no era una pregunta.

Rubén Maidana: ; A ver? jTenés respuestal jMuy bien! jHipotesis por



lo menos!

Gemma Reguant: Sino hay muchas preguntas asi rapidas, pero...
voy rapido. A tu hermana por favor, pasale el capitulo del MOD por-
que con la olfaccién horizontal y haciendo ejercicio con la respira-
cién horizontal vuelve mucho mas rapido el olfato después del Co-
vid. Ya he tenido personas conocidas que me lo han comentado vy
con todo lo que es justamente esta respiracion horizontal —qué esta
bien explicada- o se la explicas td. La pruebas, se le explicas y a tu
hermana le va a volver mucho mas rapido el olfato gracias a esta
técnica. ¢ De acuerdo? Eso por un lado. Por otro lado, si que es ver-
dad que algunos sentidos, como td decias, bueno tenias razén en
todo lo que decias, pero dentro de la técnica que yo estaba tra-
bajando el objetivo es que todos vengan a nosotros, a nosotras, o
sed... no ir hacia ellos con ninguno. Es decir, si yo estoy en “respirar
cuadros” no voy a mirar el cuadro sino que dejo que el cuadro venga
y entre en mi. Y de alguna forma también en el tacto.

Rubén Maidana: Ok. ¥ una de las cosas que me decia mi hermana
es que estaba muy preocupada por perder los recuerdos. Y eso me
conmovid enormemente porgue... ;no? los recuerdos de los olores...
y decia: jQué loco! porque justo estaba leyendo tu libro y cuando re-
cién hablaba de los olores de la infancia pensaba en eso ¢no? Pero
no. Yo creo gue el cuerpo es sabio y que eso no se va a perder.

Gemma Reguant: Le deseo una pronta recuperacion a tu hermana.
Rubén Maidana: ;Preguntas?

Flavia Montello: Hola. Si. ;Se me escucha?

Rubén Maidana: Hola Flavia ;Qué haces?

Flavia Montello: ;Qué tal! Bueno. Muchas gracias Gemma. jQué in -

teresante! La verdad cada una de estas... de estas intervenciones
en estas charlas abre un mundo y realmente el que abriste vos es...




asi... de muchas imagenes también, porque las cosas que ibas con-
tando inclusive hasta llegar al museo y los cuadros... me imagina-
ba estar ahi. Esto dltimo que dijiste también... de que "te llegue” en
lugar de "ir hacia” es también muy interesante como... como una
propuesta también actoral ¢no? No siempre querer estar poniendo,
sino también dejar gue suceda ¢no?... Bueno, me quedo con todas
las preguntas. Esto de la respiracion horizontal y todo esto... asique
espero que llegue rapido ese libro aqui a la Argentina (Se rie) jno sé
cémo hacemos!

Por un lado queria comentar que también —como hemos hecho en
las charlas anteriores—intentemos un poco unir los temas que se
han tratado. Steiner, Rudolf Steiner, de quien proviene la Formacién
del Habla de la que estuve hablando, también hizo un trabajo con
los sabores, que quizds lo conozcas, eh... Y bueno, cuando me ente-
ré que ibas a hablar del olfato enseguida hice ese link. Que si bien
sobre todo se va a referir a lo que sucede en el rostro, a nivel de
gestualidad, estd claro que ese rostro, influido asi por un sabor va
a producir una voz determinada. Asi que si no lo tenias, te lo puedo
enviar por mail. (Gemma hace un gesto afirmativo). Si, si, claro. Y la
pregunta, después mdas concreta y mads... mundana quizds, pero...
justamente estaba teniendo muy en mente a unos estudiantes que
tienen seseo, y con esto que decias me preguntaba si entre todas
las implicancias —que la verdad algunas me parecen impensadas,
previamente a que lo contaras— ¢como puede influir el olfato?, y si
no hay algo de esto que también relacionabas del olfato con la dic-
cion. Si has observado algo en relacién con este tipo de habitos, que
bueno, estan muy arraigados ¢no?, cuando son habitos como los de
un seseo, por ejemplo. Si has tenido oportunidad de trabajar algo
asi en ese sentido.

Gemma Reguant: Digamos que el trabajo con la fonética, tal como
lo he trabajado, es una asignatura que he dictado a veces, pero que
normalmente no la trabajo.

Pero yo te diria que lo pruebes realmente porque yo siempre que
he probado los temas de fonética con el olfato, es como que hay
mucha velocidad de aprendizaje. Haciendo lo que se hace normal-



mente. Yo, el sesec muchas veces lo trabajo a base de hacer prime-

ro erres. jQue me encantan ademadas las "r" de Steiner! Primero con
erres, y luego voy a las "s". Pero usando el olfato es como que se agi-
liza, porque se memoriza mds répido lo que se consigue, y por la ac-
tivacion del trigémino todos los érganos de la articulaciéon pueden
funcionar mucho mejor y todo se estimula, se estimula, se estimula,
y se estimula. Entonces, con una buena estimulacién hay buenos
resultados, depende del nivel de dificultad, digamos ¢no? Si hay un
nivel de gravedad necesita mas tiempo, pero en todo caso se agiliza
mucho respecto de lo que seria hacer solo los ejercicios de fonética
sin el olfato. Eso es lo que yo he podido comprobar y me encantard
que me pases eso de Steiner y me encantard que me digas -si lo

pruebas-, gué va ocurriendo y estamos en contacto. Gracias.
Flavia Montello: Bueno. Muchas gracias.

Silvia Quirico: jHola Rubén!

Rubén Maidana: jPudiste llegar!

Silvia Quirico: jLlegué! jLlegué! jLlegué corriendo, pero llegué! Es un
placer Gemma. jRealmente fantdstico! jMe quedé enamorada de
vos! {Y me quedé enamorada de lo que planteas porque... porque es
un mundeo nuevo! Cémo dice Flavia. Es entrar a lugares nuevos en
cada una de las charlas y te agradezco muchisimo, porque para mi
rmuchas de las cosas que planteabas son un mundo nuevo. También
te queria comentar, algo parecido a lo que dijo Flavia, pero... los que
trabajamos con la técnica Roy Hart conocemos las experiencias de
Alfred Wolfsohn que trabajaba con los soldados que venian de la
guerra y que habian perdido la voz. El los llevaba a los museos y...
los tenia mucho tiempo dentro de los museos en conexién con los
cuadros ¢no? Y después de conectarse con los cuadros, tal vez esta
empatia... de que llegue a mi, empezaban a trabajar los sonidos de
los cuadros. Y después eh, ;coémo sonaria ese cuadro, no? El lo lleva-
ba por el lado del sonido. ¥ me acordé de ese trabajo de Wolfsohn,
que lo he hecho. Que tuve la oportunidad de trabajar con cuadros y




realmente es muy lindo porque... pensaba todos los caminos, todas
las variables que tenemos para llegar cada uno por su lado, esto
que dijiste de "el actor en la totalidad" ¢no? Pensar gue todos esta-
mos trabajando con un objetivo comdn, que es llegar a la totalidad
de nuestro ser y de nuestros alumnos en la medida que se pueda.
Me hiciste acordar a las experiencias de Wolfsohn con los cuadros,
y decirte jque quiero tu libro urgente! Igual que Flavia jlo guiero en
Argentina! Porgue me salen muchas cosas para contarte, para pre-
guntarte y... bueno... creo que con el libro resolveriamos algunas de
esas preguntas. {El MOD lo quierc saber yal (Yo soy capaz de que-
darme un ratito mas y que nos cuentes todo sobre cémo es el MOD!
i¥ que nos hagas ejercicios! y estamos acd porque realmente es un
descubrimiento el MOD. Gracias. Muchas gracias.

Gemma Reguant: Muchas gracias. Me encanta eso que cuentas.
iWow! ;Qué hermoso! En el libro hay una aportacion maravillosa, que
no he comentado antes, que es un prélogo de Begofia, que se llama
"Hacer visible lo invisible” (Se rie). jGracias Begona!

Begona Frutos: jMuchas gracias a ti!

Gemma Reguant: Bueno, estd el prélogo también en catalén de Sat
vador Oliva y el de Begona. Que me encanta. No sé si me has pre-
guntado algo, Silvia. Ah, pero si. Nos podemos encontrar mds veces.
iYo propongo que esto no se acabe! ;Qué os parece?

Silvia Quirico: {Claro que si! jClaro que si!

Gemma Reguant: Ellibro, realmente... se pide a Antigona creo que
llega, ¢verdad Bego?

Begona Frutos: Si, si. Antigona, la editorial me dijo que estaba ha -
ciendo envios fuera de Europa. A Costa Rica no llegé por un tema de
problemas internos y tal... pero a México si, y yo creo que a Argenti-
na también. En el caso de que no se pudiese... Editorial Antigona es
quien lleva la distribucién. Si les escribis, ellos os pueden dar toda



la informacién. ¥ si resulta muy complicado, desde el punto de vis-
ta econdmico o aduanero, o lo que sea; pues.. o contactar o bien
con Gemma o bien conmigo que he sido la que he enviado a ague-
llos companeros, como Rubén o como algunos otros companeros
de otros paises gue me han dicho que tenian problemas y se los he
enviado yo. O sea es un envio normal y ya estd.

Silvia Quirico: jMuchisimas gracias! Lo vamos a tener en cuenta.
Gracias.

Rubén Maidana: Bien. ;Alguna pregunta? Georgina.

Georgina Flores: Hola. Yo estoy en México. Y si, sUper interesada.
Para mi, esto que td has comentado... me parece sumamente reve-
lador. Yo hice una Maestria en Audicion y Lenguaje, justamente en
la Secretaria de Salud vy, bueno, esto que dices de cuidado con una
rmujer actriz... yo soy directora de teatro pero... cuando quise hacer
la Maestria no me dejaban. Porque yo no era parte de esa comuni-
dad ¢no? Y bueno, si pasé el examen, hice la Maestria. Entiendo per-
fectamente todo lo que dices del método cientifico, de comprobar,
de hacer la estadistica, de.... bueno... de caer en tratar de cumplir
con todos los pasos y en todo eso me identifico muchisimo con mu-
chas cosas. También con lo de mis propios experimentos, que yo me
pongo un entrenamiento fijo para mi todo el tiempo. Parte de estos
experimentos justamente es con sabores, con formas, con colores,
vy pues, estar haciendo todo el tiempo... este estimulo sensorial, v
me parece increible esto que hablan del método Roy Hart ¢no?, y de
otros métodos. Cémo, cuando uno investiga en uno mismo, llegan
estas coincidencias ;No? El cuerpo es tan sabio que las conexiones
se dan. Entonces, para mi es un placer estar aqui con ustedes y es-
cuchar. Y gracias, Rubén.

Rubén Maidana: Muchisimas gracias. Muchisimas gracias. Vos sa -
bés Gemma que yo tengo una amiga gue invité hoy, que no vino,
que no estd aqui en Tandil sino en Mar del Plata, que es otra ciudad.
Que... bien... es bastante ecléctica en sus blsquedas. No es actriz.




Ella trabaja en un Centro de Rehabilitaciéon... con peces. De la mis-
ma manera que estd la equinoterapia, que no sé si existe en Espana,
que es el trabajo con caballos para trabajar determinadas pato-
logias o acompaniar los procesos en determinadas patologias, ella
trabaja con peces. Y le comparti parte de tu libro. Ella hace Flores
de Bach, tira las cartas, hace tarot, tiene un amplio espectro ;no?
Y ella en un momento me dijo: "En definitiva siempre es... Descubrir
el acertijo”. Yo me quedé mirdndola un poco porgue no entendia de
qué me hablaba. Entonces... me hablaba de la vibracién. De la vi-
bracion del color, de la forma. Que todo era vibracion y forma. Y que
si observamos en la naturaleza lo masculino y femenino hay formas
que tienen una vibracién que van hacia lo masculino y otras viran
hacia los femeninos y ella decia que, por ejemplo, en un estangue
podia identificar rapidamente de un vistazo, los machos de las hem-
bras. Por las formas. Lo redondeado era femenino, lo puntiagudo
era masculino. Y... esa idea de "encontrar el acertijo” lo trasladaba
a las formas geométricas, a los olores, a las texturas. Como que esa
era su gran llave para poder identificar las cualidades de los obje-
tos y las cosas gue nos rodeaban. Me parecid interesante la forma:
"descubrir el acertijo” y me lo planteaba cbviamente con la "pirdmi-
de de los perfumistas”. Nada. Trajimos un poco de esoterismo a la
charla ya que le faltaba poco a esto. (Se rie) ¢Algo mas? ¢Alguien
quiere preguntar algo? ;Alguna cosa mas?

Begona Frutos: Bueno, yo quieroc compartir que efectivamente he

puesto en practica, en la medida que he podido, no con la experien-
cia ni con todo el conocimiento que tiene su autora pero... el método
de olfaccion y realmente es... es efectivo. Es efectivo y es increible
como estimula la sensibilidad y mejora la calidad vocal de los alum-
nos. Respecto al texto pero también respecto a su propia sensibili-
dad y a su propio trabajo de introspeccién interna, en relacién a lo
que tienen que trabajar. Y... todas las herramientas, que también
propone en su libro Gemma, de alguna forma nos quitan a los ac-
tores la responsabilidad de tener que buscar en nosotros, muchas
veces, los estimulos o que no encontramos, o gque no hay resortes
para poder manejarnos a la hora de estar proactivos hacia un texto,



o hacia una propuesta de trabajo (no? Entonces, que el estimulo
venga desde fuera para encontrarlo dentro me parece que ademas
de quitarte responsabilidad, jes maravilloso! Porgque entras en una
percepcion sensorial que para el actor yo creo que es fundamental.
Patsy Rodenburg también habla de esto ¢no? De los tres circulos de
percepcion sensorial que se tienen. Eso por un lado. Luego me pare-
cid alucinante el hecho del camino que puede tener la construccién
de un personaje a través de los olores. Cémo eres capaz de generar,
de construir una atmésfera interna y externa a través de los olores
y que ya sales conectado y desde un lugar que no tiene que ser una
blsqueda interior sino que ya te lo da el propio olor. En relacidon a
lo que estabais hablando de los cuadros... yo suelo ir, antes de la
pandemia, al Museo del Prado. Pero yo lo relaciono justamente con
el profesor que les da Historia del Arte. Entonces, con el profesor de
Historia del Arte lo que hacemos es ver cuadros y en la forma del
cuadro y en los vestidos ;qué vemos de los cuadros?... sobre todo
del Siglo de Oro. Para trabajar verso, vemos desde qué lugar pue-
de estar el sonido o en una actitud desde dénde puede salir ese
lugar vocal ¢no? En esas actitudes en los cuadros, con lo cual esos
sentidos que incluye Gemma son... absolutamente imprescindibles
a la hora de trabajar con los actores. A mi me gusta decirles a los
alumnos que uno es artista porgue también sabe explicar su arte.
Entonces... que Gemma aportase... cuando yo descubri a Gemma
hace unos afos fue como también un jUuuaaauuul... Esto... jEsto se
tiene que publicar también en castellano! Para que vuele a mas si-
tios. Realmente hizo todo un camino personal, pero de sensibilidad.
De validar la sensibilidad. Porque siempre trabajamos de forma téc-
nica, se les da técnica. Hay una parte sensitiva que parece que per-
tenece al actor pero que nosotros no somos capaces de manejar.
Sin embargo, a través de estos estimulos, de estos sentidos, tene-
rmos una herramienta mas en el trabajo artistico. ¥ ya no me enrollo
mds. Sélo queria decir eso.

Rubén Maidana: Bueno Javi... la verdad nuestra puntualidad es casi
de un reloj suizo. Mird el reloj. En tiempo.




Javier Campo: Espectacular. Estuvo muy interesante.

Rubén Maidana: Bien. Mos estariamos viendo en el dltimo encuentro
con Silvia. Que nos va a hablar, seguramente, de su experiencia en
el Centro Artistico Roy Hart y de todas sus inquietudes. Y... vamos
a tratar de continuar con el ciclo el otro cuatrimestre. De hecho,
le voy a pedir después a mis compaferas me puedan asesorar con
algunos nombres, y... vamos a intentar continuar el segundo cuatri-
mestre. ;Te parece Javier?

Javier Campo: ;Te parece Vero?
Rubén Maidana: Bueno, nada mas. Un gusto.

Verénica Rodriguez: Bueno. Muchas gracias. Muchas gracias, Ru -
bén. Muchas gracias Gemma. En nombre de Javier Campo, Secreta-
rio de Investigacién y Posgrado y de mi companera Maria Emilia Za-
rini, que comparte el Area, les agradecemos por esta tarde y queria
agregarles que este video va a estar en la plataforma ArtexVer.tv,
por el que se fue transmitiendo. Pero que también queda cargado
en esta plataforma, por si quieren volver a ver la charla. Si alguien
quiere agregar algo mas... y si no, nos despedimos hasta el préoximo
encuentro.

Gemma Reguant: Un placer. Muchas gracias.

Rubén Maidana: Gracias Gemma. Gracias chicas. Besos enormes y
cuidense mucho.
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El trabajo del Roy Hart Théatre desarrollado
en la formacion de actores en la Universidad
Nacional de Tucuman. Argentina.

Prof. Silvia Quirico’

La presentacién de la profesora Silvia Quirico estuvo planificada
para el miércoles 30 de Junio de 2021, Por razones de indole personal
de la docente debimos suspender el encuentro y luego no pudimos
reprogramarla. Muy amablemente la profesora aportd el texto escrito
para el cumplimiento del compromiso asumido.

A modo de introduccién

Daré comienzo a esta exposicion haciendo una presentacion so-
bre el sistema de trabajo que estamos desarrollando hace algunos
anos en las cdtedras de Técnica Vocal de lg Licenciatura de Teatro
y del Profesorado Universitario en Teatro, de la Facultad de Artes
de la Universidad Nacional de Tucuman (UNT, Argentina). Asimismo,
haré un breve recorrido por mi formacién en lo relacionado a la es-
cucha, la voz, el teatro, la docencia y la investigacion en el marco de
lo académico y profesional. Haré referencia a la llegada a nuestra
Universidad de la profesora Kozana Lucca, integrante del Centre
Artistique International Roy Hart Thédatre® de Malérargues (Francia)
—visita que marcd un hito en la educacién y el arte de esta institu-
cién educativa- y los diferentes momentos por los cuales atravesd
este sistema de trabajo, hasta llegar a los espacios dulicos de nues-
tras carreras en la Facultad de Artes de la UNT.

La idea es desarrollar este trabajo desde una perspectiva pedagd-
gica y en una linea histérica que abarque algunos de los grandes
referentes de educacién de la voz en el teatro, partiendo de Alfred
Wolfsohn hasta los actuales maestros del Centre Artistique Interna-
tional Roy Hart Théatre, para luego hacer una sintesis conceptual y
metodolégica de lo gue aplicamos en los entrenamientos dentro de
la formacion de actores en los espacios institucionales universita-
rios en Tucuman, Argentina.

Es oportuno aclarar que toda esta presentacion parte de mi expe-
riencia personal en relaciéon a las précticas, observaciones e inves-




tigaciéon como actriz-cantante y como docente investigadorg, en el
tema de la Escucha y la Voz humana en el teatro. El plantec es un
recorte muy acotado de lo que realmente vivieron los integrantes
originales con el proyecto artistico, social y comunitario que le dio
origen y vida a lo gue hoy conocemos y vivenciamos en el Chateau
de Malérargues, al sur de Francia.

Esbozo de presentacion personal

Actualmente trabajo en la Facultad de Artes de la Universidad Na-
cional de Tucuman. Soy Directora del Departamento de Teatro y
Profesora Asociada, a cargo de las catedras de Técnica Vocal Il y
Técnica Vocal lll de las carreras de Licenciatura en Teatro y en la ca-
tedra de Expresion Vocal Il del Profesorado Universitario de Teatro.
Dentro de nuestro Departamento de Teatro tenemos dos ofertas
académicas de grado, la Licenciatura en Teatro y el recientemente
aprobado plan del Profesorado Universitario en Teatro, con un cur-
sado de cuatro anos, que vino a reemplazar el titulo intermedio de
Profesor en Juegos Teatrales del viejo Plan de Estudios, que ofrecia
una titulacién terciaria. Esta nueva carrera fue disenada con el per-
fil de formar docentes de pregrado, ofreciendo una importante sali-
da laboral a los egresados, que podran incorporarse a instituciones
escolares que incluyen la practica teatral o talleres, dentro de sus
ofertas educativas. En esta nueva estructura, las asignaturas de
Expresion Vocal corresponden a los dos primeros anos del cursado.
Desde el arfo dos mil veintiuno estoy a cargo del segundo y ultimo
afno de la préctica vocal dentro de este Plan de Estudios.

En cambio, la carrera de Licenciado en Teatro tiene un cursado de
cinco anos y todavia estamos con el Plan de Estudios original, con
la fuerte orientacién de formar actores y actrices. Esta carrera fue
aprobada en 1984; con el advenimiento de la democracia se rea-
brieron algunos espacios de formacion académica que habian sido
cerrados durante los anos de la dictadura militar en nuestro pais.
En esta estructura, las materias de Técnica Vocal para Actores se
distribuyen entre el primer y el tercer afo. Durante los primeros anos
de la carrera, en la década de los ochentaq, los dictados de estas
cétedras estuvieron a cargo de dos profesionales con formaciones
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afines en el tema de la voz. Una profesora era fonoaudidloga y la
otra profesora cantante lirica; es decir, ninguna de las dos tenia una
formacion especifica en el campo teatral. En aquel momento, la for-
macion de ambas docentes sirvié para apuntalar y apoyar el traba-
jo de la voz del actor desde una mirada preventiva de higiene vocal,
articulacién, afinacién, respiracién y el buen decir de un texto, ya
que no habia ninguna capacitacion propiamente referida al trabajo
de la voz del actor.

En la actualidad y desde hace algunos afos las catedras de Técni-
ca Vocal las estamos cubriendo profesores que somos egresados
de la Licenciatura en Teatro, sumando a nuestras formaciones es-
tudios superiores de postgrado, especializaciones y doctorados en
relacién a nuestras practicas docentes. En estos momentos estoy
o cargo de las cdtedras de segundo y tercer afo. Al culminar este




Gltimo ano los alumnos obtienen un titulo Intermedio de Intérprete
Dramdatico.

En el dos mil veinte presentamos oficialmente los nuevos Planes de
Estudio de la Licenciatura en Teatro —al dia de hoy estamos a la
espera de su aprobacién-, en los que se efectuaron cambios sus-
tanciales, referidos sobre todo a la formacion del actor y al fortale-
cimiento de las orientaciones de Direccidn e Investigacidn.

En lo que respecta a la formacién del actor, el nuevo Plan de Es-
tudios dispuso para las catedras de Técnica Corporal, Técnica de
Actuacién y Técnica Vocal de los tres primeros anos de formacion
basica, iguales condiciones de dictado, carga horaria v produccion
final. En este nuevo planteo el alumno elige con qué catedra hace
su montaje final, como un reconocimiento de que cualesquiera de
estos procesos didacticos hacen a la formacion del actor, y que,
desde sus metodologias y estéticas, pueden dar cuenta del proceso
de formacion profesional.

Esta nueva estructura académica significa un importante cambio
de paradigma en lo que hace a la valoracién de las practicas téc-
nicas en la formacién del actor. Con este planteo Técnica Vocal y
Técnica Corporal dejan de ser catedras asistentes o auxiliares de
Técnica de actuacién, para instalarse en un espacio de coopera-
cion o integracion entre estos tres diferentes espacios didacticos
que se nutren entre si.

Para que nuestra carrera pudiera asumir y formalizar este cambio
de paradigma en relacién a la formacién del actor fueron muy im-
portantes los aportes de diferentes artistas, grupos de teatro, pro-
fesores invitados, intelectuales con diferentes posturas en relacién
al arte, como asi también aportes de diferentes practicas y produc-
ciones, que nos dieron la posibilidad de conocer lineas de trabajos
teatrales, poético, estético, artistico y técnico, con sdlidos soportes
tedricos, practicos y expresivos, que fueron de suma importancia
para fundamentar este cambio dentro del nuevo Plan de Estudios.
Todo eso sumado a gue, con un importante grupo de egresados,
tuvimos la oportunidad de realizar producciones artisticas asi como
estudios de formacidén superior en universidades o instituciones del
extranjero de modo que, al regresar a los espacios dulicos, mantu-



Produccién final
montaje de catedra
Foto: losé Luis Albaco

vimos una vision critica sobre nuestras practicas que posibilitd re-
flexionar, abrir debates y proponer nuevas lineas de investigacion
con aportes que enriquecen la formacion del futuro actor, director
o investigador de nuestra casa de altos estudios.

En relacién a mi recorrido con el trabajo de la voz, considero que
mi matriz constitutiva comenzé desde muy pequena. La masica y el
canto estuvieron presentes en mi vida. En la casa familiar se escu-
chaba masica, radio, televisidon y el canto cotidiano que fluia por la
casa, asi como la voz de mi madre y cantos grupales familiares en
los encuentros festivos. A estas précticas hogarenas se le sumaron
los presentaciones en eventos escolares a lo largo de mi infancia.
Pero fue recién en la adolescencia gue comenzarcon mis clases sis-
temdaticas de canto lirico, formando parte de un coro gue realiza-




ba repertorios clasicos y de grandes dperas de autores como Verdi,
Puccini, Rossini, Donizetti, Bellini, Monteverdi, Mascagni, Loncava-
llo, Mozart, Vivaldi, Scarlatti, entre otros. En este espacio conoci y
trabajé la técnica del Bel Canto, poniéndola en practica en estas
grandes obras musicales. Luego comencé la Universidad pensando
que la carrera de Teatro seria un complemento para mi trayectoria
como cantante, pero no fue asi. El teatro me fue seduciendo y ter-
mind siendo el canto una parte de la expresion artistica de la ac-
triz-cantante. También cabe mencionar que en este periodo tomé
clases de canto con una amiga, radicada en Alemania, que cada
vez gue regresaba al pais me transmitia sus saberes en relacién a la
técnica alemana en el canto lirico. Obviamente, hasta ese momento
mi formacion tenia una fuerte impronta de técnicas vocales ligadas
al canto.

Fue recién en tercer ano de la Facultad cuando transité una crisis
en relaciéon al uso de la voz en el teatro; entonces comencé a reali-
zar obras musicales en las que estaban en juego las emisiones de
la voz hablada, la voz cantada, la construccién de escenas y perso-
najes. Ahi habia algo que no conectaba, algo que faltaba y no sabia
qué era, no entendia qué pasaba.

¥ como dice el refran "no hay mal gue por bien no venga”, en plena
crisis me llegd informacion sobre una profesora que todos los vera-
nos venia a Cérdoba (Argentina), una de las discipulas de Roy Hart
de Francia y se comentaba que el planteo que desarrollaba en rela-
cion al uso de la voz del actor era realmente innovador respecto del
trabajo que nosotros veniamos realizando en nuestras aulas. Ese
mismo verano viajé a Cordoba y conoci a quien fuera mi maestra
por muchos anos.

Kozana Lucca, nacida en Cérdoba (Argentina), era una de las in-
tegrantes de la comunidad del Centre Artistique International Roy
Hart Thédatre, que viajaba todos los veranos a brindar cursos deno-
minados La voz humana en el teatro. Como profesora, hacia des-
pliegue de una didactica lidica que sorprendia, por su especial
atencién al juego de opuestos -lo proponia como un cruce trans-
versal a cualgquier contenido desarrollado- inducia a estar atentos
a una mirada muy de adentro (interior) y a una mirada muy para
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afuera (exterior) sacando al alumno de cualquier lugar conocido, te
corria de los lugares de comodidad lo cual era un constante desafio
porgue daba la sensacién de no poder parar, estimulaba ampliar la
escucha y la percepcidn, si estds afuera tenias que ir para adentroy
si estds adentro tenés que ir para afuera, como volantazos. Sus pro-

puestas eran como torbellinos, que sacudian estructuras y practi-
cas conocidas, al poner su foco didactico en integrar creativamen-
te los conceptos de la escucha, la voz, el arte y la vida. Utilizaba
el término sacudén biolégico para darle una expresion metafdrica
a la experiencia, nunca volvias igual de sus encuentros, nunca, era
como atravesar ciertos limites dentro de uno y ponerte fuerte. Con
ella aprendimos nuevos términos y nuevas maneras, muy inspirado-
ras de entrenar. En esos encuentros, a través de relatos, material




tedrico, grabaciones, videos, fuimos aprendiendo sobre el origen de
estos nuevos enfogues filoséficos, pedagdgicos y artisticos. Y fue
ahi donde escuchamos los nombres de Alfred Wolfsohn y Roy Hart,
sus maestros.

Mas adelante retomaré la practica docente de Kozana Lucca; aho-
ra haré una breve introduccion sobre el trabajo de Alfred Wolfsohn,
Roy Hart y algunos de los maestros que imparten cursos de forma-
cién en el Roy Hart Thédtre.

Alfred Wolfsohn y Roy Hart, maestros de la voz humana

Alfred Wolfsohn fue el idedlogo e impulsor de este sistema de traba-
jo. Fue quien, en las trincheras de un campo de batalla de la Primera
Guerra Mundial, al escuchar los gritos de los soldados, se planted
la hipétesis sobre el potencial de la voz humana. Alli surgid la pre-
gunta inicial: ;como es posible que una persona herida o moribunda
pueda emitir un sonido semejante? Y fue a partir de esa experiencia
que comenzd a reflexionar sobre la dimensién expresiva de la voz
humana, llegando a afirmar que el ser humano en peligro es capaz
de emitir sonidos de un alcance increible, mas alla de lo que se con-
sidera normal. Luego al regresar de los campos de batalla, en este
marco politico-social devastado de posguerrg, puso la mirada en la
reconstitucién del ser a través del uso de la voz. Al principio investi-
go a partir de su propia voz; luego trabajé con alumnos, indagando
sobre el potencial sonoro vocal, no sclo como un instrumento de ex-
presion, sino también con fines terapéuticos. Ahora bien, analizan-
do su préctica docente nos preguntamos: ;cudles fueron las estra-
tegias pedagodgicas de Wolfsohn? Con todo el material analizado,
podemos ensayar algunas respuestas. Algunos conceptos filosofi-
cos y pedagdgicos:

- Instaurd el concepto de Voz Humana, en oposicion a la definicién
por género, a saber, soprano, mezzo soprano, contralto, bajo, barito-
no y tenor. Sostenia que todas las voces poseen elementos mascu-
linos y femeninos y es sélo una cuestion de tiempo y entrenamiento
para que una persona sea capaz de traer estos elementos en armo-
nia.

- Instd a un nuevo concepto de aprendizaje, considerando en primer



lugar la atencién a cdmo piensa el gue aprende.

- Indagéd sobre los sonidos humanos en la dindmica de la auto-con-
frontacion y el auto-conocimiento.

- Sus clases eran individuales; trabajaba en su estudio con un piano.
Recurrio a estrategias interdisciplinarias para desarrollar el concep-
to de la escuela de la vida, pensando en la integracién de vivencias
vy saberes en el proceso del dictado de clase. Sostenia que no solo
por el uso de la voz sus alumnos podian crecer, sino que también
aportaba la escucha sensible al entorno y la apertura a la cultura
general, la masica, la poesia, el deporte, etc. Para estas vivencias,
los llevaba a ver exposiciones de pintura donde les sugeria observar
las sombras o la luz de las obras, cémo estaban plantados los per-
sonajes; es decir, estimulaba al alumno a impregnarse de la obra y
luego en su estudio trabajaba la emisién de la voz a través de las
imagenes analizadas en las pinturas.

En cuanto a los aportes de la Psicologia en la propuesta pedagégi-
ca, cabe senalar lo siguiente:

- Proponia una escucha sensible, por medio de la atencién a lo que
pasa con uno y con los otros. La observacién de las cosas cotidia-
nas de la vida y el arte en todas sus manifestaciones.

- En sus prdcticas, se sumo a las explicaciones psicoanaliticas de
Sigmund Freud y de Carl Jung, quienes estaban surgiendo en esa
epoca. Aplicd los conceptos aportados por estos pensadores a una
vision psicosomdatica de la disfuncién de lavoz y, en general, a lo que
consideraba la represion social de la voz expresiva.

- La blsqueda de los opuestos, como practicas de la expansion so-
noro-corporal en los espacios de faltas. En este punto también se
puede advertir una mirada gestaltica.

- Amplié el registro sonoro a ocho octavas de extension desblo-
queando los condicionamientos e inhibiciones psicolégicas que im-
piden la expresién del caudal sonoro vocal.

Una de las frases mas trascendentes de Wolfsohn se refiere al mo-
mento cuando conceptualiza sus practicas, afirmando: "Es prime-
ramente una cuestion de liberar al alumno de los miedos de altura y




profundidad que siente en su voz".

¢Es posible que el planteo filoséfico implicara indagar en las profun-
didades de uno mismo, antes de elevarse a las alturas del entendi-
miento y la creatividad? ;O se trataba de un planteo técnico-peda-
gogico de librarlo del miedo a la emision de sonidos agudos y graves,
que no sonaban en su registro cotidiano? En su trabajo sobre la Voz
Humana logrd que sus alumnos sean capaces de expresar todo el
abanico de emociones: la crueldad, la ira, el amor, alegrig, rabia, ter-
nura.

Volviendo entonces a la reformulacion de su hipdtesis, pregunta-
mos: ;qué es lo que le impide al ser humano sacar su potencial sono-
ro, limitando su libertad y su crecimiento? Y alli se pueden ensayar
algunas respuestas:

- La falta de conciencia de si mismo, que incluye un fracaso para
reconocer y hacer frente a las experiencias emocionales profundas,
sin resolver;

- Las inhibiciones que causa la necesidad de ajustarse a los este-
reotipos de géneros (conceptos de lo masculino o femenino);

- Las inhibiciones que producen los modelos sociales y esterectipos
de voz especializada; el uso del lenguaje conformista tonificado, lo
que limita cualquier modulaciéon expresiva y espontdnea de la voz.

En conclusién: una vez liberado de inhibiciones y esterectipos, se
llegaba a lo que denominé una persona unificada y una voz unifica-
da en lugar de una voz especializada. Los conceptos sobre la voz de
Wolfsohn son los siguientes: La Voz humana, Voz del Futuro —como
la voz desencadenada, en su maximo potencial sonoro expresivo—;
la voz, como un signo manifiesto de misterio de la vida; la voz como
manifestaciéon de la personalidad; la voz como musculo del alma.

Ahora hablemos de Roy Hart. El era actor y podemos decir que el
discipulo preferido de Wolfsohn. Roy supo captar el mensaje esen-
cial del maestro, para luego tomar lo aprendido y darle un giro hacia
lo teatral. Es decir que todo lo que el maestro trabajaba casi en inti-
midad, Roy lo abrid en todos los aspectos de la vida.

Como actor se lo recuerda por su deslumbrante talento. Roy logré
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hacer una transferencia del trabajo técnico en las diferentes pro-
ducciones espectaculares. En el espacio escénico brillaba su acro-
bacia vocal, su fantasia sonora, su registro de ocho octavas y su
destreza creativa al servicio de los personajes y las improvisacio-
nes. Sus producciones fueron sorprendentes e innovadoras para la

época. Podemos decir que todavia disfrutamos de algunas de sus
produccionas sonoras, que se encuentran en los archivos del Roy
Hart Thédtre.

En su trabajo expresivo, teatral y como coordinador de un grupo de

artistas creadores, se fundamenta su blsqueda en la evolucién hu-
mana, mediante la escucha y la voz y sus multiples dimensiones.

¢Cudles fueron las estrategias pedagdgicas que Roy sumd a las de




Wolfsohn? En cuanto a los conceptos filosdficos y pedagdgicos, ad-
vertimos que son fundamentalmente dos:

- Apuesta por el vivir en comunidad. Fue Roy quién liderd el proyecto
comunitario y quien puso las bases a lo que fue el entrenamiento, la
practica grupal, el enfoque pedagdgico, la organizacion social y lo
creativo en la produccién espectacular.

- Pone en valor la importancia del grupo en el proceso de ensefan-
za-aprendizaje; y lo advierte cuando dice: "los alumnos aprenden,
no solo de sus propios esfuerzos, sino de la escucha de los sonidos
y la vision de los mas diminutos movimientos y expresiones faciales
de los otros".?

También en su caso se observan aportes de la psicologia en la pro-
puesta pedagodgica:

- Partiendo de las bases conceptuales de Wolfsohn, explora crea-
tivamente la voz audible del Alma —la capacidad de emitir sonidos
crudos, feos, odiosos, violentos e incluso inhumanos-,

- Consideraba el grito como liberador de la expresividad reprimida
y de la locura creativa, con el supuesto poder de desmontar las ba-
rreras sociales y artisticas.

Los conceptos de la voz de Roy Hart: la voz es el primer medio de
expresion del ser humano; la voz es un arte biolégico, creativo y libe-
rador —que ofrece un camino por el cual cada individuo puede de-
sarrollarse, artisticamente, emocionalmente e intelectualmente—; la
voz como enrdizamiento; la voz como la encarnacidon del concepto
de sombra audible.

Los Maestros de Malérargues

Cabe aclarar que también existid un importante grupo de maestros
que fueron discipulos de Wolfsohn y Hart. ¥ fueron los que se em-
barcaron junto a Hart en el proyecto de vivir en comunidad, alla por
los afos sesenta y setenta, formando el grupo de artistas que llegd
al Chateau de Malérargues, al sur de Francia.

Para mi formacidén profesional fue muy importante haber tenido la
oportunidad de compartir espacios de formacién presencial con

2 Conceptos que gquedaron regis
trodos en sus conferencios, porg
medics de difusién, esos documen-
tos se encuentran en los archivos
el Roy Hart Thédtre
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muchos de estos maestros, entrenando, realizando entrevistas y
largas charlas durante mi primera estadia en el Centre Artistique
International Roy Hart Théatre en el afno dos mil, hasta el afno dos
mil nueve, cuando bajo la tutela de Kozana Lucca, logré obtener la
titulacién de Teacher Roy Hart.

Durante los afos en que pude participar de las actividades del Cen-
tre Artistique International, mis maestros fueron: Rossighol Derek,
Kaya Anderson, Robert Harvey, Marita Gunther, Sheila Braggins. Lin-
da Wise, Enrique Pardo, Liza Mayer, Ulrik Barfod, Marianne Le Tron,

lan Magilton, entre otros.” Cada maestro tiene su caracteristica

personal, pero todos hacen alusién a los conceptos y fundamentos
filoséficos v pedagdgicos de Alfred Wolfsohn v de Roy Hart. Algunos
abordan con mayor profundidad el trabajo desde el cuerpo percep-




tivo; otros, las variables de sonido de la voz humanag; otros, el canto
y sus infinitas posibilidades expresivas; algunos, la voz y la improvi-
sacion teatral o el teatro experimental, la escucha y lo ecolégico,
entre otros temas.

Cuando arribé a Malérargues no solo me proponia tomar clases y
pasar por la experiencia empirica con los maestros, sino que tam-
bién tenia el objetivo de investigar sobre sus practicas y poder lle-
gar a alguna definicidn sobre la metodologia y las posibles técnicas
que formaban parte de esta linea de trabajo. En ese momento me
encontraba cursando la Maestria en Docencia Superior en la Fa-
cultad de Filosofia y Letras de la UNT, y estos postulados hacian al
cuerpo tedrico de mi investigacion.

Entre todas las experiencias de entrevistas y charlas que pudimos
compartir en esos tiempos de convivencia, me gustaria compartir
con ustedes una en relacién a las posturas conceptuales de estos
maestros. Cuando les preguntaba sobre el método gue utilizaban
en sus clases, ellos sistemdaticamente negaban la existencia de un
método; decian casi al unisono que no querian utilizar el término,
porque entendian que método significa una repeticién, una compa-
racién, una cantidad de medidas o pautas que estaban en contra
de esta filosofia que era tomar al individuo desde donde estaba, sin
ninguna comparacién y llevarlo a lo mejor de si mismo, sin ningun fin.
Fueron muchas charlas con los entrevistados, en las que de alguna
manera podia comprender, a través de sus respuestas, como sos-
tenian uno de los principales postulados de Wolfschn cuando entre
las estrategias pedagdgicas planteadas anteriormente deciamos
que &l instd a un nuevo concepto de aprendizaje, considerando en
primer lugar la atencién a como piensa el que aprende, Tal vez este
postulado les suponia una ausencia de método.

Los maestros, tal como ya lo hemos dicho anteriormente, utilizaban
un recurso didactico en comun, el piano, un instrumento de referen-
cia muy importante en este trabajo, y lo utilizaban para coordinar la
clase de canto, una actividad infaltable en esta formaciéon. Desde
este recurso se trabajaba la busqueda del grito. Para explicar esta
actividad, voy a citar textualmente a Kozana Lucca cuando explica:
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"Do sostenido”, en "Re”, en "Mi" y en todo el registro.
Entonces hay una disciplina a través de un instrumen-
to, no es el maestro que le pide cantar esta nota, sino
que a través de las vibraciones de las notas del piano
el alumno siente que puede investigar la emisién de
nuevos sonidos e inducir el despliegue v amplitud so-
nora en este trabajo de la voz."®

En sus practicas, los docentes partian de indagar en &l alumno a
propdsito de una pregunta: ;quién estd ahi? ¥ poco a poco, ayuda-
ban a descubrir la base de sus capacidades Unicas: cémo relacio-




narse y como encontrar una calidad de vida a través de esa reso-
nancia.

Y ante esta descripcion, reflexiono: ¢no estd ahi el método? Al incor-
porar esta blUsqueda disciplinada del sonido a través del estimulo
del piano. Una practica sistematizada de busqueda e investigacion,
por medio de la escucha atenta para llegar a un espacio de con-
fianza entre el docente y el alumno, e ir descubriendo cudan profun-
da puede ser la busqueda del potencial sonoro a trabajar.

Ahora abordaremos nuevamente el trabajo de Kozana Lucca. Aho-
ra sumamos que era artista, docente investigadora, autodidacta v,
como lo dije anteriormente, miembro fundador del Roy Hart Théd-
tre. En su trabajo ponia en énfasis la escucha profunda, sensible,
nutriente, receptiva a la que relacionaba analégicamente con su
vision sobre la ecologia ambiental, los colores y formas de la na-
turaleza. Propone la observacion aguda, que conlleva la escucha
atenta, mirada intuitiva, vivencias personales atravesadas por el
imaginario grupal, referentes de proyecciones, espejos o roles que
transitan dentro de la propuesta lidica generalizada. Ella tomé de
Roy el modelo pedagégico basado en clases grupal donde ponia en
juego una dindmica lddica, innovadora y creativa.

¢Cudles fueron las estrategias pedagdgicas de Kozana? Entre los
conceptos filosoficos y pedagégicos que destacan en ella:

- Propone una mirada biocéntrica, en la que la vida es el centro, don-
de todo fluye, donde el ser humano es parte de un medio gue com-
parte con otros seres humanos, con animales, plantas, rios, etc.

- Reafirma que "hay que buscar y encontrar la interrelacién entre la
ciencia y el arte, que no se fragmente la transmisién, la educacion,
que se dé el intercambio con lo creativo que surge y desestructura
pensamientos, prejuicios, y nos permite avanzar hacia lo nuevo, ha-
cia el conocimiento, desde lo profundo del ser humano donde tene-
mos todas las facetas como posibilidad”.

- Juegos de opuestos; potenciar una observacion aguda, que conlle-
va la escucha atenta y la mirada intuitiva;

- Anima a reconocer el espacio de trabajo, a transitarlo, modificarlo
creativamente, instalarse, aduenarse, apropiarse, ser parte de &l;

- Alienta a vivir el aguiy ahora;



- Incorpora la respiracion al trabajo active del cuerpo Vivo;

- Propicia la comunicacién con el grupo, el conocer y reconocerse
dentro del mismo.

- Insta a liberar el sonido, a no juzgarse.

En cuanto a los aportes de la Psicologia en la propuesta pedagdgi-
ca, podemos destacar los siguientes:

- Promover la integracion grupal; reconocer al otro como un igual,
ver las diferencias como oportunidades de crecimiento.

- Reconocer fortalezas y debilidades individuales propias de cada
una.

- Enfrentar los desafios que consideramos importantes superar
para crecer individual y grupalmente.

- Reconocernos y potenciarnos como seres creativos, lUdicos, libres
en sus expresiones.

- Concientizar miedos gue bloguean; exposicidn plblica, prejuicios,
desconfianza.

- El cuerpo sonoro. Reconocer dentro del cuerpo, los lugares del so-
nidao.

Finalmente, la conceptualizacién de la voz para Kozana supone: La
voz es un reflejo del alma que debemos saber utilizar en las artes; es
esa vibracion energética que nos acompana desde el nacimiento
hasta la muerte, interrelaciondndonos en todo. Es la apertura de los
limites, en todo sentido; en extensidn, profundidad, en conexidn con
otras disciplinas; la voz como un sistema de totalidad; el individuo
mira, llega en horario, te dice buen dia, como se para, como come y
como respira, como se conecta con la naturaleza de su alrededor;
el sonido de la voz humana es toda una suma de arte, psicologia,
filosofia...; la voz desde un punto de vista ecolégico. Partiendo de
la ecologia aclstica, considerd tres dimensiones: 1) La Ecologia Hu-
mana, la forma en que un individuo se escucha a si mismo, 2) La
Ecologia Social, la forma en que escucha a los demas, y finalmente
3) La Ecologia Ambiental, la forma en que él o ella escucha lo que le
rodea, el exterior.




Kozana Lucca en Argentina

Con Kozana trabajamos muchos afios en Argentina y junto a un gru-
po de docentes y artistas del medio tucumano creamos el Instituto
de Investigaciones Interdisciplinario sobre la escucha y la voz hu-
mana (IIEVHu) en la Facultad de Artes de la Universidad Nacional
de Tucuman. Lo formamos un equipo interdisciplinario de la comu-
nidad universitaria (Tucuman, Argentina), interesado en el estudio
de la escucha y la voz humana y sus implicancias en el campo de lo
artistico, lo social, lo psicolégico, la salud y la docencia. Teniamos
el propdsito de generar conocimiento a partir de la investigacion y
la accién participativa entre profesionales interesados en las pers-
pectivas de la ecologia humana, social y ambiental, poniéndonos
como meta brindar servicios a la comunidad, en algunos casos rea-
lizando trabajo de Extension desde algunas catedras, lo que nos ge-
nerd diferentes actividades dentro del Instituto en el ambito de la
investigacion, la docencia y la extension al medio.

A grandes rasgos, comparto algunos proyectos de investigacion ar-
tistica:

- "El punto y la linea y su expresion sonora”. Siguiendo la linea de
Wolfsohn, se plantea la tensién y encuentros del cruce tedrico de
Kandinsky (artista pléstico) con los puntos y lineas dibujados por la
presencia y emision de los actores, en el espacio vacio del escena-
rio.

- "Estudio del mé&todo y entrenamiento sobre la escucha y la voz hu-
mana, en el campo actoral, en la docencia y en la investigaciéon® rea-
lizado en el Centre Artistique International Roy Hart Théatre. Traba-
jos de entrenamientos, entrevistas y convivencia con los maestros
del Roy Hart Théatre de Francia.

- "La voz y los espejos: resonancias internas vy externas. Su determi-
nacién en la emisiéon vocal”. Aqul se puso el eje en la relacién de la
Voz bajo la mirada conceptual de la psicologia.

Las investigaciones realizadas en el campo de la Salud:
- "La voz y las envolturas psiquicas” del Proyecto Salud y vinculos
humanos, acreditado por el CIUNT, a partir de los conceptos ted-
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ricos del Yo Piel de Didier Anzieu donde describe la formacién del
pensamiento y de la personalidad a traves de las experiencias tac-
tiles —Anzieu era psicdlogo, filésofo y psicoanalista francés, conoci-
do por sus estudios sobre el autoandlisis de Freud vy la dindmica de
grupos-.

- "Las endorfinas y la Voz Humana" - referido al efecto que produce
la vibracion del sonido en nuestro cerebro y el cuerpo en general-.

- "Estimulaciéon sonora, tacto y contacto” — a esta investigacion se
sumd un equipo de médicos del Hospital Publico de la Maternidad,

donde se realizaron las practicas con bebes prematuros o con di-

ficultades fisiolégicas graves en el area de Terapia del Servicio de
Neonatologia-.




¥ como trabajo de Extensién:

- La Creacién del Coro "Los nifios de la calle”. Trabajamos con nifios
de nueve a dieciocho anos, poniendo en practica el canto grupal,
como estrategia para atender la problematica del desamparo, la
droga, la violencia, el hambre y las necesidades insatisfechas de
ese grupo social.

Podria decir que, gracias a su aporte, en los espacios de formacion
artistica universitaria pudimos comenzar a generar un cambio de
paradigmas en relacion al trabajo didactico, pedagégico y técnico
en lo relacionado a la escucha y la voz humana. Trabajo que habia
que trasladarlo a los espacios dulicos.

La voz humana en la Universidad

Ante esta necesaria transmisidn del conocimiento adquirido en la
formacidén especializada, la pregunta que nos haciamos era cémo
trasladar toda esta experiencia que se origind en un espacio de con-
vivencia, con una realidad politico-social de posguerra, con todo el
tiempo para entrenar, investigar, en un lugar aislado del sur de Fran-
cia, a un espacio dulico, institucionalizado, en Argentina, América
del Sur, con cargas horarias, dias, programas, contenidos, objeti-
vos, evaluaciones, espacios compartidos con otras catedras, tiem-
pos académicos acotados. ;Como hacemos la transferencia de lo
aprendido, trabajado, entrenado, investigado desde este enfoque
pedagdgico para el trabajo del actor?

Después de tantos anos de poner en juego esta linea de trabajo en
los espacios dulicos universitarios, podemos agrupar una serie de
contenidos minimos que hemos podido sostener en el tiempo. Algu-
nos de ellos son:

- Escuchas amplificadas. Internas y externas.

- Respiracion activa. Respiracidon consciente.

- La voz presente: ampliacion del registro.

- Habitar la voz: desinhibicién corporal y sonora.

- El cuerpo como anclaje de la voz. Vibracion y resonancias.

- Imaginario vocal. Exploracion de nuevos sonidos.

- Improvisacién y composicion. Montaje.



a
Faoto: José Luis Albaca

En cuanto a los conceptos filoséficos y pedagdgicos que asumimos:
- Partir del concepto de individuo como un ser integral: con sus s
dos y sus silencios; su culturg, sus costumbres, sus caracteristicas,
sus aptitudes, sus actitudes, sus potencias y sus debilidades.

- Liberacién del potencial sonoro: para convertirlo en una de las ex-
presiones creativas mds importantes en su proceso de ensenanza
aprendizaje.

- El plantec es estimular la ocbservacion y la escucha atenta para
fortalecer la actitud del darse cuenta: que cada uno se percate del
tono de su voz, de la forma en que modela sus palabras, de como
varia su emision cuando asume diferentes roles.

- Metodologia ecléctica. Al igual que los maestros, sumamos sabe-

res y nos nutrimos con el aporte de los diferentes espacios de cono-




cimiento.

- Se estimula el compromiso y el respeto en la practica y en la in-
vestigacion, asi como al espacio de trabajo y las propuestas donde
cada alumno enfrenta sus limites.

- En el trabajo no buscamos la estética, como lo bello; mas bien bus-
camos la ética del sonido, profundizamos variables cualitativas vy
cuantitativas, del aspecto creativo del sonido. No juzgarse, no juz-
gar el trabajo del otro desde lo lindo o lo feo.

Respecto de los aportes de la Psicologia en nuestra propuesta pe-
dagdgica:

- Las clases tienen dindmicas grupales o individuales. En grupo se
aprende haciendo, probando, mirando, escuchando, observando,
aportando, sosteniendo, conteniendo y estimulando al companero.
- Abordamos entrenamiento que nos permita una reconstitucién in-
tegral entre cuerpo- voz- emociones.

- Sostenemos que la escucha de sonidos y la voz humana son cons-
titutivas del Ser. Seglun Sigmund Freud, el individuo constituye su
personalidad escuchando la voz o voces que lo rodean. Conjunta-
mente con el tacto, todos ellos forman lo que denomind las huellas
mnémicas. Estas huellas, productos de experiencias infantiles que-
dardn registradas en nuestro inconsciente en forma de mascaras y
seran parte de nuestra cultura corporal-sonora.

- Se propone reconocer en el cuerpo, a partir de la observacion y de
la escucha de los obstaculos psicofisicos v culturales, causales de
la no liberacién organica de la voz.

Para desarrollar estos conceptos, en los entrenamientos partimos
de diferentes propuestas y de posicionamientos tedricos, practicas
y disciplinas varias. Nos nutrimos de otros enfoques conceptuales
como los de Conciencia Corporal (Método Feldenkrais),f Sensoper-
cepcién (Patricia Stokoe),” Eutonia (Gerda Alexander).? Eufonia®
(Diccionario de la voz cantada), Impulsos (Laban),'® conciencia cor-
poral y respiratoria abordada desde diferentes fuentes (Yoga, Chi
Kung, danzas, esquemas corporales, ritmos y cantos populares),
diferentes colocaciones de voz (segln diferentes culturas). Con-

6 httpsdfwww.metodofeldenkrais.
camsSmelodo-Teldenkrais/gue-as-
el-metodo

T httpefwww.noveduc.com/fauto-
resffichaAutor?authorld=3860

a8 hitps/fautonioorg.arfeuto-
nig-gerda-alexander.html

] https:/finamu.musico.ar/pdf/
Monual%hZ0de%20Farmaci-
CA%EINW2056%I0-%20La%20
Vozr#e20Contodo%20-%20INAMUL.
pdf

10 hitps/fwww danzaballetcomd
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sultamos textos o practicas de Cicely Berry," Pablo Gorlero,”? Ser-
ge Wilfart," Silvia Davini,'" 5. Chun-Tao-Cheng,'”® Susan Bloch,'® Lidia
Gracia,"” Elena Lucea,'” Fitzmaurice,'® entre otros. Y nos inspiramos
en maestros que aportaron teorias teatrales como Stanislavky,
Grotowsky,” Barba,?* Pantheatre,?® Peter Brook,?* Keith Johnsto-
ne,”* Antonin Artaud,?® Bertolt Brecht,?” entre otros.
Especificamente en el cursado de las catedras de Técnica Vocal Il y
Técnica Vocal Ill, tenemos el propoésito de partir de contenidos ba-
sicos a los gue se pueden ir sumando contenidos méas complejos,
para concluir con un Montaje Final. Las clases son tedricas-prac-
ticas con metodologia de taller. En cada clase, un alumno observa
y toma registro en un cuaderno de uso comun, del desarrollo del
contenido y las actividades aulicas. Al final de la clase, cuando com-
partimos el andlisis grupal de lo trabajado, el observador realiza una
devolucién al grupo y va quedando una bitGcora o registros de cla-
ses como material de catedra para realizar consultas cuando ela-
boran el trabajo tedrico. Lo decia Roy: "el alumno no solo aprende
haciendo, sino también observando al grupo”.

A continuacidén, una breve presentacion, de los contenidos que de-
sarrollamos en la cdtedra de Técnica Vocal I

- Los impulsos de la voz: Reconocer dentro del cuerpo el lugar don-
de se genera el impulso; agudos y graves, el impulso que da vida al
cuerpoy es el punto de emisién. Trabajo de resonadores corporales.
- Composicion ritmica: Entender el ritmo grupal en las escenas. Par-
timos de recursos musicales, como el pulso, contra pulso, ritmos
compuestos, acentos, percutiendo el cuerpo, o utilizando elemen-
tos que les brinden variables de sonidos, incorporando la voz.

- El texto: A partir de un texto dramdtico (monélogo) o un texto na-
rrativo en primera persona, elaborar una situaciéon escénica indivi-
dual, teniendo en cuenta las variables del subtexto, el sentido y los
rastros de la partitura corporal-vocal

- El tango: Melodia v Género. Abordar el canto popular, la emision
y la interpretacién. Vocalizacién. Musicalidad. Resistencia respira-
toria. Se analizardn elementos relativos al ritmo: Compds, pulso vy
tempo (velocidad), acento y subdivision.




Y los contenidos que sumamos en la practica de Técnica Vocal 1l
son:

- El cuerpo de la voz: Resonadores. Buscamos las variables cualita-
tivas y cuantitativas de sonido humano. Emision en la voz hablada y
cantada: voz colocada. Voz impostada. Voz engolada. Voz central.
oz rota. Voz nasal.

- Lo expresivo en la voz: Emociones. Buscaremos el sonido como
transmisor de intenciones o emociones dentro del entrenamiento
del actor. Indagar sobre el potencial expresivo de la voz, como: ale-
gria, enojo, tristeza, miedo, erotismo, ternura, etc.

- Texto: Andlisis de un texto dramdtico. Analizamos el subtexto, ca-
racteristicas de los personajes. Ejercitamos las pausas légicas, psi-
colégicas y de respiracion y los tonos que se incorporan al decir del
texto, el uso de resonadores articulando conjuntamente con las he-
rramientas técnicas trabajadas anteriores; la escucha, la voz, dife-
rentes emisiones, el cuerpo, el uso del espacio, la emocién, la pala-
bra, ete.

- El canto en el teatro: Composicion e Interpretacién. La cancion se
interpretard de manera individual, de acuerdo al registro sonoro de
cada intérprete. La voz y el movimiento. Niveles de proyeccidn. Inter-
pretacién segln el personaje, la situacion escénica y el texto. Tipo
de emision, decisiones interpretativas respecto de articulacion y di-
namica. Expresividad y coherencia entre la melodia, texto, emocién.

Y finalizamos el ano académico con un Montaje Musical, a eleccidn
de los alumnos, en el que ponemos en juego todo lo trabajado en el
proceso. Laidea es tomar una cbra como punto de partida, para ce-
rrar este proceso de ensefanza-aprendizaje. El cierre estd enmar-
cado en un proyecto interdisciplinario donde participan alumnos de
catedras de otras carreras, segun las necesidades de la obra. Tuvi-
mos experiencias inter-catedras con alumnos de danza, fotografia,
sonorizacion, el Instituto de Literatura Espafola, musicos del Institu-
to de Musica, todas carreras pertenecientes a la UNT. Estas mues-
tras son abiertas al plblico, porque consideramos que es el paso
necesario para que el alumno confronte el espacio espectacular.



Trobajo de entrenamiento
con Kozana Lucea

Foto proporcionada

por la autora.

Las producciones son montadas en instituciones plblicas, escue-
las, salas, teatros. Los montajes finales realizados en estos Gltimos
anos fueron:

- Montaje musical Los Miserables, de Victor Hugo.

- Montaje de Don Juan Tenorio, de José Zorrilla.

- Montaje La Vida es Suerio, de Pedro Calderdn de la Barca.

- Montaje La zapatera prodigiosa, de Federico Garcia Lorca.

- Montaje musical Amor sin Barreras , adaptaciéon del musical de
Broadway (musica de Leonard Bernstein, David Newman).

- Montaje musical Los de abajo, basada en Los Miserables de Victor
Hugo.

- Montaje musical Lo que me costd el amor de Laura , de Alejandro
Dolina.

- Montaje musical Chicagoe, de Bod Fosse y Fred Edd.

- Montaje musical Los de la Mancha, basada en el musical Don Qui-
jote de la Mancha.




Ante lo expuesto y a modo de sintesis, quiero senalar que la expe-
riencia de incorporar estas nuevas lineas de trabajo en el entrena-
miento del actor se fue integrando lentamente, a lo largo de todos
estos afos. Comenzamos incorporando actividades grupales, rit-
mos, cantos y movimientos miméticos que aportaban a la obser-
vacion y a la escucha grupal. El concepto de escucha se nos fue
haciendo familiar, como las consignas de crear campos sonoros y
luego definir los sonidos cercanos, medios y lejanos, como un juego
para afinar el oido, la percepcion sonora y definir espacios. El canto
grupal, como estimulo para desinhibir y sentirse parte de una masa
sonora, gue una vez aprendida la melodia podia desplazarse por el
espacio, encontrando el movimiento, el ritmo y la melodia en el cuer-
po. El cuerpo sonoro, como la caja de resonancia donde se amplifica
la emisién, la vibracion, el sonido, la palabra, la emocion. La emocion
¥y sus variables en respiracion, en silencios, en sonidos nuevos, en
sonidos viejos, en sonidos abiertos, cerrados, desgarrados, dolidos,
alegres, divertidos, humanos, animales, dulces, violentos, susurra-
dos o gritos. El grito como impulso del cuerpo, en diferentes alturas
e intensidades, vibracion, color, cuerpo amplificado. El cuerpo y el
sonido en la escena, la palabra en accidn, el texto fluido, la masca-
ra, el estatus, el personaje, la mirada, el espacio, el otro, la misica, el
canto, la entrega, el compromiso, el vuelo, el abrazo. Y siempre con-
cluimos cada experiencia presencial, analizando, poniendo en pala-
bras lo que pasd, lo que sentimos, apropidndonos de la experiencia,
para repetirla, para transitarla, para volver a vivirla en el andlisis, a
través de nuestra voz o de las voces de los otros, que resignifican lo
creado, que ofrecen otra mirada y ponen lo trabajado en otro lugar,
lugar para reconstruir, investigar y seguir creciendo con la escucha
y la voz del cuerpo, en el espacio teatral.
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Metodologia de entrenamiento (pre)
expresivo en el trabajo vocal actoral de
estudiantes de segundo ano de la
Facultad de Artes y Diseno, UnCuyo,
Mendoza

Gabriela Psenda Ivulich

Javier Campo: Buenas tardes. Gracias por estar en una emision mas
de este Manifestando lo Sutil, ideado y coordinado por Rubén Dario
Maidana, en un gesto muy amakble para con la Secretaria de Investi-
gacién y Posgrado y el Area de Formacién Continua, donde se desa-
rrollan actividades dedicadas tanto a graduades, como profesores
y estudiantes de la Facultad de Arte; y a la comunidad en general.
Estamos saliendo en directo por el canal de YouTube de la Facultad
de Arte y también por la plataforma audiovisual gue es ArtexVer.Tv.
El Area de Formacién Continua es coordinada por Emilia Zarini y Ve-
ronica Rodriguez; se dedica a organizar este tipo de eventos como
asi también a publicaciones, encuentros y cursos dirigidos a gra-
duades, entre otras actividades.

Le dejo el espacio a Rubén para que diga cosas mucho mas inte-
resantes de las que puedo decir yo y también para presentar a Ga-
briela Psenda, a quien agradezco mucho haya aceptado participar
en este cuarto encuentro de Manifestando lo Sutil ya que tuvimos
otros en nuestro primer cuatrimestre.

Rubén Maidana: Bueno Javier. Muchisimas gracias como siempre.

Gracias a la Facultad que pone a disposicion los recursos humanos
y técnicos para poder concretar estos encuentros gue, para aque-
llos que participan por primera vez, se propone bdsicamente un es-
pacio para compartir experiencias con distintos docentes, varones
y mujeres de la Argentina y de Espana, dedicados a ensenar lo que
nosotros llamamos educacién de la voz. En este segundo cuatri-
mestre sumaremos a alguien de México. En esta oportunidad voy a
leer un pequeno curriculo que tiene que ver con Gabriela, porque no




lo s& de memoria. Ella es actriz, directora e investigadora. Licencia-
da en Arte Dramatico por la Facultad de Arte y Disefio de la Univer-
sidad Nacional de Cuyo en Mendoza, Argentina. En este momento
es actualmente docente de Técnica Vocal 2. Ademds estd cursando
la Maestria en Teatro mencién Direccion en la Facultad de Arte de
la UNICEN. Tiene una encrme experiencia en el dictado de talleres
en espacios no formales. Algunos de ellos estan vinculados con es-
pacios de formacién que el Instituto Nacional del Teatro ofrece en
el interior del pais, en distintas provincias, como por ejemplo en San
Juany en San Luis. Por una charla que yo tuve con ella, previa a ésta,
su entrenamiento esté centrado en la Antropologia Teatral.! En Ma-
nifestando lo Sutil la intencién es, basicamente, poder compartir el
abordaje técnico que se hace del trabajo vocal del actor y actriz en
distintos lugares de formacion teatral. Para tal fin, la charla esta
organizada en torno a tres ejes: en uno vamos a intentar que nos
cuente rapidamente Gabriela algo vinculado a su institucién, la Fa-
cultad de Artes de Mendoza, para aquellos que no la conocemos.
Muy sencillamente en diez minutos, como estd organizada la insti-
tucion, cudl es el perfil de egresado. Ella trabaja en un segundo afno.
¢Con cuantos alumnos se encuentra ano a afo? Una segunda parte
de la charla va a estar centrada en su biografia personal. Cudles
han sido sus intereses personales en cuanto a la formacién. Y lue-
go nos gustaria que nos cuente como trasvasa esos conocimientos
que tienen que ver con sus intereses personales al aula y por dltimo,
destinaremos media hora del final del encuentro para hacer pre-
guntas y compartir inquietudes. Asi que, Gabriela, cuando quieras,
el espacio es tuyo y charlemos.

Gabriela Psenda: Muchisimas gracias por la invitaciéon y también a

quienes han concurrido en el dia de hoy. Como dijo Rubén, yo tra-
bajo en la Facultad de Artes y Diseno de la Universidad Nacional de
Cuyo en Mendoza. La creacion de esta Facultad posee una anécdo-
ta muy particular, una nota de color para quienes hacemos teatro.
Se fundd en mil novecientos cuarenta y nueve cuando se convoco
a una discipula de Stanislavski, de origen ruso, Galina Tolmacheva?®
gue vivia en Buenos Aires, para dirigir la Escuela de Teatro. Desde

1 Es el estudio del comportarmien-
to escénico pre-expresivo gue se
encuentra en la bose de los dife-
rentes génaros, estilos y papeales, v
de las tradiciones personales o co-
lectivas, Por o, al leer la palobra
"octor®, se deberd entender “octor
y Baiborin’, seo mujer u hombre, ¥ al
leer “teatra®, se deberd entender
“teatro y donza”. Lo Antropaologio
Teatral se basa en tres principios
gque retoman: el equilibrng en ac-
cifn; lo danza de las oposiciones;
equivalencia, incocherenciao cohe-
rente ¥ virtud de la omision

2 (1BB5-1987) Fue ung actriz, tro-
ductora y directora teatral ruso,
naturalizada argenting, de amplia
trayectora artistico. Despuds de
ser discipula del genial Constan-
tin Stanislavski y ser primera actriz
con af director Theodore Komisar
jevsky, su moarido huye de Moscd
con el Ejfrcito Blanco vencido por
la revolucion bolchevigue en 1917 v
en Belgrodo encabero y dirige un
elenco de rusos emigrados
Tolmachewa viajd a lo Argentina en
1925, donde res:did an la provincia
de Mendoza desde 1948, Agui es
contratada por ka Universidod Na-
cional de Cuyo como directora vy
profesora de la Escuela Superior
de Arte Escénico; con los egresa-
dos dirige el Teatro de Cuyo, gue
fue el primer teatro universitario
dal pais,

En 1955 dirige lo Escuela Dramdti-
ca del Teatro ALB.C. en Mar deal Pio-
ta. De regress en Mendoza se dedi
ot a traducir, entre otros, e teaftrg
completo de Anton Chéjov (Foppa
18961; De Diegao 1973; Cortese 1998).




Foto proporcionadao
por la autora
Autor: Franco Perosa

entonces la escuela fue tomando distintas estructuras como ins-
titucién, hasta el dia de hoy en que es una carrera universitaria de
grado. El grupo de carreras de Artes del Espectdculo tiene tres es-
pecialidades: Licenciatura en Arte Dramatico, Profesorado en Arte
Dramatico, Profesorado en Escencografia. En el espacio curricular
de Técnicas Vocales 2 asisten estudiantes del Profescrado vy la Li-
cenciatura.

El perfil del egresado de la Licenciatura es tan amplio gue es difu-
so. En realidad, la eligen estudiantes que quieren dedicarse a hacer
teatro y con algunas excepciones a la investigaciéon. Aunque vale
destacar que, con respecto a la investigacion artistica, es un acierto

que la tesis de grado se escriba a partir de la practica artistica rea-
lizada en el montaje del Seminario final dirigido por une director/a




invitade., También que hace unos tres afnos se comenzd a estimular
este eje a través de nuevos proyectos de investigacién interna que
estimulan el édrea para aquellas personas que no estén categoriza-
das en el Programa de Incentivos a los Docentes Universitarios. A
su vez, la pandemia abrid otros tiempos para la reflexion, registro
y escritura de nuestras practicas que comienzan a ser materializa-
das de diversas maneras. Dos profesores, como inquietud personal,
Celeste Alvarez® y Claudio Martinez®, publicaron una revista para
difundir investigaciones de docentes y estudiantes.

En relacién al Profesorado, la mayoria de les estudiantes eligen esta
opcidn como medio para poder insertarse en el dmbito laboral do-
cente. En Mendoza el Teatro es obligatorio en la educacién secun-
daria por lo gue es una posibilidad de tener un trabajo en blanco y
con cobro mensual (gue al hacer teatro independiente a veces eso
no se logra). Es una formacién donde les estudiantes atraviesan la
practica teatral, la teoria y lo pedagdgico. Como docentes referen-
tes en el campo de la pedagogia teatral podemos mencionar a Es-
ter Trozzo y Laura Bagnato.

Yendo concretamente a lo gue nos convoca, que es la ensenanza
y el aprendizaje en el uso de la voz, en nuestro Plan de Estudios se
denomina a las catedras Técnicas Vocales y se dictan solamente
durante los tres primeros afos. Con respecto a los objetivos plan-
teados para Técnicas Vocales 1, 2 y 3 se orientan, por un lado, a
que les alumnes logren "manejar la voz hablada y cantada desde el
punto de vista expresivo” para luego ser aplicada "(...) como recur-
so fundamental en la caracterizacion de personajes”; y por otro, a
que desarrolle "la "conciencia vocal’, de tal manera que optimice su
utilizacién, y prevenga futuras alteraciones”. Para el logro de estos
fines se complejizan de manera creciente los contenidos propues-
tos para cada ano. Asi, en Técnicas Vocales 1 —primer ano- se parte
del proceso de comprender la voz como un fendmeno sonoro que
incluye al cuerpo en su totalidad y que requiere adecuaciones respi-
ratorias, resonanciales y de proyeccién espacial en funcién de la ac-
tividad teatral. Y se trabaja algunos aspectos de la voz expresiva.

3 Promaturgic carparal, revisto di-
gital confesiones de la praxis de la
craacion, octubre 2020 Tra edicion
escritos sobre ko practico artistica
cCamo narrar con el cuerpo? Teo-
rin-Praxis dal intérprete. Articulos
escritos por participontes del La-
boratorio de Dramoturgio Corpo-
ral 2020, Editorial Celeste Alvarez.
Disponible en: httpsyfdocer.com,
arfdac/nDEexs,

4 Revizta digital de pensaomiento
teatral Ayohuma. Editorial Cloudio
Martinez. Disponiple en: httpssyf
drive.google.com/file/d/Twwa__icr-
SPMzColWvndU-WEDIneXQsfES
wigw




En Técnicas Vocales 2 —segundo afo- aparecen los contenidos de
"El compromiso de la voz en la construccion de personajes”, "WVoz y
habla para distintos estilos de actuacién teatral”, "Iniciaciéon a la voz
cantada desde lo lGdico”.

En Técnicas vocales 3, se estudia la voz cantada y profundizacion
de posibilidades expresivas. "Asociacion y disociacién corporal-vo-
cal, Voz cantada y coreografias”.

Una particularidad de las Técnicas Vocales en esta Facultad es que
no todos los profesores somos fonoaudidlogxs. En segundo y ter-
cer ano los docentes somos actores/actrices y directores, Federi-
co Ortega y yo, quienes estamos como Titulares, provocando una
perspectiva diferente de la propuesta de las catedras, integrando
la mirada-escucha desde la voz, en y para la situacién teatral. Se
suma un espacio de Servicio de Orientacién Fonoaudiolégico, con
un fonoaudidlogo a cargo, David Paez, con el cual trabajamos arti-
culadamente algunos ejes. Es un apoyo bastante interesante tanto
para les profes como para les estudiantes ya que permite tener un
espacio mas individual y de continuidad en el entrenamiento vocal.
Brinda aspectos especificos foniatricos, considerando que algunes
no tienen obra social. Si bien no es un espacio médico termina sien-
do un espacio de consulta cientifica sobre alguna dificultad que les
profesores no podemos abordar con les estudiantes.

Actualmente estamos con muchos cambios dentro del staff docen-
te de nuestra Facultad, un recambio generacional muy grande, por
lo cual todo estd mutando. Ademas de la relacidn con la necesidad
de les estudiantes que va conformando un tejido con otras profeso-
ras y profesores.

Otra situacion muy particular de la institucion es que no tiene mu-
cho presupuesto por lo cual no se pueden generar cargos NUevos
para conformar equipos de catedra. En el primer ano ingresan en-
tre ochenta y cien estudiantes, y en el segundo ano mas o menos te-
nemos —sin considerar el paréntesis de la pandemia- entre sesenta
y ochenta estudiantes. En mi espacio curricular no tengo equipo de
catedra, estoy sola. (Se rie) Asi que es una tarea muy ardua y crea-
tiva (Se rie) para poder trabajar de manera ética, personalizada y
efectiva con les estudiantes, lo que no siempre se logra. Hasta aca




seria, a grandes rasgos, la presentacion de la Facultad.

Con respecto a mi formacion, desde lo académico, soy Licenciada
en Arte Dramdatico, pero mi formacién mas fuerte viene del Teatro
de Grupo.® Soy actriz de La Rueda de los Deseos,® un grupo que ya
lleva veinte anos de trabajo en Mendoza, desarrollando proyectos
pedagdgicos, artisticos y culturales, conformando una poética pro-
pia. Tal vez muches de ustedes comparten la experiencia de haber
tenido un espacio teatral, en nuestro caso fue Argonautas’ , que
era un centro de investigaciéon y experimentacion teatral en donde
estdbamos muchas horas entrenando y ensayando. Muchas horas,
dias y anos, lo que hace que ese fuera un espacio de personaliza-
cidn y sistematizacién de las formaciones que ibamos teniendo con
maestros y maestras, quienes para nosotres eran nuestros referen-
tes teatrales.

Concretamente en mi caso fueron Julia Varley,® Roberta Carreri® y
Eugenio Barba'® a quienes tuvimos la posibilidad, las ganas y la vo-
luntad organizativa para traerles a Mendoza. También para viajar a
realizar seminarios y encuentros con el Odin Teatret.

Con respecto a la Antropologia Teatral, siempre aclaro que, en reali-
dad, en los libros especificamente no hablan de la voz. Eugenio
Barba si habla del training de actores y actrices pero en relaciéon
al Odin Teatret y no a los principios que retornan de la Antropolo-
gia Teatral. Entonces, ;cémo entran estos principios en mi espacio
curricular? Es a través de la necesidad de desarrollar una técnica
vocal gue surja de un cuerpo con presencia escénica, la voz como
proyeccion del cuerpo en el espacio. Entonces, desde ahi es que
empiezo a abordar esos cuerpos gue tienen que ser territorios dis-
ponibles para vibrar, fonar, sonar ;no?

Hace un tiempo, hard unos tres anos mdas o menos...,, que me en-
contré con la tensegridad" como principio, que surge primero en
la arquitectura con Fuller y después llegd a la osteopatia y a la ki-
nesiclogia. Lo conoci por unas companeras bailarinas kinesidlogas,
Moelia Martinez y Candela Sudrez, con las que estoy trabajando.
Actualmente sumo este principio al abordaje corporal para llegar

B Teatro de grupo son ogrupacio-
nes de personas que se radnen a
hacer teatro, investigarlo con com
promiso artistics, téenbco y politice,
conforman poéticas propios, Una
cultura teatral diferente al teatro
tradicienal o el teotro de vanguar-
dia, Podemaos citar como referen-
tes: Teatro los Andes (Bolivia), Tea-
tro Yuyachkani (Perd), Teatro del
Bardo -!.‘-".rge’:r‘l1|"|-.’t:l_ Teatra La Coan-
delaria (Colombia), entre otros.

6 Lo Rueda de los Desaos se con
forma en el 2001 en Mendoza,
Gestiond Argonautas, Centro de
investigocion y experimentacidn
teatral (2001-2011). Participd con
sus 13 obras en festivoles en Ar-
gentina, Perd, Ecuador, Cuba, Co-
lombia, Bolivia, Chile, Uruguay y
Espofa, Editd el libro Lo Rueda de
oz Dezeos. Teatro inguieto. (2010),
Sus integrantes se han formaodo
con maastres an diversas ramas
del guehacer teatral coma en-
trenamiento fisico vocal, donzo,
teotro de mdscaras, octuocion y
direccion, A su vez son docentes en
instituciones coma o UNCuyn, Es-
cuelos Artisticas y Terciarics de la
provincia, dan capocitacionas de
especializociones en espacios no
formales de educocién, también
brindan formaociones especiales
o traves del Instituto Nackonal del
Teatro,

T Centro de investigocion y expe-
rimentacion  teatral. Argonoutas
fue gestado en el 2001 con dos li-
neas de trobajo: 1) trobajo con o
comunidad a trovés de sus talleres
y funciones teatrales; y 2] foco en
[5] especia Izacion del artista, El ejpe
que unid estas dos lineas es que
la blsqueda y el estudio de lo que
s trabaje en los talleres sempre
tenga un giro en la investigocidn
durante su proceso, ko que se re-
flejard en los resultados, Bl espacio
contaba con una sala teatral, una
biblioteca y videoteco de consulta
especializoda en teatro. Cerrd sus
puertas an ol ano 2011,

B Nacld en 1964 en Londres, Gran
Bretafa y se unid al Odin Teatret
en 1976, Adamas de actuar, se de
dica activaomente a lo direccion,
la ensefonza, la orgonizacién y la
BECTitLra.

9 Actriz, docente, escritora v orgo
nizadora. Nockd en 1853 en Milan,
Italio, donde ae grodud en Disedo
Pubdicitario v estudid Historia del
Arte en la Universidad Estatal de
Mildn. Se incorpord al Odin Teatret
en 1974 durante lo estancia del
grupa an Cargpignana, italia, Forma
parte de ISTA (Escuela Internacio-
nal de Antropologia Teatral) deade
sus inicios en 1580, entrando en
contacto con téonicas escénlcas
de Jlapdn, India, Bali v Chino



10 Macld en 1936, en Brindis), talio
Es wun autor, director de escena y
director de teatro italiono, ¥ un in-
vestigodor teatrol. Es ¢ creador,
junto con Micola Sovarese y Fer-
dimondo Tawviani, del concepto de
Antropologio Teatrol. Ejercit prac-
theamente todo Sucarrerd en Dino-
marca ¥ otros paises ndrdicos. En
octubre de 1964 fundd en la ciudod
dir Holstebro (Dinomarca) el Odin
Teatret, una de los compatios mdas
influyentas en la evolucidn del tea-
tro europec de finoles del siglo XX,
Gengrador, o portir de sus viajes
por  Lotinoamérica, del concep-
to de Tercer Teatro. Tombién fue
fundador an 1979 dal I5TA (Interna-
tional School of Theatre Anthropo-
logy, en castellano "Escuela Inter-
nacional de Antropologio Teatral”),
una escusta itinerante gue realiza
sesiones peribdicaos o peticibn de
instituciones nocionales o inter-
nacignales gque s encargan de la
financiocidn,

M En orguitectura, en lugar de
centrarse en una bose salida, las
estructuras  de lensegridod  se
zostienan a través de lo tensidn
El té&rmino fue utilizodo por pri-
mara vaz por & legendario argui
tecto Buckminster Fuller, Durante
U experimentocién con sistemas
estructurales aolternativos  Fuller
describid las obras basodas en la
tensegridod como "estructuras au-
to-tensodora compuesto por es-
qualato ri:g do y caobles con fuerza
de trocciin ¥ compresitn®. En los
afios B0, al punto que la tensegri-
daod formora parte de sus extansas
"axploracionas de la geomatria del
pensamiente”, en su obra Synerge-
tica [Fuller R. & Applewhite E., 1975).
12 Se entiende por vocolidod la
particularidad,  estado,  indole,
constitucidn, calidad, esencia, os-
pecto, propiedod, atributo, cuali-
dad, virtud, naturaleza, condicion o
caracteristica de vocal, lo que estd
relacionado con ko voz humana o
da los animales

12 Mace en Buenos Alres. En 1980
ze fue o Dinomarca, o trabajor con
lben Mogel Rosmussen. Ademas
di ser su maestra, fue U esposd
En 1981 inlcid el proyecto El Teatro
de lgs Andes de Bolivia. Trabajd en
Bolivia 19 ofos, hosto que una mez-
cla de circunstancias Tamiliares,
grupales v paoliticos hicleron gue
s& fuera de alli y volvit a Italio. En
al 2010 decide irse definitivamente
de Bolivia, Hasta el 2018 vivid v tra-
bajd en Italia, valviendo periddica-
mente a Argenting donde se radicd
an 207,

hacia lo vocal, ya que se consigue un cuerpo disponible donde se
gestionan las tensiones con una tonicidad justa para actuar y fonar,
no desde un cuerpo hipotdnico comun en algunos consultorios o hi-
pertdnico como sucede a veces en quienes dan sus primeros pasos
en la actuacion.

Hace unos afnos me he encontrado con referentes como Flavia
Montello, que maravillosamente estd aqui presente, con quien tuve
un encuentro en la Facultad. Ahi conozco La Formacién del Habla.
A partir de ese taller continuamos ahondando en los ejercicios e in-
vestigaciones de Flavia con una de las estudiantes adscriptas, Giu-
liana Mattiazzo. Nos quedd reverberando, los probé en ensayos y
obras —porque antes de trabajar cualquier ejercicio primero hago
esa experimentacion y exploracién en mi cuerpo, en mi voz, con
otres intérpretes y en procesos creativos para sentirme segura de
mi singularizacién en relacién a los ejercicios— para luego compar-
tirlo en un espacio pedagdgico.

Técnicas Vocales 2

Construimos un entrenamiento que amplie la flora vocal de les estu-
diantes y el auto conocimiento en el trabajo de esa voz expresiva a
partir del cuerpo disponible para la escena. Por un lado se desarro-
llan ejercicios y procedimientos sobre la vocalidad,”” donde la voz
tiene esta fuerza material, vibratoria, musical, afectiva, pulsional,
que estd antes del sentido del texto.

El concepto que atraviesa la catedra puedo definirlo a través de
este aforismo gue menciona Barba, "el cuerpo es la parte visible de
la voz", es decir que el cuerpo y la voz son indivisibles. Queria leer-
les un fragmento muy cortito de una reflexion lirica que hace César
Brie,”” como preédmbulo de la enumeracién de ejercicios, que para
mi condensa el trabajo técnico y poético sobre el cual trabajo:

La voz es puro sonido,

pura forma musical y sonora

antes de ser texto o sentido.

Antes de ser concepto o respuesta.

Podemos pronunciar un texto siguiendo la légica,




o partiendo del sonido y la melodia que evoca.
O ambas cosas juntas, como si nos encontrédramos al mismo tiempo
en dos rios que confluyen...

La estructura de la clase consta de calentamiento, algln ejercicio o
procedimiento en particular que se trabaja, improvisacion y compo-
sicion. Como estrategia inicial dividimos el curso en dos comisiones
y asi voy trabajando. Por suerte siempre tengo estudiantes adscrip-
tas, lo digo con "a" porgue siempre han sido mujeres.

Hay algo en lo vocal, mas alla de que estds vos Rubén (Serig), que se
reitera como un interés de muchas, hay algo ahi que estaria bueno
develar o nombrar... Serd gue la voz estd relacionada con la escu-
cha o con una voz que quiere expresarse urgentemente, o que nos
interesa esto de lo sonoro, eso sutil que forma parte de este nombre
tan hermoso que has elegido para este ciclo de charlas.

Volviendo a las estrategias pedagodgicas. Debido a la gran cantidad
de estudiantes me he visto obligada a crear ejercicios en donde la
escucha sea la que organiza y conduce el procedimiento, "la voz
nace del oido”. Muchos ejercicios han sido transformados para que
les mismes estudiantes sean monitores de ese trabajo vocal al cual
yo no puedo asistir 100%. Esto ha provocado situaciones interesan-
tes en cuanto a lo pedagodgico y creativo en estos diez aros de do-
cencia universitaria.

El primer eje sobre el cual trabajo abarca: sonidos, respiracion, arti-
culacion, resonadores (siguiendo la propuesta de Jerzy Grotowski'?)
y proyeccion. En este primer eje, es donde aparece La Formacion
del Habla, un método muy efectivo, porque directamente se intro-
duce en la articulacién y en la respiracién, pero ya desde una rela-
cion expresiva, donde el cuerpo y la imaginacién estan integrados.
Se trabaja desde ejercicios que son objetivos en cuanto a la forma
y en cuanto a lo sonoro. También sirven para desinhibir la voz y reco-
nocer esos sonidos expresivos gue estan depositados en nuestras
vocales y consonantes, los fonemas —lo molecular— de las palabras
-lo molar-, conformando las mismas al nivel sonore, que luego otor-
garan sentido. Con las vocales se proyecta la voz y la melodia cuan-

14 (1233-1929) Innovador director
de teatro v tedrico poloco cuyos
enfoques de actuacion, formacidn
¥ produccion teatral han influids
slgn ficativamente an & teatrd
moderno. Incorpond un profundo
trotamiento fisico al psicologismo

del método de octuccion de Cons
tantin  Stanislavski, Influlda  por
antonin Artoud y el teatro orental,

propugnd un teatro ritual, como
CEramonia v !-'.l_,-r;_;iu quie 5 -;:l__'-!“-
traba en el actor y en la relacidn
octor-espactador. Su concepcidn
teatral estd recogida en la obra
Haolo un teatro pobre (1968), Ro -
dicalmente renowodor, Grotowski
rechazd lo primacio del texto como
base del arte teatral, asi como |os
elementos escénicos tradicionales
(fluminacién, escenografia o ves-
tuario, practicamente ausantes an
SUs montgjes, por considerar que
desvian la atencidn de lo esencial).



Intervencion de Semana de
las Artes y el Diseno, FAD, por
les estudiantes de Vocales 2,
trabajo practico Voz minima,

voz méxima (2017)
Foto: Agostinag Parlanti

do cantamos y las consonantes van conformando el cauce de ese
rio de vocales, como dice Maria Knébel.”® A través de esta técnica se
puede disefar un entrenamiento vocal y utilizarlo como base meto-
dolégica para trabajar textos y personajes.

En mi caso, desarrcllo solamente trabajo en relacion a las conso-
nantes y las vocales, en este eje, y después lo relaciono con otros
procedimientos como las coloraturas vocales.”® Me parece intere-
sante esta diferencia que se da entre la objetividad de los ejercicios
que provienen de La Formacién del Habla y la subjetividad que pro-
pone una coloratura vocal. Este Qitimo lo propone Julia Varley, dén-
de justamente la idea es trabajar con imagenes que sean sensibles
-y yo trabajo lo sonoro desde ese lugar- en donde cada persona va
a reaccionar de una manera diferente a esa imagen. Es eso lo que
singulariza lo sonoro en cada intérprete. No pretendemos que el es-




pectador decodifique exactamente lo gue le sucede al intérprete,
sino que buscamos dar un estimulo al espectador que movilice su
sensibilidad hacia un universo propio. Otro procedimiento que utili-
zo son las acciones vocales.” En ese caso, trabajamos los fonemas
como una referencia objetiva, conocida, emocional y, por otro lado,
imégenes que despiertan singularidades sonoras para tener opcio-
nes al momento de montar un texto.

Nos corremos un poco del territorio de la “interpretacion” o la “ilus-
tracién” de una emocién, o algo que dice el texto, para pasar a jugar
con las posibilidades que me da la vocalidad; esta materialidad, es-
tos afectos y vibraciones gue empiezan a construir una dramatur-
gia sonora capaz de empezar a generar sensaciones, movimientos
y vibraciones en quienes escuchan también.

La palabra que se enuncia en la escena es tan importante como
las que enuncian en la propia practica. El nombre de los ejercicios
va mutando desde la necesidad u ocurrencia de quienes los reali-
zan, como el de coloraturas vocales por “Imagenes Sensibles Sono-
ras”. También surge el concepto de poner la voz en el espacio. Este
concepto es proclamado como herramienta porque muchas veces
la obstrucciéon vocal aparece porgue no saben a doénde dirigir las
palabras, es decir quiénes son les destinataries. Considero que la
precision en los estimulos da tranquilidad al actor/actriz, organizar
la mirada para habilitar los otros sentidos. Empezamos a hablar de
una relacién que se establece entre el emisor y ese punto imagina-
rio que empieza a afectar a esa voz-cuerpo-mente en su dindmica.
Me ha sucedido que muchos de los problemas articulatorios o de
proyeccion que emergen en las clases, si no se resuelven en el en-
trenamiento, se producen logros a través de esta herramienta y si
es necesario, tenemos el servicio de orientacion con el fonoaudid-
logo que es muy pedagodgico, muy amable y abierto en su trabajo vy
trabaja particularmente con elles.

El silencio como procedimiento aparece para dar espacio al sentido
y a la actuacién. Maria Knébel —a través de su experiencia con Sta-
nislavski- describe tres tipos de pausas: la pausa légica del texto, la

17 accidn wocal; Julia Varley, en el li-
bro Piedras de ogua dice: “También
la vor regliza acciones. Acciona y
estd viva, se transforma v trans-
forma, rechazando, acariciondo,
oplastando, atrayendo, golpeanda,
acarreanda, circundando,., Ml voz
se adapta al verbo de lo accién y
encuentra los propios variociones
openas recibe toreas precisas: la
WOE gue Soancia como &l humo es
diferente de la voz que cae como la
lluvia o de la que corto un durazna
madure,” (ulia Varkey 2007: 77) El
procedimiento se realiza enuncian-
do acciones precisas a partir de un
verbo activo las cuales se realiza
FéR @ través de la voz, del modo en
que se dice el texto, Siempre tiene
coma impulse el cuerpo, paro no as
nEecesano gue el cuerpa o ejecute
al 100 % en el espocio, sing que es
la wvoz que permite ko proyeccidn
de ka misma en una accidn vocal.”
Par ejemplo; cortar carme con un
cuchillo, acariciar el rostro de un
bebé, rasgufnar la tierra, atc.






que hacemos normalmente para respirar (Lufthapausa) o una pau-
sa psicolégica que prepara o reafirma el texto que ya he dicho, o el
que va a venir.

En relacién a esto realizamos muchos ejercicios para levantar o
despertar el texto de la bidimensionalidad del papel. Leemos el tex-
to de manera literal, respetando los signos de puntuacién. Luego
interviene el azar, ponemos comas donde no hay, jugamos con pa-
trones de nimeros que se convertirén en la cantidad de palabras
dichas separadas por comas, asi generamos nuevos sentidos en las
frases. Sirve para romper el fraseo gue muchas veces les estudian-
tes —sobre todo de los primeros afos— tienen. Este es un ejercicio
hermoso y Util porque, en general, se conforma un patrén ritmico
o un ostinato que se da en el fraseo y la acentuacién de los textos
inconsciente y automatico, que pierde organicidad, mas alla de la
estética que estemos trabajando. Trabajamos sobre palabras car-
dinales (contenidas por comas), para darle diferentes acentos a las
oraciones apelando al sentido que queremos remarcar.

Con respecto al abordaje del texto teatral escrito podriamos pensar
un trabajo con el texto o para el texto. El espacio curricular plantea
trabajar con el texto. Me valgo del concepto de dramaturgia del ac-
tor/factriz como estructura ordenadora y creadora personal de sen-
tido, la cual alude a la convivencia de tres capas de complejidad en
la creacién de materiales escénicos. Un tejido de decisiones como
instrumento que organiza el comportamiento escénico vy la ldgica
que encadena las acciones. Aqui entra en didlogo no solamente el
texto como un sentido univoco sino la biografia de cada persona, la
voz propia. Dramaturgia como tejido de acciones, decisiones artis-
ticas y técnicas de les estudiantes que se dividen en: dramaturgia
dindmica orgdanica, que es donde yo ubico el desarrollo de la vo-
calidad, las dindmicas de los sonidos, las energias, el ritmo, altura,
intensidad, etc., dramaturgia evocativa: todo eso que sustenta el
trabajo a nivel interno, poético —que seria como el subtexto del cual
habla Stanislavski-. Es la capa en que cada persona deja entrever
su territorio imaginario, su sensibilidad poética y politica. Dramatur-
gia narrativa que es realmente lo que voy a contar en la escena. Ese



sentido que va, de alguna manera, a construir una historia, frag-
mentada o no, pero que va a llegar también a les espectadores. El
tejido/montaje de estas decisiones puede ser concatenado o simul-
taneo.

Para mitad de afo creamos la voz del personaje construido en la cé-
tedra de Improvisacion 2. Esta accidén integradora surge como una
necesidad de correrse de la ficcion pedagdgica de dividir los apren-
dizajes y para que les estudiantes tengan mas practica. Lo cual es
maravilloso porgue tienen la posibilidad de poder extender el proce-
so sobre el personaje en mas clases, ademdas de tener la mirada de
diversos docentes. En esa materia construyen un personaje a nivel
fisico desde algunos ejercicios de la Comedia del Arte, luego eligen
un animal y el porcentaje que queda en la composicién definitiva,
traducido en detalles del cuerpo, ritmo o energia. Ese procedimien-
to lo repetimos en lo Vocal, explorando moldes vocales, resonado-
res, dindmicas y porcentajes, ete.

Este personaje tiene como amuletos de memoria en su cuerpo-voz,
los ejercicios del entrenamiento que pueden aplicar en su texto. Se
compone un mondlogo cuya metodologia es el resultado de la sis-
tematizacion de mi préctica artistica. Les cuento la anécdota: en
el dos mil cuatro estrené un unipersonal, que lo hice durante doce
anos, el cual fue presentado en diversos paises de Latinoamérica.
Era un espectdculo con narraciones orales, poesias, canciones; mu-
chos personajes. Lo creamos luego de una gira por Latinoamérica.
Ahi es donde yo como actriz tengo que empezar a sistematizar todo
este entrenamiento del que les hablé al servicio de un trabajo crea-
tivo y, concretamente, para un espectéaculo que iba a ser presenta-
do, en general, en espacios no teatrales. Porque, a veces trabaja-
mos en la calle, clubes, comedores, escuelas y otras veces en salas
-pero sabemos que en general las salas tienen muy mala acustica-.
El montaje termind siendo, lo que llamamos en el grupo La Rueda de
los Deseos, un espectdculo de narracion escénica, con una version
mds corta para calle y una demostracién de trabajo que me insté a
reflexionar y teorizar mi recorrido como actriz. Por otro lado, he diri-
gido obras con esta sistematizacion,




Los textos escogidos para el montaje de la escena a veces han sido
escritos por ellxs en Improvisaciéon 2 (una presentacién de su per-
sonaje a partir de ejercicios de dramaturgia), otras han sido moné-
logos de autores y autoras mendocinas, otras hemos utilizado una
recopilacién de mondlogos de estudiantes de Kartun.

Confeccionamos partituras de los mondlogos con una notacién
neumdatica’® personalizada. Se pueden ver las dindmicas elegidas
a través de diversos signos: rayas, subrayados, colores, corchetes,
otro tipo de letra, etc. Un trabajo artesanal sobre el papel escritor.
Se improvisa, se anota, se prueba, indaga con el cuerpo-voz y se
vuelve a escribir sobre el texto. Se marcan los procedimientos ele-
gidos o devenidos en |la escena, se suman las respuestas a estas
preguntas configuradoras de la escena: ja quién dice lo que le dice
(poner la voz en el espacio)?, jpor qué dice lo que dice?, (para qué
digo lo que digo? Y ese ¢para qué? para mi, vocalmente es precio-
so, porque se manifiesta la necesidad de traducir esas emociones o
estados a partir de acciones vocales, que van a estar directamente
encarnadas en el cuerpo, pero que se va a proyectar en lo vocal.
Esa hoja colorida, con huellas del proceso, la entregan en las con-
sultas para que vayamos cotejando esas decisiones con lo que va
pasando en la escena, siempre con la posibilidad de ajuste y modi-
ficacion.

La dindmica grupal estd presente porque conformamos trios con
quienes asisten a las consultas y comparten el seguimiento de en-
sayos, se asisten a la hora de presentar el trabajo, etc. Porque, insis-
to en que para mi la escucha es algo fundamental de entrenar a la
par de la emision vocal. Eso es lo que hacemos hasta agosto.

En la segunda parte del ano trabajamos ya concretamente sobre
el entrenamiento del actor/actriz desde la accidn-reaccion y reci-
clamos todo lo que vimos en la primera parte del afo. Ya no con un
papel de por medio o Trabajos Précticos para dar cuenta de lo que
cada quién estd haciendo, sino que realmente el objetivo es cons-

18 Ez un sistemo de notocidén mu-
sical empleado entre los siglos X y
Xl Consistia en una serie de sig-
nos graficos que se escribion por
encima de un texto y que repre-

sentaban uno o warios sonid
especificar el ritrmo, se anatbar
neumas personalizodos,
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truir una segunda naturaleza. Sumamos un ejercicio que se llama
le directore de voz. Surge a partir de adaptaciones de ejercicios
planteados por otros maestros de la escena tearal —seguramente
vamos a reconocer algln ejercicio que hace Iben Magel Rasmus-
sen'? con otros actores en un video muy famoso de training vocal-.

O también un ejercicio parecido que trabajé con Mateo Belli,”” que
también Rubén me contaba que lo conocia. Es un ejercicio muy di-
vertido, consiste en que una persona emite el texto y el cuerpo de la
ersonda es el que va a esculpir su voz en el espacio y después

a. Las variaciones que vamos teniendo son el volumen, la al-



tura, ritmo, la forma y la accién. Luego se improvisan los roles hasta
llegar al didlogo. Ejercitamos sobre "El apoyo sostén del cuerpo y la
voz" donde reconocemos los puntos de apoyo a partir de un traba-
jo que yo hice hace tiempo ya —como cinco anos atras- con Marie
Bardet,?’ que es una bailarina-filésofa, y aca es donde entra la mez-
colanza (Se rie), lo transdisciplinar, que en mi caso yo lo trabajo un
montdén. En este caso tiene que ver en cédmo abordar la posibilidad
de llevar las relaciones al maximo. Entonces se empieza a trabajar
el cuerpo-voz en relacioén con la gravedad, los puntos de apoyo con
el piso, los otros cuerpos, hasta alejarse del contacto y trabajar con
acciones opuestas: Lanzar-recibir, dar-tomar, lanzar-atajar.

Es un entrenamiento que realizamos por dos horas aproximada-
mente todas las clases y la Gltima hora desarrollamos "Proyectos
vocales”. Porgue considero que hay algo en relacién a la curricula
—de hecho ya es bastante viejo el Plan de Estudios— donde no se
contemplan propuestas que habiten los bordes del teatro. Donde es
interesante poder también trabajar la palabra poética o la palabra
narrativa en otro tipo de plataformas o de sostenes, tanto virtuales
como presenciales. Hemos hecho intervenciones en La Semana de
las Artes?®® presentando un Trabajo Practico de "La voz méaxima /
voz minima”, construimos pequenos momentos escénicos utilizando
una voz proyectada en un espacio amplio, abierto, teatro de calle.
Le sigue a esta llegada espectacular “La voz minima” con poemas
susurrados a través de tubos de cartdn pintados. Con esto ya ve-
nimos hace tiempo y es interesante lo que va pasando. Ya se han
armado grupos de estudiantes que llevan sus proyectos indepen-
dientemente a bibliotecas populares, en plazas.

El examen final consiste en el cruce con la escena de la cdtedra
de Actuacion 2, que estd inserta en una poética realista. Se busca
investigar como se lleva esa indagaciéon anual a un porcentaje re-
ducido de expresividad. Se presenta la bitacora escrita durante el
ano y una reflexién tedrica grupal. (Ahi todavia ando indagando en
como puede ser el mejor formato de presentacion).

Yo no sé como voy con la hora, vayan diciéndome. ¢ Me perdiun poco

2 Ensayista y boilaring. Doctora en
Filosofio (Paris 8) y en Ciencias 5o
cickes I:i_IE.\"-'.:-. Cruza su prdcticg [ 05
la filosofio ¥ de lo danza, exploran-
do la improvisacién {Composicign
Instantaned y practicas somdaticas
bajo el método Feldenkrais)

22 Es un momento en que la Fo-
cultad abre sus puertos para gque
venga gente de las otras Faculta-
des y pOblice en general, donde se
muestran algunas peguenos pro-
ducciones que se van haciendo an
los CinGo Qrupos de correnas



23 Los practices socio-educativas
artisticos v de disefo consisten en
incorporar al trayecto acodémico
{eurricula) del estudiante universi
tario espocios integrales de forma-
cién donde se desarrollen occio-
nes educativas tedrico-practicas,
de manera cenjunta con distintos
actores ¥ arganizaciones sociales
e instituciones plblicas, favore-
ciendo &l didlogo de saberes, la
Interdiscipling, el  pensomiento
critico v o outonomia de los suje-
tos involucrados. En este sentido,
constituyen un dispositive especi-
fico de docencio universitario que,
articulando ensefanza, investigo-
cign y extension, promueve gue al
compromiso sockal universitane na
se realice escindido del acto edu-
cative y del disefic pedagdgico de
la universidod.

24 E| Departamenta de Informocio-
nes (D2) de la Jefatura de Policia
de Mandoza fue el centro clandes
ting de detencion mas importante
de la provingio de Mendozo duran-
te lo Gltima dictadura civico militar
da Argentina, entre 1975 y 1980, El
ey D2 estuve ubdcado en el Palacio
Policial de Mendozo.

con la hora? ;Voy bien? Creo que tendria que ir cerrando si no me
equivoco.

Rubén Maidana: Son casi las 17 horas. Si la idea es dejar media hora
para conversar ya estarias en tiempo. ¢Querés agregar algo mas?
¢Querés que te hagamos preguntas?

Gabriela Psenda: Yo prefiero que me hagan preguntas porque sien-
to que hice un mondlogo (Se rie).

Rubén Maidana: Y si... es casi un mondlogo. Yo primero te queria pre
guntar ¢Lara, vos querés preguntar algo? ;5i? Bien, voy primero y
te dejo. Yo primero te queria preguntar, Gabriela, si los "Proyectos
vocales” son propuestas que salen de la catedra o estan abiertos a
que les alumnes traigan sus propias propuestas. ;Como lo manejan
eso?

Gabriela Psenda: Mird, hasta ahora ha surgido mds desde la cate -
dra; por ahora no lo he planteado de modo abierto. Estoy pensando
que puede ser para el ano gue viene... Hago un paréntesis cortito:
ya hace cuatro anos que venimos trabajando en Practicas Sociales
Educativas.®® En el dos mil diecinueve hicimos unas Prdcticas pilo-
tos fuera de la Facultad durante un mes; ahi el proyecto salié del
encuentro con la comunidad. Este afo vamos a trabajar con el Es-
pacio para la memoria y los derechos humanos ex D2, El D2%¢ fue un
centro de detencidn clandestina que estuvo funcionando durante
la dictadura militar y ahora es un Centro Cultural. El proyecto cons-
ta de diferentes instancias: visita al lugar, charlas, encuentro con
textos vinculados con la biografia de cada una de las personas que
estuvieron alli detenidas y desaparecidas, grabacion de los textos.
En el lugar habré un cédigo QR donde vos lo podés poner en el ce-
lular y escuchar ese audio. El modo en que se hardan estas graba-
ciones es lo que iremos construyendo desde el encuentro con estas
instancias en el territorio.

Rubén Maidana: ;Y las Practicas Sociales Educativas se estanins -




talando como algo curricular? Porque, por ejemplo, acd en Tandil
la Extensién como actividad de la Universidad hacia la comunidad
estd empezando a tener otra prioridad. Hasta el afo pasado o un
poquito mds atras, los pilares fundamentales estaban puestos en
la docencia y la investigacion. De hecho, la Extensién hoy en dia ha
comenzado a tener también un cierto peso especifico dentro de
nuestro curriculum, con lo cual eso ha incentivado la aparicién de
proyectos que nos permiten ir hacia la comunidad. Se habla obvia-
mente también de las catedras y por eso te pregunto si esta idea de
los Proyectos Socioeducativos estan planteados como parte de la
curricula o dependen un poco del interés de cada docente. ;Coémo
lo estén implementando?

Gabriela Psenda: Y... estd en ese proceso Rubén. Yo estuve como

referente de las Practicas Sociales durante tres afos (este afo ya
no podia seguir), varios y varias profesoras accedieron a realizar
practicas. Realmente somos muy pocos y es mucho lo que damos
en los espacios curriculares y entonces es dificil desde dénde se va
articulando para hacer una Practica Social Educativa real y que no
se convierta en un asistencialismo social, que es donde no quere-
mos llegar, pero es muy dificil con la estructura de cursadas que
tiene la Facultad y los tiempos de los otros territorios. Tal vez lo ideal
es que se cree un espacio curricular que permita realmente que les
estudiantes puedan elegir si quieren hacerlo o no. Porgue también
es muy importante gue quienes hagan esa experiencia tengan la
decision y la voluntad de hacerlo ;no? Porque ir a vincularse con es-
pacios comunitarios... si no vas abiertx hace el efecto contrario. En-
tonces se estaba discutiendo mucho eso... Pero si, la idea es que se
crucen con los espacios curriculares, pero para ello también tiene
que estar el presupuesto para ir al territorio vy que el territorio venga
a la universidad... no sé, yo tengo ochenta estudiantes. ;Cémo va-
mos a hacer para ir ochenta a un proyecto comunitario donde los
participantes son diez? o sea jla invasion de la Universidad a la co-
munidad! (Se rie) Entonces se estd explorando la mejor manera. La
FAD ha tenido especial atencion y voluntad para que esto se haga;
hay gente muy copada y formada intentandolo. En el dos mil dieci-
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nueve hicimos tres pruebas piloto —que siempre obviamente hay
que mejorar— pero que fueron bastante interesantes y creoc que muy
positivas, porque tanto para les estudiantes como para el mismo
espacio comunitario, nadie quedd igual. La experiencia pedagoégica
toma otra dimensién cuando se instala la ecologia de saberes como
premisa. Solo esto puedo decir, no me animaria a decirte nada ce-
rrado. Estdbamos probando y nos agarrd la pandemia.

Rubén Maidana: Hago esta pregunta y le damos la palabra a Lara
que seguramente va a tener algo mas interesante de lo que yo te
pueda preguntar, que tiene que ver con el bendito karma del docen-




te universitario de Teatro, gue es la evaluacion. El momento en que
tengo que superar la subjetividad y ponerme en un planc cbjetivo y
decir "bueno, esto estd para aprobar. Este alumno esta para promo-
cionar la cursada, o no." Ahi, gqué cosas son las que mirds?

Gabriela Psenda: S, si. La ponderacién es dificilisima, por eso trato
de ser muy clara cuando trabajamos procedimientos o ejercicios y
cuando doy la consigna ~la pauta de trabajo- siempre aclaro qué
es lo que voy a evaluar. Por ejemplo, en el caso del mondlogo es que
puedan mantener la voz del personaje como territorio y no como
una carcel. Porque también pasa muchas veces que no hay varia-
cion, entonces como un territorio donde van buscando sus limites.
Tiene gue haber variacién y ahi entonces empezamos a hablar de
variacion en volumen, en altura, en ritmo, en la forma, y eso se hace
a través de aplicar los procedimientos y ejercicios que han sido muy
puntuales. Trabajados y entrenados durante la primera parte del
ano y en esa partitura escrita en donde yo veo muy claramente las
decisiones que van tomando. Aunque ocbviamente el cédmo lo hacen
en la escena es muy subjetivo, une puede entender si el estudiante
o la estudiante ha podido aplicar eso y en general se da mucho en
esa escucha. Entonces no me resulta dificil sobre todo evaluar el
mondlogo y el proceso de trabajo tampoco. Ahora bien, cuando ya
trabajamos la escena final, es un poco mas dificil porque al estar
cruzando con la catedra de Actuacion, el lugar en donde yo me pon-
go desde Técnica Vocal es un limite muy difuso. Pero me interesa, en
general, que tengan una articulacién clara, gue se escuche, que se
proyecte, que haya variaciones. Y que puedan ellos y ellas enunciar
cudando usaron tal o cual procedimiento, para qué y por qué, esto se
da tanto en el proceso de consulta como en ese trabajo que es ted-
rico final, en el cual elles van reflexionando y también elaborando
algunas conclusiones tedricas de su propio trabajo.

Paralelamente voy evaluando a través de Trabajos Practicos a lo
largo del afo como para que ellos vayan cerrando alguna parte del
proceso de un ejercicio o procedimiento.

Rubén Maidana: Te iba a preguntar: ccudndo evalias?, jestds vos



sola o estdan tus adscriptas también mirando el trabajo? Te pregun-
to esto porque, por ejemplo, en nuestra Facultad al momento de
un examen final tiene que haber tres profesores en el tribunal. No
lo puede tomar un solo profesor a un alumne. Entonces, a partir de
como estd integrada tu catedra, ;qué pasa con eso?

Gabriela Psenda: Para las mesas de finales se arma un tribunal de
tres docentes de cada espacio de Técnicas Vocales. Es interesan-
te porque de ese modo vamos teniendo el seguimiento de les es-
tudiantes a partir de los trabajos que rinden. En los exdmenes pro-
mocionales de fin de afno de Técnica Vocal 2 estoy yo vy el resto de
les estudiantes, porque siempre rinden en grupo. O seq, estoy yo y
los ochenta o setenta y nueve. Y si, estan las estudiantes adscrip-
tas. Hago devoluciones en grupo de diez personas para generar una
charla de intercambio mas intima.

Rubén Maidana: Si, claro. Te preguntaba porque siempre me sor -
prende esta idea del trabajo en soledad. Bueno, estéd acd con no-
sotros Begofa que también es una Unica persona llevando todo el
proceso de ensefanza. ¥ siempre lo que pienso, es que ustedes no
se pueden enfermar nunca. Porque después tienen que salir a bus-
car gente gue las reemplace. Creo que la formacidn de equipos de
cdatedra, ademas de la formacién de recursos humanos, es ademas
una buena posibilidad de garantizar una continuidad de trabajo.
Entiendo las cuestiones de las estructuras académicas, cuestiones
econdmicas y demds, pero... bueno... son realidades que me parece
que también estd bueno mencionar. Lara ¢vos que querias pregun-
tarle a Gabriela?

Lara Serra: jHola Gaby! Nos hemos cruzado en algln seminario del
Odin o de "El puente de los vientos".

Gabriela Psenda: En Brasil.

Lara Serra: ;Ah si! Es cierto en "El puente de los vientos”. Me interesa
mucho esto que contds de iniciar como una nueva via de investiga-




cion sobre la tensegridad. Yo la estaba iniciando este ano pero des-
de el trabajo de entrenamiento para bailarines con una kinesidlo-
ga/ostedpata de Buenos Aires que entrena bailarines hace muchos
anos y recién estoy arrancando. Pero no habia enlazado dentro de
las investigaciones que me estan interesando respecto de la voz. Es
como un cuerpo que hace un esfuerzo fisico, utiliza su voz de una
manera saludable y teatral etc., etc., etc. Pero como recién arran-
caba con este trabajo de tensegridad no habia hecho el link. Que es
una muy buena posibilidad de estar preguntandonos como se hace
un esfuerzo y, a la vez, se emite sonido. ¥ queria preguntarte si hay
alguna técnica especifica que vos sepas, o es como una globalidad
de técnicas de kinesiologia y de rehabilitacién y esas cosas.

Gabriela Psenda: Si. Mirg, en realidad yo el trabajo que vengo ha -
ciendo es con Noelia Martinez y Candela Sudrez acd en Mendoza y
ellas dan talleres de movimiento donde atraviesan algunas técnicas
de Flying Low,”* con otras de danza contemporéneay esto de la ten-
segridad como concepto que atraviesa ese cuerpo y el movimiento.
Entonces, hay algo de esa experiencia que me ha provocado una
cercania a los principios que retornan de la Antropologia Teatral v,
a su vez, un despliegue de pensamiento que le da una fluidez a mi
cuerpo que provoca como consecuencia una habilitacién total de lo
vocal. Porgue configura un cuerpo que opera en continuidad de ten-
siones y distensiones que se afectan simultGneamente y no recarga
una sola parte del cuerpo, no acumula tensiones sino que las re-
distribuye y agencia en movimiento. Entonces, por ejemplo, si tene-
mos actores o actrices que hacen acrobacias o estdn haciendo una
tragedia donde el nivel de acumulacion de energia o de emociones
es muy grande, este entrenamiento-pensamiento me permite agen-
ciar tensiones, no para relajar, sino para habitar las contradicciones
sin colapsar ninguna parte del cuerpo. Incluso estando colgada de
un trapecio o haciendo una inversién. O, en este caso, trabajando
de pie. En mi entrenamiento personal durante muchos afos prac-
tiqué el método Suzuki,”® de Japdn, con personas de acd de Men-
doza, lvana Catanese, Celeste Alvarez y con Kameron Steele (USA).
Es un entrenamiento muy exigente y potente, lo que me pasaba es

25 Esto técnica trabopo el cémo
entrar y salir del suelo a través de
patrones simples de movimiento
que implican la locomocién o tro
wig de espirales. o conexdn del
centro con las extremidodes, o en-
contrar los caminocs mas eficientes
usanda la caida libre y desde un
estoda de atencidn v alerta

26 El Método de Tadoshi Suzuki es
unao técnico da entrenamianto que,
sl Bilen buvd I._|-:‘_;:Jr a mediodos de
los afos B0 en lapdn, haoy en dia we
extendida su ensefanza a paises
coma Espafa, Bélgica, Alemania,
Estadoas Unidas, Francia, Rusia, Li-
tuania, China, Corea, Taiwan, Gre-
cig, México y Argentina. Estos ajer
cicios teatrales son tomadas coma
base pora disciplingr a los actores
y que éstos puedan reconectar y
hacer fluir o snergia "animal”, a5
decir, redefinlr su copocidod de
atencitn, de estar abiertos a una
escucha extraordinario, de presen
cig y de respiracion. Copacidades
perdidos en una sociedod sumido
en un mundo comercial y tecnolo-
gica . por lo tanto, coda vez mas
cleshurmamiz oo,
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que muchas veces me frustrabag, porque esta orientado a trabajar
con un resonador total, y yo sentia que no alcanzaba ese objetivo.
Mo terminaba de disociar los mlsculos involucrados en el trabajo.
Cuando encontré esta manera de pensar el cuerpo dije: claro, es
como una manera oriental (Se rie), aunque venga de un arquitecto
aleman, de entender el movimiento. Un cambio de pensamiento, de
paradigma. Incluso hay investigaciones sociclégicas en relacion a
este mismo concepto en sintonia con el universo filoséfico de Gilles
Deleuze y Félix Guattari.

Lara Serra: De entramado. De rizoma.

Gabriela Psenda: Claro, de la vibracién que se expande y el ir gestie




nando las tensiones que automaticamente habilitan la voz, porque
la liberan. Porque te libera de una tensién gue estd puesta en un
centro que no es fijo. Realizamos ejercicios de mucho trabajo del
centro, pero que hace hincapié en lo excéntrico, provoca una dila-
tacién del cuerpo, presencia escénica.

Lara Serra: Es curioso porque es como los dos extremos. Porgue con
taste que la técnica Suzuki te generaba un obstéculo para cuando
querias emitir y, en mi caso, tal vez es lo opuesto. Yo hice muchos
afos de trabajo con técnica de Rabine.?’ Y es todo a través de la re-
lajacién vy yo decia "bueno, estd bien pero yo tengo que estar saltan-
do, corriendo, levantando a un companero. Entonces ;qué hacemos
con esta relajacién esponjosa, amable, amorosa y hermosa cuando
el cuerpo estd puesto muy a full en tension?" Y por eso surgia esta
pregunta. Pero también soy consciente gue mucho esfuerzo blo-
quea -y bastante— el sonido. Buenisimo, gracias por la informacion.

Gabriela Psenda: Quiero agregar un detalle. El problema no es la
técnica Suzuki jel problema era yo que no le encontraba por dénde!
Pero aprendi muchas cosas. De hecho, agradezco haber entrenado
esa técnica porque gracias a "no haber entendido” corporalmen-
te en profundidad el Método Suzuki llegué a la tensegridad. Porgue
hay algo que no entendi —porgue obviamente yo no soy japonesa-
acerca de esa manera de pensar el cuerpo y que tal vez desde este
principio ya lo puedo pensar y hacer.

Rubén Maidana: Lara, te comento simplemente para que estés al

tanto. En el préximo encuentro va a estar una profesora companera
de Begofia que se llama Sol Garre. Ella entrend con Philip Zarrilli en
Estados Unidos. Phillip hizo Kalarippayattu. Era un teatrero que se
fue ala India y se formé durante siete anos en esta técnica marcial.
Se convirtié en el primer occidental en ser Primer Dan en Kalarippa-
yattu y Sol Garre se formé con esta persona. Ella trabaja en Actua-
cion en la RESAD pero suma en su trabajo la propuesta de Sarah
Kane. Entonces, el préximo encuentro puede estar bueno, porque
viene de un trabajo desde la voz con un trabajo particular del cuer-

27 BEugenae Rabine era cantante i
rico, profesor de canto, mdsico, di-
rector de orquesta, gran estudicso
de todas los areas que conforman
g la Tunaidn vacal |)|r:i|Jc4q:gf:- -
vestigodor. Cred un método, el Mé-
todo Rabine, o Método para o Edu
cacidn Funcional de lo Voz, basado
en sus mas de B0 afos de estudio
y experiencio, al cual enriguecit y
renvoluciond todo el tiempo.



po. Como el de Gabriela aplicando todo lo barbiano, pero esto es
desde otro lugar. Te lo comento porque como bdasicamente a vos
te interesa mucho el trabajo sobre el cuerpo por tu formacién, te
puede resultar interesante. ¢ Alguna pregunta mas de esta multitud
de gente? Mario Valiente, por ejemplo cquiere preguntar algo? ;Be-
gona quiere preguntar algo?

Mario Valiente: Buenas tardes. Felicitaciones Gabriela y gracias por
compartir tu experiencia en este espacio. Me surgié un interés par-
ticular cuando hablaste de que usds narraciéon oral. Que entiendo
que la usds en tu practica docente, y también generaron un espec-
taculo que creo que eso fue en tu desarrollo profesional/personal
digamos. Mi interés venia por saber si la eleccion de la narracién
oral ;obedece a un gusto personal?, ;o qué reconocés alguna cues-
tion especifica como herramienta didactica? o galgln valor cultural
que para ustedes es si o si considerable en la sociedad mendocina?,
o alguna otra gNo?

Gabriela Psenda: Bien. Junto a les estudiantes todavia no hemos

hecho la experiencia de narracién oral. Yo hice ese paréntesis para
contar como habia sistematizado el trabajo de la partitura vocal es-
crita y la guia para composicion del mondlogo para les estudiantes.
Surge del grupo La Rueda de los Deseos, en general trabajamos mu-
cho la creacién colectiva y partimos de textos narrativos mas que
dramdaticos. Por otro lado, una de mis companeras, Valeria Rivas, es
narradora oral. Entonces, como parte del entrenamiento, utilizamos
herramientas provenientes de ese universo. Buscando cémo nomi-
nar este proceder nos llegaron varios términos para definir a un ac-
tor/actriz narrando: narractor, narractriz... Nosotres en un momento
le comenzamos a llamar "Narracién Escénica”. Porgue cuando une
empieza a mezclar no sabe qué estd haciendo en términos de defi-
nicion tedrica, sabe que es algo a lo que se estd dando todo, que le
gusta y que tiene un compromiso politico, filoséfico, sensible. Como
ingredientes del compost técnico-creativo se le sumaban eventos
y formaciones externas. En Argonautas -este espacio/sala que les
contaba que fundé con el grupo La Rueda de los Deseocs en Mendo-




za- Valeria organizaba una Ronda de cuenteria: La ollita, con invita-
des de otros territorios. Por otro lado, es que después de eso dirijo
a dos companeras que son narradoras orales. Porgue también me
van referenciando con lo vocal, entonces se me acerca gente que
estd en ese mundo ¢no? Cantantes, con los que también he trabaja-
do y dirigido. Actualmente no hay tanta movida de la narracién oral
como la hubo antes. Pero si estd habiendo estudiantes jévenes que
estdn siguiendo esa linea —que es hermosa, a mi me encanta- y esto
también hace que aparezca la idea de armar algan proyecto vocal
desde este lugar. Pero todavia no lo he trabajado con les estudian-
tes porque es todo un mundo. Seria una experiencia ¢no? Es algo
muy grande para trabajar en un mismo espacio anual con tantos
alumnes. No sé si te respondo a tu pregunta Mario.

Mario Valiente: Si. Si. Muchas gracias.

Begona Frutos: Hola Gaby. ;¢Qué tal? Encantada, soy Bego. Queria
hacerte una pregunta... he llegado un poco tarde, disculpad. Esta-
mos de vacaciones aqui los docentes... acabdndolas y vamos un
poco con los horarios rarcs. Cuando me he incorporado hablabas
de la diferencia de trabajar "con el texto” o trabajar "para el texto"
y en qué momento entraba la vocalidad y en qué momento entran
esos parametros de habla escénica que se trabajan de una forma
mas profunda pos trabajo pre expresivo vocal en los primeros anos
y gue luego se cruza con el trabajo interpretativo vy si se tiene una
sistematica de trabajo de esos parametros de habla. Entiendo que
es cuando trabajas "para el texto" no "con el texto" ¢no? O ¢cudl es
la diferencia en todo caso?

Gabriela Psenda: Esta diferencia me parece interesante. Eugenio

Barba habla de trabajar "con el texto” como un elemento mas de la
escena. O trabajar "para el texto” que es cuando creo el papel des -
de justamente el papel ¢no? El personaje que ya estd armado por
el dramaturgo y me detengo en ;jqué quiso decir el autor? y ;qué
estd pasando en la obra escrita?, un trabajo textocéntrico. Enton-
ces trabajar "con el texto" nos situa en el espacio, las relaciones de



los cuerpos v lo sonoro, las interpretaciones personales, el sentido
del devenir de lo explorado en la escena. Esto es algo que lo trabajo
bastante en casi todo el afo, pero después en la escena de Actua-
cion 2 se trabaja "para el texto". Cuando se realiza la composicion
del mondlogo confluyen estas dos posibilidades de ir desde esta vo-
calidad o desde el sentido del texto, como empiezo a dialogar con
eso Yy crear un nuevo sentido.

Si bien en la Argentina hay mucha tradicién de grandes autores y
autoras teatrales, no hay como un mandato de ajustarse al texto
cno? Pienso que al ser un pais colonizado, el centrarse desde lo es-
crito, la lengua como rectora de lo creativo, no es lo gue nos moviliza
tanto. Por lo que veo en Mendoza, no es lo mds importante. Lo pre-
dominante es lo que estd pasando en la esceng, cudl es el procedi-
miento que esta por detras, la tensién entre lo que se dice y lo que
sucede.

Mi eleccidn es esta porgue entiendo que no me meto en el dmbito
actoral tan directamente para dejar espacio a la interpretaciéon en
el espacio curricular de Actuacion 2. Lo fui resolviendo asi como do-
cente, que no significa que como actriz o como directora construya
siempre asl... aungue en general realizo muchas creaciones colecti-
vas y el texto surge al mismo tiempo gue el espectaculo. Entonces...
no trabajo tanto "para el texto"... Hay algo de la desobediencia al
texto también, descentralizar los estimulos un poco ¢no?

Cuando trabajamos los susurradores si se "trabaja para el texto”, ya
que la construccion poética es rica y potente para indagar (el ritmo,
la forma, la melodia... ya estan propuestos en la estructura).

En el tercer ano se toman textos clasicos como una experiencia tea-
tral. ¥ ahi no queda otra que trabajar "para el texto” porgue es tan
hermoso, tan claro, tan... tan inmenso, tan vasta esa propuesta.

Cuando te escuché Begoha, me encantd tu charla, y me quedé
pensando mucho en eso de la lengua castellana en Espana y la im-
portancia que tiene la propuesta que se hace desde lo escrito, sus
recursos y de como llevarlo a la oralidad. Y la diferencia en nues-
tro territorio colonizado... Como que hay algo de esa cultura que no
tenemos acd, por lo menos en Mendoza. Y yo tampoco tengo forma-




cion en eso. Me gustaria hacerlo, por supuesto.

Por otro lado pienso en que ahora estd muy de moda también la
performance. Hay algo de la palabra también escrita gque empie-
za a tener otro peso en el teatro... tengo grandes cuestionamientos
internos sobre qué recursos desarrollar en las clases para gue no
queden escindidos del contexto teatral actual y de la curricula aca-
démica al mismo tiempo...

Rubén Maidana: Gaby, en este sentido y por ahi en linea con lo gue
estd preguntando Bego, vos decias que en Primero y Segundo afo
se trabajaban, o se venian trabajando, textos realistas. ¥ que ya no
es tan asi ahora. Porque yo siempre tengo la sensacién... es medio
complicado poder hacer una sintesis rapida de lo que quiero de-
cir ahora... Yo creo gue nosotros deberiamos poder, si hacemos una
analogia con cocinar, brindarle al alumno la posibilidad de conocer
muchos ingredientes. Que conozcan sabores para que después los
mezclen de determinada manera y hagan la comida gue quieran
hacer. Ahora si al chef le piden una comida especifica, tiene que
hacer la comida especifica. Y saber hacer esa comida especifica.
Para mi la comida especifica seria por ejemplo Siglo de Cro Espa-
fiol... o seq, textos que tienen determinadas cosas que no las podés
romper si las querés hacer de acuerdo a como deberian ser hechas.
Si vamos a hacer una performance sobre Calderdn es otra cosa. No
es Calderén. O lo que nosotros hacemos de Shakespeare es... no
s& qué es porque tampoco es Shakespeare puro. Estamos en La-
tinoamérica... millones de cosas pasan en el medio. Entonces, ahi
me parece que hay... en algun lado hay algo que estd vinculado con
cudl es el resultado que se espera y para qué se trabaja. Porque
muchas veces siento que los nuevos alumnos vienen con la idea de
que el texto ha muerto. Entonces, con esta consigna, como se cayd
el muro de Berlin se cayd todo, el texto muerto, el autor ha muerto y
yo soy el dramaturgo de mis cosas y hago lo que quiero jy estd todo
bien! porque yo soy el propio creador. El punto es cuando nosotros
desde |lainstitucion y desde nuestro rol docente adherimos —o no—a
ciertas posturas frente al hecho creativo v su resultado. Porque ahi
también empieza a estar esta idea de "el sentido” ¢el sentido de la
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poética?, ;de esa poética? (Vamos a hacer Siglo de Oro respetando

la estructura del texto o vamos a hacer una version? Y ahi es donde

empiezan, me parece, algunos lugares que.... se vuelven mas difu-

s0s. Por eso te preguntaba si Actuacion, de pronto marca... no se...
"vamos a hacer Muller"... Un texto abierto que permite determina-
das vocalidades. S5i hacemos Siglo de Oro, con la rima, el verso, hay
cosas que no las podés evitar. ¢ Se entiende lo que digo? No sé si se

entendié algo con el ejemplo de la comida.

Gabriela Psenda: Se entiende lo que estds diciendo. Estd perfecto

Yo justo no he tenido esta charla con los docentes de Actuacién 3.
Concretamente es esto, yo focalizo sobre la vocalidad y me voy me-
tiendo en el sentido de lo que quiero decir en relacién al texto y la es-

cena, porque siento que es un E‘EDDCI-D gue me FJEF'PTlitE meterme en




lo expresivo pero no invadir el espacio de Actuacidn. Eso por un lado.
Mo digo gue esté bien ni cerrado. Es lo que yo he ido encontrando
desde este lugar que es "nuevo”, que seamos actores y actrices que
estamos en la vocal y estamos como buscando ese lugar de inters-
ticio ¢no? Eso... que esté lo técnico pero gue esté lo expresivo, pero
que no invada ese otro espacio. Por otro lado, como les estudiantes
trabajan con textos realistas no estd esa necesidad ni siquiera des-
de la propuesta del texto.

Si pasa, como ya dije antes, en Tercer Afo (donde hay otro docente
de Vocal a cargo) donde indagan en textos clasicos de Shakespea-
re, Lorca y Moliére, en este tipo de propuestas potentes desde la
escritura no podés no escucharlo. Podemos hablar de qué capa-
cidades como docente vamos a estimular en les estudiantes para
que aborden esos textos. Mas alla del resultado gno? Porque obvia-
mente hoy en dia hacer un clasico tal cual era, o seaq... es como re
aburrido. Digo ir a verlo... No sé si de hacerlo. Pero me parece intere-
sante en cuanto a lo pedagégico pensarlo en las capacidades que
pueden adquirir les estudiantes. Cémo no voy a estimular a un actor
o una actriz a que sepa trabajar sobre esos textos. Obvio que sil Es
importante. Estd buenisimo.

En mi caso, en mi Segundo Ano no tiene sentido que yo lo profundice
porque no es lo que va pasando en correlatividad a las otras ma-
terias, la integraciéon ni a la curricula, ni tampoco me da el tiempo.
Pero si me parece que en una Facultad es importante que un actor/
actriz tenga herramientas para decir un texto poético —o con estas
caracteristicas—, que sepa trabajar con la rima, que sepa trabajar
con ese tipo de musicalidad gue ya estd cerrada desde la escritura,
y cémo sostenerla. En la Facultad lo van viendo un poco en Tercer
Afo. Sies por opinar, por ahora jBegofia quiero que me ensefnes! Voy
air a Espana.

Begona Frutos: Gracias Gaby por la charla, porque mi pregunta vie-
ne siempre desde esa forma un poco estructurada que nosotros
llevamos en la RESAD. Esto de que “la forma informa®. Hay una for-
ma de trabajar que es sobre la forma, sobre la estructura y luego
a partir de ahi damos libertad a eso ¢no? Pero en cuanto hay una



"deformacion profesional”, yo creo que sobre todo a partir de ter-
cero o cuarto ano en la carrerg, no en primero y segundo porque
hay un trabajo mas libre vocal, pero cuando se empieza a trabajar
Expresion Oral con textos concretos y complejos: Shakespeare, Va-
lle Inclan, Lope de Vega, la forma nos da una seguridad tremenda,
porgue no te puedes perder. Porque te da muchisima informacién.
Desde versos en octosilabos, que todos los principios de verso con
el impulso de la accidn empiezan en consonantes oclusivas, te esta
dando informaciéon de coémo estd el personaje ¢no? Entonces, todo
lo intentamos revertir en eso. A través de la estructura entonces...
claro, por eso mi pregunta siempre va un poco d.. ¢y eso cdmo se
concreta?, ;como se concreta haciendo esto? ;Y en qué pardame-
tros lo divides? ¢Qué significa hacer esto cuando luego lo tienes que
concretar? Porque a veces nos resulta dificil =a mi personalmente y
habléndolo con otros companeros también- todo el trabajo que ha-
cemos primero dentro del aula v que da resultado, y luego cuando
lo tienes que extrapolar a un trabajo concreto... eso... este trasvase
a veces es complicado desde la vocal. Aunque bueno... el trabajo
que hacéis ahi es maravilloso. Creo que muy parecido entre todos
los profesores de voz ¢no? De diferente manera, pero muy parecida.
Yo creo que a Lara le va a gustar mucho conocer a Sol Garre porque
ella es profesora de Interpretacion Gestual y trabaja todo lo relacio-
nado con voz y palabra, pero también desde lo gestual y desde téc-
nica Ché&jov. Es muy interesante, y ahora estamos todos un poco alli.
En la RESAD, en el Departamento de Voz, trabajando eso ¢no? Yo
creo que va a ser muy interesante para Lara también. Gracias Gaby.

Gabriela Psenda: Gracias. Gracias a ustedes,

Rubén Maidana: Bueno, tenemos que ir cerrando este bonitoen -
cuentro porque a las dieciocho horas hay otra actividad en la Facul-
tad y el Secretario de Investigacién y Posgrado me dijo que necesita
veinte minutos entre un evento y otro. Bueno es lo gue hay. Javi, Ma-
rio, chicas, un gusto que hayan estado acd. Me parece sumamente
positiva la posibilidad de conocernos, intercambiar y nos veremos
en el mes de septiembre.
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Reflexiones sobre el entrenamiento
cuerpomente del actor en los procesos
de la imaginacion de Michael Chéjov y
su devenir vocal en la escena.

Sol Garre

Rubén Maidana: Buenas tardes. ;Como les va a todos los presen -
tes? Javier, te doy la palabra para hacer una presentaciéon mas ins-
titucional y después ya nos quedamos charlando con Sol.

Javier Campeo: Gracias Rubén. Muchas gracias a vos por seguir or -
ganizando este ciclo. El segundo encuentro de la segunda tempo-
rada. Muchas gracias Sol Garre por estar aqui y a todos y todas las
personas que estdn en la sala, donde sigue ingresando gente. Las
dotes persuasivas de Rubén y del pequeno grupo de Manifestando
lo Sutil dieron sus frutos y les agradezco mucho. Les comento que al
mismo tiempo estamos transmitiendo por YouTube y por el canal Ar-
texVer.tv donde quedard grabada estd charla y estdan las anteriores
del ciclo también. Yo soy el Secretario de Investigacién y Posgrado
de la Facultad de Arte de la UNICEN en la cual hay un érea que se
llama Formacion Continua. En ella trabajamos dirigiéndonos a gra-
duados y graduadas de las carreras de Realizacion Integral en Artes
Audiovisuales y de Teatro. Particularmente hay Educacién de la Voz
en la carrera de Teatro en el Profesorado y en la Licenciatura. Ahi
es donde da clases Rubén. El drea de Formacién Continua es coor-
dinada por Emilia Zarini y Verdnica Rodriguez que lamentablemen-
te hoy no van a poder estar, pero seguimos adaptando actividades
v haciendo eventos, gue como este, nos enorgullecen dado que al
mismo tiempo nos estamos adaptando a estas nuevas circunstan-
cias y por eso quedan grabados los encuentros para aquellos que
no se puedan conectar en este momento. Muchas gracias, Rubén.

Rubén Maidana: Buenas tardes. Como siempre se renueva el publi -
co voy a agradecer a la Facultad de Arte que brinda todo su apoyo




y logistica para el desarrollo de esta actividad. Agradezco enorme-
mente también al resto de expositoras que hemos tenido a lo lar-
go del ciclo gue se ha ido convirtiendo ya en un grupo pequerio de
WhatsApp donde vamos compartiendo inquietudes y contactos. En
este sentido, tengo que agradecer enormemente a Begona puesto
que tanto Sol, como Gemma en su momento, como Cristing que es-
tard presente en el mes de noviembre, fueron sugerencias de ella
ya que son sus companeras de trabajo en la RESAD. Desde |o perso-
nal esto me da muchisima alegria porque, entre las cosas que trajo
la pandemia, tenemos esta posibilidad de generar encuentros. Mas
alléd de las pantallas, de las diferencias horarias y del Atlantico de
por medio, esta plataforma nos permite encontrarnos, conocer y
conocernos y aprender —que es bdsicamente parte del objetivo de
estas charlas- a partir del intercambio. La idea fundante de estos
encuentros es que cada uno de nosotros, nosotras, nosotres, po-
damos compartir lo que hacemos sin sentirnos juzgados. Esto me
parece muy importante. En un mundo donde pareciera que siempre
el éxito y el fracaso es lo que va determinando cémo nos movemos,
la intencién de este espacio es que sea de encuentro y aprendizaje
entre todos. Donde no hay nadie que sepa mas que nadie.

Yendo a cuestiones mds operativas, el ciclo estd organizado en tres
grandes ejes. Por un lado tratar de conocer algo de la expositora a
nivel personal, del ser humano mas alla de su profesion. Cudles han
sido las inquietudes que hemos tenido cada uno en este transito por
la vida artistica y docente y, luego, como nos insertamos institucio-
nalmente, laboralmente, en algun espacio de formacién. Donde esa
formacion especifica y personal ha tenido que generar adaptacio-
nes. Porgque una cosa es ser artista y otra ser docente de artistas.
También nos parece importante conocer algunas caracteristicas
de los espacios laborales. Porque yo creo que hay un concepto bien
importante ademdas del de trayectoria gue es lo que yo le denomi-
no préactica situada. ;Qué seria practica situada? Poder poner esa
practica docente en contexto. Todo lo gue hace Sol en la RESAD
seria, tal vez, distinto si estuviera en Argentina. ¢ Por qué? Porque es
otro contexto, es otra cultura, en algln punto somos distintos, en-
tonces el concepto de practicas situadas nos permite despojarnos



de las comparaciones.

Este ciclo a mi lo que me ha permitido personalmente es empode-
rarme. Sentir que lo que puedo hacer en Tandil, en la provincia de
Buenos Aires, en el sur del mundo, es tan importante como lo que
realizamos cualquiera de nosotros en cualquier otra parte del pla-
neta.

Otra idea que también da sustento a esta iniciativa de generar los
encuentros tiene que ver con el otorgamiento. Pasar de estar en el
lugar de los honores al del otorgamiento. Luego de cierto recorri-
do mas personal, de la busqueda de las titulaciones (Licenciaturas,
Masters, Doctorados) creo que llega un momento que se hace ne-
cesario compartir con otros lo que conozco, lo mucho o poco que he
aprendido en mi recorrido.

Asique, Sol, te sUper agradezco la disponibilidad, la buena onda que
estuvo presente desde el primer momento. Porque si bien no nos co-
nocemos personalmente tuvimos un encuentro previo por Zoomy al
igual que me pasdé con el resto de las expositoras, las siento cerca-
nas porque hay un montén de cosas que nos unen y €so me pone
verdaderamente muy feliz.

La idea, Sol, de esta charla seria poder empezar a que nos cuen-
tes un poqguito de vos desde lo personal. Me parece que hay una
trayectoria bien interesante. El arribo a ciertas técnicas que desde
lo personal no conozco vy, por eso, me interesa mucho conocerlas
¥y gue nos cuentes. Pero antes de empezar a hablar de cuestiones
técnicas me gustaria que nos contaras en algun punto como fue
tu ingreso al mundo del arte. Si eso fue algo que siempre estuvo en
vos, terminaste tu colegio secundario, y dijiste: "Quiero ser artista.
Quiero ser docente.” ;Como fuercn tus comienzos?

Sol Garre: Primero, muchas gracias por invitarme. Porque para mi

también fue una conexién muy limpia. Cuando Rubén me pregunté
si queria hablar en un contexto informal de colegas, y también com-
partir sin necesidad de presentar algo muy elaborado, sino dandole
valor a la parte humana de lo gue hacia, me parecid muy buena
idea. Las cosas humanas, también estoy de acuerdo, son muy im-




portantes. También lo senti cuando le conoci, y que aprecio mucho
en una persond. También me gustaria agradecer a Begofa su con-
tacto. O seq, que estoy encantada de estar aqui y de conocerles.
A algunos os conozco y me alegro mucho de veros. Pensando en la
pregunta que me acabas de hacer, que es cierto que es un poco
intima, ";cémo empezaste?, jqué te pasd?” Me da risa porque re-
cuerdo cuando tenia dieciocho afos tenia que estudiar algo. Yo
queria hacer periodismo en Madrid, pero por cuestiones familiares
no pudo ser en ese momento. Entonces, realmente no sabia qué ha-
cer. Me hablaron de una escuela de teatro que habia en Gijén, que
era nueva y parecia muy interesante. Me dije: "jyaaa! Debe ser in-
teresantisimo esto del teatro.” Habia ido al teatro muy poquito. Me
acuerdo muy bien de lo gue me llamé la atencién la primera vez que
fui, codmo me pregunté sorprendida: "j¢ Pero, cémo hacen lo que es-
tén haciendo?!” Ese recuerdo de mi primera reaccion quizas fue lo
que me llevd a decirme: "jAh, pues me voy a preparar las pruebas!”
Fue un poco de casualidad, simplemente me interesd mucho saber
mas del tema: ;Sobre qué se estudiaba? ;Cémo se estudiaba? Y
me preparé las pruebas. Logicamente que viniendo de una familia
de ingeniercs —mi abuelo ingeniero, mi padre ingeniero, mis tios, mi
hermana...— este planteamiento fue un poco... (imitando la cara de
sorpresa de sus padres) "Bueno...”, me dijeron, "vale, pero tienes que
estudiar una carrera. Si estudias una carrera al mismo tiempo... y si
sacas la plaza y entras, pues puedes hacerlo." Yo me dije para aden-
tro, "jAnda, ahora a elegir carrera!” Una de las carreras que "estaba
por ahl”, ¥y que yo habia oido que era muy "movida” y politicamente
muy activa, eran los anos ochenta, era la Facultad de Filosofia, Psi-
cologia y Educacion. Y esa fue la razén por la que empecé Psicolo-
gia. Luego me especialicé en Psicologia Social. Empecé haciendo
las dos cosas al mismo tiempo.

Rubén Maidana: Sol, evidentemente para tus padres la carrera de
Teatro no era una carrera,

Sol Garre: No, claro. Mo, para las familias clasicas o por lo menos de
la que vengo. En mi situaciéon y ambiente no habia familiares... Bue-



1 Director v actor de teatro polaco,
tambéen de cine, radio y television
afincado en Espana des i
1985 llega o ESf
labores  pedogdg
dao clases de Expresion Corporal
¥ Practicas Escénic
i tualmente dirige en Modrid
oy escuela Réplika.

no, tengo pintoras cerca, mujeres en mi familia, verdaderas artistas,
ipero vamos, de arte dramético! De hecho mi tia, por ejemplo, que
pinta de maravilla, no la dejaron cuando quiso estudiar pintura. Por
aquel entonces no era considerado una carrera, menos para una
mujer. Aparte de eso, y de los miedos de mis padres, que me imagi-
no, tampoco me pusieron excesivas dificultades. Me veian feliz y no
decian nada.

Rubén Maidana: ;¥ terminaste tu carrera de Psicologia?

Sol Garre: 51, hice las dos a la vez. Lo que realmente me interesaba
cuando empecé a hacer teatro eran las ganas de saber como se
hace esto, cdmo funciona. Ese tipo de preguntas tenia que ver mas
con la herencia de tanta... tanta... Ingenieria en la familia. Por otro
lado, venia del mundo del deporte, donde a uno le dicen lo que tiene
que hacer. TO entrenas, lo haces y listo. Imaginaba que eso seria
actuar, pero me encontré con una carrera un poco mas compleja,
con muchas cosas que me contradecian. Sobre todo, la parte mas
psicolégica, cuando tenias que meterte en estos temas de la me-
moria emocional. Era una escuela muy clésica, donde trabajabas
como actriz al uso. Algunos profesores de la RESAD de Madrid, que
estaban dando clase alli, venian y también nos daban clases a no-
sotros. Entonces habia esa orientacién, la de comprometerte psico-
légicamente con lo que estdas haciendo. Ahi si tuve yo mis diferen-
cias. Tenia un profesor que habia llegado de Polonia de estudiar con
Grotowski, Jaroslaw Bielski,' quien un poco me encaminé a lo que fue
luego una carrera a través del movimiento. Con él aprendi mucho y
entré muy bien, a partir del movimiento, en lo que entendia yo que
era esto de hacer teatro. Nada mdas terminar la carrera consegui
trabajo en una conocida compania en mi provincia, y asi empecé.
Trabajé como actriz profesional de los veintidds a los veinte cinco
anos. Habia empezado a estudiar cuando tenia dieciocho anos...

Rubén Maidana: Y Sol, cuando empezaste a trabajar profesional -
mente, la demanda de la profesién jaddénde iba? (A un teatro tex-
tual, a un teatro mas de las memorias afectivas? ¢ Podias combinar-




lo con esto que te interesaba que tenia que ver con el movimiento?
¢A partir de la experiencia que habias tenido con este profesor?
¢No? ;:Qué?

Sol Garre: No. No podia. Las obras eran textuales:  Ensayos parao
siete de Boguslaw Schaeffer, El burgués gentilhombre de Maliére...
Eran obras asi, mas clasicas. Seguia teniendo esta inquietud por el
movimiento, pero al principio no trabajé en un teatro de movimien-
to. Tampoco me sentia completamente satisfecha del todo cuando
trabajaba como actriz. Luego, el tema de que trabajabas por bo-
los; no sabias si ibas a tener trabajo, cuéndo ibas a tener trabajo...
todo eso empezd a pesar. Logica, y afortunadamente, me ayudaban
econdmicamente mis padres. Habia terminado la carrera en Madrid
mientras trabajaba como actriz, y depender de mis padres no lo lle-
vaba bien. Entonces me dije, "jHuy! Tengo que encontrar algo, por-
que creo que necesito mdas seguridad!" Me sentia mejor sabiendo
que podia hacer alguna cosa, aun fuera del teatro, para subsistir
por mi misma. De psicologia nunca surgid nada. Todo lo que conse-
guia eran cosas relacionadas con el teatro. Asi segui adelante has-
ta que llegué al Teatro La Abadia con veinticinco afos.

Rubén Maidana: Perddn Sol, hablemos de La Abadia. Yo porque tuve
la posibilidad de conocer un trabajo de Begona, su Tesina sobre el
grupo La Abadia. Creo que alguna de estas publicaciones (muestra
a camara el libro) como Lecciones para el actor profesional realiza-
da a partir de una recopilacién de apuntes transcritos y ordenados
por Deirdre Hurst du Prey? de Michael Chéjov, son de ahi. Acd (sefia-
lando a la parte superior derecha del libro) hay un simbolo del Tea-
tro de La Abadia. Entiendo que es un espacio y un grupo el Teatro
de La Abadia de mucho entrenamiento, mucho perfeccionamiento,
investigacién o algo por el estilo, gverdad?

2 (1906-2007) Actriz y profesora de
la téonica Chéjov, Alumno directa
dea &l desde 1936 y su asistente des-
puaés. Gracias a su archiva nos han
| |;-§_;|Jr_1cj transcritaos las lecciones v
pensamientos de Michoe! Chéjow,
Editd dos libros compilondo sus
ideas: Lecciones parg el actor pro
fesional I:AII:':(:_ 2008} y Lessons for
Teachers af this Acting Technigue
| Dowvehousa, 2000).



3 Actor y director de teatro espa
fal, Yarias veoas premiado, ¥ miam-
bro de lo Real Accdemia Espafiola
desde 2014. Sus primercs traobo
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vimiento en los princ pa
de Alemania. En Espafia
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6 En su origen un arte marcial para
la lucha cuerpo o cuerpo, Yo s8a
grmicda o desarmada, Deriva de la
practica espiritual v filosdfica chi-
na del Tasismo. Actualmente esta
practica constituye una dea las ma
NEeras miis (!flr"rl'a'l.":l.‘i e reforaar
y relajar cuerpo y mente. Trobajo
la respiracién y lo energia interna
dentro da uno Secusncia II ida de
formas y movimier cretos,

6 [1821-1999) E II'|1:E'I preta
cidn, mima, axp 1 corporal i
danza. Después de 8 ofos en ‘.|.‘:|l-|‘:|_
investiganda, trabojondo como ac-
tor y profesor en el Piccolo Teotro
de Mildan, funda en 1956 an Pads la
Ezcusela Internaciongl de Teatro,
considerada un centro de referen-
cia de lo pedagogiao teatral v del
tecdtro de -:_|1:-:I-;|

T Método de trobajo de mesa que
analiza un texto conducido por al
director. Los intérpretes analizan
las maotivaciones internos de los
personajes, el subtexto, los interre-
laciones, los caroctares, la ascign
transversal v o supertarea de |a
obra con el obhjetive de introducin
profundamente al actor en el dro-
mid asarita, an &l munds interns dal
personaje y descubrir la ldealogio v
el chjetivo artistice de la cbra.
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Lecciones para el
actor profesional

Sol Garre: Si. Lo cred José Luis Gémez ? por el ano mil novecientos
noventa y cuatro o mil novecientos noventa y cinco, cuando salid de
alli la primera promocion de actores. Yo entré en la segunda. Gomesz
cred un Centro que pretendia investigar, estudiar el arte de la ac-
tuacién. El fue quien trajo a Espafa la técnica de Michael Chéjov.*
El primero que empezd a hablar de Ché&jov aqui. José Luis estuvo
trabajando con Sarah Kane en Inglaterra, de la que luego hablaré, y
con otros profesores de esta técnica. Cuando volvia nos daba a no-
sotros, los actores, clases sobre este método nuevo. Aparte de las
sesiones de movimiento que teniamos, también haciamos Tai Chi,®
ademds de clases de voz y prosodia. Teniamos muy buenos profeso-
res, habia muy buena formacién y, sobre todo, habla una seriedad y
un rigor muy alto de estudio e investigacién que yo en ese momen-
to agradeci muchisimo. Fue donde conoci esta técnica de Michael
Chéjov, junto con el trabajo de Jacques Lecoq.” Trabajabamos mu-
cho el movimiento. Con todo lo que era moverse yo me sentia muy
feliz, en mi salsa. También teniomos clases de Andlisis Activo’ y, ahi,
yo ya no lo pasaba tan bien. No conseguia encontrar como bajar al
cuerpo lo que el andlisis intelectual me proporcionaba. Por ejemplo,




situaciones donde tienes que resolver un conflicto que tienes con tu
hermana. Tenias que buscar tus objetivos, tus razones, tus estrate-
gias y todo esto lo tenias que buscar psicolégicamente, apelando a
tu historia personal. Yo notaba muchisimos bloqueos. Sin embargo,
recuerdo que inmediatamente después teniomos una clase de téc-
nica Lecoq con Maria del Mar Navarro® donde a través del juego, el
movimiento y la imaginacién yo entendia como todas esas cosas
podian estar ahi sin necesidad de tener que pensar tanto en ellas.
Sin darles tanto la vuelta o tener que buscar un referente dema-
siado tiempo en mi cabeza. Y eso fue todo a través del trabajo de
Lecoq, al mismo tiempo. Pero, en ese momento, yo no estableci nin-
guna conexion en el trabajo como puedo hacer ahora. Si recuerdo
que me quedé enamorada de la técnica de Michael Chéjov, porque
lo que hacia era dar herramientas para utilizar tu imaginacion; para
ponerte en otras situaciones o para buscar, digamos, cémo tu cuer-
po vibra, tus sensaciones, y no tus estrategias. Todo eso te llevaba a
otro tipo de estar en escena, de comportamiento que afectaba a tu
trabajo de actriz. Me acuerdo que enseguida conectd conmigo y me
impresiond muchisimo. A los dos anos de estar en La Abadia le dije a
José Luis, el director de La Abadia, "yo quiero estudiar esto. ¢ Dénde
puedo hacerlo?” Me dijo, mas o menos, "No hay ninguna escuela. Yo
conozco esta persona que se llama Sarah Kane.? Ella me ha introdu-
cido en esta técnica.” Entonces cogi la mochila y me fui a conocera
Sarah Kane y a partir de ahi empecé a viajar por Europa, sobre todo
cuando encontraba alglun curso, algin maestro de la técnica, ibaa
conocerlo. Habia maestros, pero no escuela; estudiaba con profe-
sores sueltos. Al mismo tiempo empecé a abandonar mi actividad
como actriz, bueno, en un momento tuve que tomar una decision.
En vez de enrolarme en una gira a la que me habia invitado José Luis
Gomez en La Abadia, decidi quedarme en Santander para empezar
a dar clases,

Rubén Maidana: Sol, te hago una pregunta. En algin momento en
nuestra charla previa a &sta, me habias comentado que te interesa-
ba mucho el arte marcial. ¥ en un momento, eso yo lo uni con Phillip
Zarrilli'® y con esta idea del Katakali hindd."

B Hao sido profesora de movimien-
to escénico e improvisacién en la
Escuela de Cinematografio de lo
Comunicod de Madrid y en el Tea
tro de La abaodio de Modrid, y des-
de 1956 dirige su propio escuela
en Madrd, Naovarre se formd en la
Escuein de Teotro de locgues Le-
cogq de Paris, especializdndose an
la padagogia de la escuala,

8 Profesara especialista en & Ha-
blo Creativa de Rudolf y Maria Stei-
nery an el enfoque de Michaal Ché
Jov para lo actuacion y el teatro en
Alernania, Sulza y Gran Bretofo,
Maoestra, directora e intérprete
indepandiente entra 1996 y 2002,
Trobaa rr_}QuI(lr'l'le’:r'ltf: e Eurgpa,
Gran Bretana y los Estodos Unidos.
10 (1947-2020} o5 reconocido inter
nacionalmente como director, ac-
tor y profesor, Desarrolld un proce-
g0 pre-performativo para entrenar
actores, combinando practicas de
yl)ufj_}l artes marciales |‘:|5,'|6|’_:_r‘_.;_:|.‘::
Kaolorippoyatiu de Kerala, India, v
el Tai Chi Chuan, estilo Wu, de Chi-
rna. Su libre Psychophysical Acting
({Routledge Press, 2008) recage su
practica y pensamiento.

N Hatakali es una forma de teo
tro danzado clasico de la India
de unos 300 ofos de antigledod,
Baile, misica e interpretacidn se
mezclan en dramatizociones de
historias tomadas de la gran litera-
tura épica hindd. Los bailarines/oc-
tores personifican los perscnajes
rrEdiante un r_:!_:-r'rlplr_'._;:_: VG L b
pasos de danza, gestos de las mo-
noe y exprasionas del rostro.
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Obviamente me puse a buscar en YouTube quién era. Ahi pude en-
contrar cierta informacién respecto de &l. En mil novescientos se-
tenta y seis se fue a Kerala, en la India, originalmente como director
de teatro, con una beca Fulbright de EEUU para estudiar una forma
de danza dramdtica india conocida como Katakali. Fue a estudiar
eso porgue le interesaba el entrenamiento preliminar de los acto-
res. Alll descubre que la preparaciéon previa proviene del arte mar-
cial conocido como kalarippayattu. Tuve la posibilidad de ver este
entrenamiento, peroc ademds encontrar un maestro y entrenar des-
de 1976 a 1993. Fue el primer extranjero en entrenar seriamente este
arte marcial. Mi pregunta es, ;como llegaste a &1?

Sol Garre: Durante esta blsqueda de Michael Chéjov. En La Abadia,
cuando empezamos a trabajar, todas las mananas teniamos una
hora de Tai Chi. Es verdad que te sentaba muy bien... No habia una
relacion directa, explicita que yo recuerde, ni habia una conexion
directa con el trabajo de la actuacion, pero José Luis Gomez apostd
mucho por ese tipo de trabajos mdas psicofisicos y de preparacién




del actor antes de actuar. Cuando me fui de La Abadia segui man-
teniendo mi practica de Tai Chi. Pero, de repente, el Tai Chi se me
hacia muy lento y encontré una escuela de Taekwondo. Me dije "voy
a hacer esto, que parece que es mdas rapido”, y me meti a hacer
también Taekwondo. Con un equipo de nifos ahi estaba yo dando
patadas. Me dije, "es interesante esto ¢no?, jcdmo te activa la ener-
gia!” No lo conectaba directamente con mis clases, en ese momen-
to estaba ya dando clases en Santander, pero si me llamaba mucho
la atencién el tema de la energia. En esta blsqueda de profesor en
profesor de Michael Chéjov cuando me iba por Europa, y hasta a
Siberia que me fui a trabajar, conoci a un chico japonés. Hablando
con élmedice, "yo creo que te va a interesar el trabajo de este sefor,
Phillip Zarrilli, mi profesor ahora, que trabaja mucho las artes mar-
ciales pero enfocadas al trabajo del actor aqui en Occidente”. "jAh,
pero qué curioso!”, me dije, "jqué interesante!” Entonces lo conoci.
Me invitd a ver su clase. Me llamé muchisimo la atencién porgue yo
no habia visto nunca entrenar actores haciendo esos movimientos:
respiracion, yoga, katas'... Me parecié interesantisimo lo que es-
taba haciendo y, ademas, dentro de un Master de Teatro Fisico en
Londres. Aqui en Espafia esa especialidad todavia no estaba muy
explorada. Habia empezado en mil novecientos noventa y dos en la
RESAD, siguiendo la linea del Théatre du Mouvement™ en Francia,
por un lado, y por otro, del trabajo de mimo y pantomima. Pero toda
esta linea de teatro fisico que venia mas de otros aspectos como
los que yo habia estudiado con Jaroslaw Bielski de Grotowski y ese
otro tipo de trabajo, no estaba establecida en RESAD. Si en compa-
filas como Atalaya,” empezaban movimientos... Pensé en estudiar
este Master con Phillip Zarrilli. Cuando le conoci, le llevé un video de
un trabajo que acababa de estrenar. Era una exploracién de movi-
miento. Recuerdo que fue su visidn y andlisis lo que me convencid:
como estaba analizando la mirada de los actores, como analizaba
el movimiento, cémo él mismo miraba... porque era una forma de
analizar el trabajo de los actores que yo no habia visto en Espana.
Entonces me dije, "ah, pues, voy hacer el Master." Justo cuando iba
a hacerlo le nombraron Catedrdatico en la Universidad de Exeter.
Me comentd por qué no me iba a Exeter y hacia este otro Master

12 Kata [ 41 £ (forma’) es una po-
labra joponesa gue describe una
serie, forma o secuencia de posi-
ciones y movimientos prefijodos
gue 3¢ emplean para el aprendiza-
je vy entrenamiento, en parejos o en
grupo, en una close de artes mar
ciakes en diferentes modalidodes v
especialidades

13 Companfo de teotro fundodao
por Claire Heggen e Ywes Marc an
Paris ¥ gue dir Qe juntos desde
1975 a 2017

14 Compania estable de teatro de
Sevilla furdada en 1983, fundada
y dirigida por Ricardo Inlesta, Ata-
laya ho desarroliodo desde sus
comienzas un trobajo en la linea
dal tratro de investigacion dariva-
do del trabajo de Eugenio Barbo y
Odin Teatret.



15 Enfocar lo energia, "hacer foco”,

en Practica Escénica, especialmente disefiado para que bailarines,
actores y masicos pudieran explorar su practica artistica. También
era éste otro tema muy novedoso para mi. Estoy hablando del afio
dos mil. Ademas, Exeter estaba al lado de los archivos de Darting-
ton, que era dénde estaba recogido todo el material sobre el traba-
jo que habia realizado Michael Chéjov en Inglaterra. Entonces me
dije, "iEstupendoc! Voy a hacer un Master con su entrenamiento vy, al
mismo tiempo, sigo investigando a Michael Chéjov". Y alli me fui a
entrenar con Phillip. Trabajamos un minimo de tres horas, a veces
mas, diarias en todas sus disciplinas. Phillip distingue en el entre-
namiento el Yoga, el Tai Chi y el Kalarippayattu. Se fue a la India y
estudid el teatro Katakali, el teatro tradicional de alli. Le interesd el
arte marcial sobre el que los actores del Katakali basaban su propio
entrenamiento porgque era realmente lo que activaba la energia y
la canalizaba de una manera digamaos..., no mas neutra, pero si de
una manera previa a lo que es el cdédigo escénico que después tra-
bajaban los actores en el teatro Katakali, un teatro-danza muy, muy
codificado. Explord los principios de ese arte marcial para enten-
der como poder trasladarlos al actor: cémo generar energia, cémo
modularla una vez que la sientes, como sentir la flexibilidad de la
misma en tu cuerpo, cémo establecer el foco™ que luego relacionas
como actriz inmediatamente con el objetivo que tienes en escena...
Es decir, una serie de cuestiones gue son una preparacion psicofi-
sica para el actor. Si entendemos psico como la parte psiquica mas
que psicolégica, en el sentido tradicional europeo que asumimos,
entonces empiezas a entender toda esa conexidén.

Rubén Maidana: Te pregunto ;Este tipo de trabajo de Phillipen al -
gun punto, es parecido a lo que plantea Eugenio Barba?

Sol Garre: Si. A Phillip le influyd mucho todo el trabajo de Grotowski
y también se refiere mucho a Barba. Puedo decir que ofrecen ca-
minos paralelos. Barba siguié uno y Phillip otro. Pero muchos de los
principios psicofisicos que tiene Barba también resuenan en Phillip,
son muy paralelos en sus investigaciones y puedes entender el tras-
vase totalmente entre uno y otro.




Rubén Maidana: Una de las cosas que voy sintiendo, a medida que

te escucho, es que apareceria una idea del trabajo sobre la energia.
Salir de una energia de un cuerpo mas cotidiano y ponerlo en un lu-
gar mas extra-cotidiano a través del ejercicio fisico. La generacién
de la energia, la modulacion de la energia vital, enfocar esa energia
en escena. Y ahi, en un punto siento que se une con el trabajo de
Michael Chéjov. Estuve buscando alguno de sus materiales y encon-
tré en uno de sus libros este cuadro que sintetiza los puntos dénde
basa su técnica y que lo denomina Mapa para una una Actuacién
Inspirada. ¥ ahi comencé a unir Phillip, Chéjov, Sarah Kane. ¢Es asi?
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"Mapa para una Actuacion Inspirada”. Mala Powers, en Sobre la
Técnica de la Actuacion de Michael Chéjov (Alba, 1993, p. 51)

Sol Garre: Si. Se juntaron por esas casualidades que nunca se sabe
si son casualidades. Por ejemplo, recuerdo gue en la primera clase
que tuve con Phillip, estando todos concentrados, respirando, nos
dice: "Os voy a ensenar como estar quietos sin estar quietos”. A par-
tir de ahi dices: "Bueno, vale. Acepto esto gque me ha dicho y como lo



trabaja... Acepto casi como animal de compafia siguiendo al maes-
tra" (Se rie).

Coémo estar quieto sin estar quieto tiene toda una implicacion y sig-
nificado a la hora de mantener tu presencia en la escena. Y, curio-
samente, la primera de las clases de Michael Chéjov que encontré
en los archivos, decia, "vivimos en una época en la que nadie estd
quieto. No se encuentra la quietud y necesitamos estar guietos y en
control para empezar a crear.” Esa casualidad fue muy rara. A par-
tir de ahi vino todo lo demas de mi aprendizaje. Cuando empiezas
a entender, por ejemplo, el concepto de concentracion de Chéjov,
entiendes que va mas alléd de una concentracién mental como la
podriamos entender tl y yo. Realmente te implica a otros niveles
que supone un estudio grande de tu cuerpo y mente. Antes me pre-
guntaste como veia yo la investigacion de Barba y la de Phillip, y en
esto veo una diferencia. Estd en el hecho de que Phillip enfocaba el
entrenamiento en ayudarte a entender esa energia en tu cuerpo,
ayudarte a estudiarte, a investigarte y ver como esos procesos se
estan produciendo, mas que a cudl es el resultado de ellos. Digamos
que la definicion de la energia solo te la puedes dar th. Ta no puedes
definir la energia segln lo que dice ni Ché&jov, ni Barba, ni Phillip, sino
segun tu experiencia en ella, cuando la tienes.

Entonces, lo entiendes. El discurso para entender lo que estd suce-
diendo se lo terminas dando td. Cuando lo haces, empiezas a apre-
ciarlo también desde fuera, a percibirlo. Es todo un proceso. Hay
mucho de blsqueda en uno mismo que Phillip facilitaba para darte
nuevos discursos, nuevas formas de ver tu trabajo actoral. Eso para
mi fue como un abanico que se abrid, enorme, para también po-
der entender el trabajo de Chéjov. No sélo eso, todo lo que estaba
leyendo y las técnicas que ya habia conocido de otros maestros,
efectivamente, las empezaba a entender de otra manera. Cuando
estaba en Exeter, por ejemplo, después del entrenamiento hacia un
proyecto de creacién con la técnica de Chéjov, que era lo que me in-
teresaba investigar. Notaba que la misma técnica antes o después
del entrenamiento era en si misma otro mundo. Yo no sé si, por fue-
ra, eso se veia con la misma claridad. A lo mejor por fuera no se veia
nada, pero lo que yo si sentia por dentro, o entendia de lo que es-




taba haciendo en ese momento, y sobre todo de lo que estaba dis-
frutando, era otro mundo. Asi fue como empezd todo. Todo eso me
enganchd y segui con preguntas: "¢por qué pasa esto?, ¢por qué?”
(Se rie). Creo que la Ingenieria de la familia estaba por ahi detras.
"¢ Por qué después de entrenar funciona mejor la técnica?" Empecé
esta investigacion con el Master, luego la amplié en el doctorado v
todavia sigo buscando...

Rubén Maidana: Scol, hasta ahora de alguna forma -tal vez me equi
voque- habria una blsgueda mas personal e individual y te queria
preguntar ;qué fue pasando con la actriz? Si se fue desplazando
esto hacia otro lugar. Porque, evidentemente, este tipo de trabajo
-lo estoy diciendo sin pensarlo previamente- no sé cuanto mercado
de consumo cultural hay para un tipo de trabajo como el que es-
tds proponiendo ¢para qué tipo de publico? ¢Qué tipo de estética?
cQué tipos de espectdculos? Pienso, el realismo-naturalismo es lo
que abunda, o el teatro textual. Después empieza a aparecer el tea-
tro danzag, otras estéticas y otras manifestaciones escénicas. Pero
digo, todo ese conocimiento gque vas incorporando como actriz,
como artista, antes de empezar a transmitirlo, que es otro camino,
otra forma; ztuviste la posibilidad de mostrarte, mostrar trabajos,
que alguien te dirigiera? ¢En qué fue quedando esa artista?

Sol Garre: Me quedé en silencio porgque en mi recorrido esta todo

muy unido. Empecé a dar clases a los veinticinco anos. Empecé a
compartir cosas sin conocer muy bien la profundidad de la técnica
de Michael Chéjov. Investigaba y al mismo tiempo daba clases. Si
trabajé como actriz esos anos, siempre con Phillip. Después nunca
salid nada. Tampoco lo eché de menos, la verdad. Me gustaba mu-
cho ensefar y disfrutaba mucho investigando, entonces... No salie-
ron propuestas. Tampoco vela dénde o con quién podria compartir
esto. Esto es realmente, yo creo, una de las razones; y otra, que la
investigacion me ocupaba mucho tiempo. Hay una cosa gue creo
importante. Todo el trabajo, tanto de Michael Ché&jov como de Phi-
llip Zarrilli, son formas para entender lo que tl haces en escena, in-
dependientemente del codigo donde estés. A mi me gusta mas el



Claudia Coelho v Poco Gallego
en La estacion del agua. Taller de
3% curso de interpretacion en el
teatro de gesto, RESAD 2003, Di-
reccion: Sol Garre, Foto: Ernesto

Sarrana.

teatro fisico, pero ése es mi gusto personal. Me gusta, lo entiendo,
quizds porgue he venido al teatro desde el deporte. Eso es donde ta
aplicas ese tipo de conocimiento. Légicamente cuando lo ensenas,
como en mi caso, que ensefo a actores de la Orientacion Teatro
Gestual en la RESAD, tengo claro que ahi tienen un recurso valio-
sisimo y lo enfoco de una determinada manera. Pero el proceso de
entender lo que tl estds viviendo cuando lo estds haciendo y como
te lo explicas es, digamos, independiente del cédigo en el que estas
trabajando. Porque Phillip no trabaja a ese nivel, estd en el trabajo
pre-expresivo. Phillip lo llama pre-performative en el sentido de la
performance, de estar en escena, saber trabajar tu presencia y, una
vez alll, ajustarte al cédigo, la estética, el requerimiento de lo que te
rodea. Pero no define el teatro por el cddigo, sino define el teatro
por lo que el actor hace, que creo que es fundamental. Bueno, des-
de mi punto de vista. Yo doy clases desde un punto de vista de actriz
y cuando dirijo también, dirijo mas como actriz. Creo que el centro
estd en el actor, que es el que da la cara.




Rubén Maidana: Sol, La primera vez que enfrentaste un grupo de
alumnos, ¢cudles fueron tus miedos? Porque yo creo que eterna-
mente buscamos respuestas porque nos van apareciendo ciertos
conflictos. Uno como docente, en funcién de lo que entrend, el tipo
de experiencia a la gque adhiere, busca determinados resultados
y cuando eso no va apareciendo, uno va generando estrategias
pedagégicas para llegar al otro, para que encuentre, para que se
transforme. Creo que el deseo de llegar a esos lugares es lo que nos
vive motivando a seguir buscando y perfeccionandonos, afinando...
Y es una busqueda gue nos lleva la vida. Porque en mi caso yo hace
treinta anos que trabajo como docente y seguimos ahi... buscando.
Nos preguntamos ¢y qué mas hay? ¢Por qué esto va a ser distinto?
Entonces siempre siento que lo gque nos motiva es el deseo de po-
der conectar con el otro, generar cambios en el otro, que creemos
que son importantes y eso aparece desde algln lugar de conflicto.
Vamos a ponerlo asi. Nos genera un conflicto. Por eso te pregunta-
ba, ¢qué pasd?, ccomo lo vivis? El pasaje a ser docente que es otro
mundo.

Sol Garre: Bueno, si, he tenido conflictos a lo largo de mi carrera

como profesora. Pero no precisamente al principio. Cuando dejé de
competir en patinaje artistico, empecé a entrenar a un equipo de
ninas. Siempre he estado entrenando, dando clases. Creo que como
que me sale solo. No lo veia distinto. Daba clases de Movimiento por
que no me vela dando Interpretaciéon. Me acuerdo que cuando me
llamaron de Santander me pidieron que diera clase de Interpreta-
cién y yo dije que no, que no queria dar Interpretacion. Queria dar
Movimiento porgque sabia lo que me iban a pedir como profesora de
Interpretacion. Las asignaturas de Movimiento siempre son mucho
mds agradecidas en ese sentido. Es mas facil que esos conflictos
que tu estds diciendo, a lo mejor, pasen mas desapercibidos. Eso,
por un lado. Luego, si es cierto que, a veces, lo que te hace avanzar
es ver gue el otro no puede. ;:Cémo no puede? ;Por qué esta perso-
na no llega y cémo puedo ayudar?, ¢no? Creo que eso ya es un "me-
I1&6n" muy grande. Yo creo que todos los que damos clases nos vamos



buscando la vida. Buscando como puedes... Cambias de herramien-
tas, o no, en funcién de la persona que tienes delante y "toreas” esas
dificultades, o las dificultades que te pueden venir también de la
institucién o los contextos donde estds. A veces, aparecen dificul-
tades para poder comunicar tranguilamente lo que quieres comuni-
car. Pero, es parte de la vida, pasa en todo, ¢no?

Rubén Maidana: Te lo preguntaba Sol, porque obviamente creo que
en algun punto estos encuentros pueden ser inspiradores para mu-
cha gente que luego lo ve. Y esta idea de pensar en que, por mas
que uno pueda llegar a tener mucha experiencia, siempre estd esa
sensacion de que falta, de que no tengo, que necesito y como mu-
cha de la gente que estd aqui, de pronto algunos son docentes, gra-
duados de carreras artisticas, me parece importante instalar esta
idea de la blsgueda. El deseo. Seguir aquello que lo apasiona y que
cree que hay algo ahl. Porque eso es lo que nos termina configuran-
do, construyendo y luego compartiendo. O seq, eso me parece im-
portante. Sino para el otro hay como una mirada de: Ya esta. Llegé.
Es docente en la RESAD, o da clases en otro lugar. ¥ no. En realidad
estamos todo el tiempo como ahi buscandao.

Sol Garre: Si. Estaba pensando... a ver como explico esto... Un con -
flicto muy grande que he tenido tiene que ver con dénde trabajas
y con quién trabajas. No es lo mismo en Espafa, no es lo mismo en
Madrid, gue en Barcelona o en Asturias. Estds entrenando a un ac-
tor para que profesionalmente se pueda ganar la vida y tenga un
sueldo. Es una profesiéon realmente dificil, y cada vez lo es mas. Mu-
chas veces compromete, por no decir que a veces traiciona, el es-
piritu creativo con el que un chico/a joven ha empezado a estudiar
esto. La técnica Chéjov es una técnica para la creatividad. Es una
técnica de creatividad enfocada al actor, pero realmente a lo que
te ayuda es a ser creativo. El término creativo (Se rie) es un arma de
doble filo si no se entiende bien, porgque para ser creativo hay que
tener ademdas mucha disciplina detrds. No supone hacer lo que a
uno le dé la gana. Muchas veces conflictla con lo que el estudiante
se encuentra después de sus estudios, porque no encuentra una




forma de desarrollarse creativamente y, al mismo tiempo, cumplir
con las exigencias de un director; o de un determinado ambiente.
Hay muchas dificultades gue los actores se van encontrando. Mu-
chas son sociales también. Algunas son personales. Hay directores
de todo tipo, colegas de todo tipo... Luego esta el ambiente compe-
titive como puede ser del teatro o de cualquier arte que hace que
te plantees, y me pongo en el lugar de alumnos, ;para qué entrenas
esto si luego no lo puedes utilizar? O ¢para qué sirve esto? Esto, por
ejemplo, me ha generado muchos pensamientos respecto a lo que
hago, ¢no? Y ese pequeno conflicto, con el tema de la pandemia
que hemos tenido, se ha acrecentado. La pandemia nos ha puesto
a todos tan de "arriba abajo”, ha cambiade todo tanto que dices,
“ostras, igual hay que entender la creatividad con otros propésitos,
cno?", 0 "¢cudl es la finalidad de la creatividad, hoy?", "¢qué es lo que
necesita el chaval, hoy?" Porque, claro, si te han quitado el futuro, te
han quitado la sensacidén del tiempo, vivir con la sensacién de no te-
ner futuro, pero tener veinte anos... juf! No lo sé. Para mi ya es duro,
pero me imagino que para la gente joven... Realmente, dices "uf".
Me planteo toda esta parte filoséfica, yo creo, para contestarte de
alguna manera. Estds siempre repensando lo que sabes en funcidn
(Se rie) de lo que tienes delante. A todos los niveles. A nivel técnico.
A nivel técnico concreto ¢cudl es el problema en el desarrolio del
imaginario de esta persona? ¥ también a nivel humano. Esa es una
parte que Phillip Zarrilli nos comunicéd también en el entrenamiento.

Rubén Maidana: Sol, como supongo que habré gente muy intere -
sada en conocer estos abordajes técnicos estoy pensando que
nos cuentes, si querés, alguna experiencia de como inicias un cur-
so. Como si yo dijera, bien, si tuviera gue hacer una breve sintesis
de quince minutos donde apareceria de la forma mas clara posible
para nosotros —que no conocemos mucho de esta técnica- el tra-
bajo que articula Phillip, Chéjov y Sarah Kane. ;Coémo seria? Llego
al curso, le propongo un trabajo, no sé&, ¢se inicia con una marcha?
¢Luego el sonido?, y eso se pone en vinculo con el texto... ¢ se entien-
de lo que quiero decir?



Sol Garre: Si, que estamos con profesores de voz, hay muchos en la
sala, y ahi hay un campo muy nuevo. Después de haberme metido
con todo lo del movimiento empecé a interesarme por la voz desde
el cuerpo. Por entonces habia conocido ya a Sarah, asi que empecé
a trabajar mas intensamente con ella. Sarah lo que hace es eso: ver
dénde estd la conexidon entre el movimiento, la imaginacién y la voz.
Como el movimiento, tu percepcidén del movimiento, tus sensacio-
nes del movimiento, ayudan a darle vida a las palabras. Esta seria
mi sintesis, lo que veo de todo ese trabajo que estoy ahora investi-
gando un poco mas. El movimiento y el sonido, el sonido puro. Desde
qué tipo de concentracién tienes que trabajar para que eso fluya,
para que eso realmente dé sus frutos. No escuchas igual... A ver si
me puedo explicar en palabras sencillas. Cuando entrenas en artes
marciales, todo el entrenamiento de Phillip Zarrilli, a lo que te ayuda
es aescuchar. jA escuchar! jYa estd! A escucharte a ti, a escucharlo
que te rodeaq, no a juzgar, no a pensar, no a interpretar. A escuchar-
te a ti. A escuchar lo que te rodea y a escuchar al otro. A escuchar
al otro desde un sitio muy "aqui y ahora”, con todos los valores que
eso tiene (Se rie), con lo facil y lo dificil que es. De esa escucha brota
la imaginacion, recibes la informacidn que te da la imaginacién. Ese
seria el trabajo de Chéjov. Depurdndolo, lo llevamos un poquito mdas
adelante, aparece el sonido. El sonido es muy, muy traicionero (Se
sonrie). Yo le tenia panico, pdnico. Porque... cuando la unién psico-
fisica, lo que es la unién psicofisica entendida en todos los parédme-
tros del entrenamiento, es muy sdlida, el sonido te ayuda. Entiendes
muy bien el sonido. Pero, cualguier tipo de fragilidad en esa unidad
psicofisica, desde donde tU estds buscando trabajar, cuando no
estd del todo conectada, en el momento en que entra el sonido o
la palabra se nota. Se rompe lo poquito que tengas. Les digo a los
chicos que, para mi, la voz y la palabra son como las luces de alerta
de un coche que se encienden en rojo cuando te falta gasolina. En-
tonces el sonido y la voz es asi, es una senal de alerta que te avisa
que el trabajo nuestro, el de la unién psicofisica donde tl tienes que
estar, no estad.




Rubén Maidana: Pero, ¢por gué se vuelve como mas racional? ¢Es
que cuando aparece el sonido o aparece la palabra, aparece el lo-

gos, lo mental?

Sol Garre: Claro. Aparece la diferencia mente-cuerpo. Estds, por un

lado, pensando vy, por otro, haciendo. En el momento en que entra
la cabeza es muy facil que entre el juicio, los miedos, los clichés y
gue el cuerpo vaya por otro lado. Digamos, gue no empiezas con el

cuerpo.

Rubén Maidana: Sol, por ejemplo, los ejercicios netamente fisicos de
conexion, ;qué son? ;Trabajos de piso? ¢Son trabajos de marchas,
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de caminatas? ;Son ejercicios de Tai Chi? ;Son ejercicios de Yoga?
:¢Como se genera esa disponibilidad corporal antes de la aparicién
del sonido, el gesto? Acd con nosotros estd Flavia, porgue yo tengo
laidea de que Michael Chéjov conocid el trabajo de Rudolph Steiner.
Incluso encontré en internet un video de Sarah y copié un cuadro en
donde en una columna se lee Calidades del caracter del habla, en
otra La accién o gesto y en una tercera La calidad de la voz y sus
correspondencias e interrelaciones.'®

Cuadro Sarah Kane sobre los 6 gestos de Steiner y la voz

Calidad del cardcter del habla Accidn o Gesto Calidad de la voz

1. Efectiva | seftalar, apuntar Incisiva, clara, directa

Tono completo, redonda,

|
2. Considerado | Aferrindose a uno mismo rafiniva

3. Sensacidn de ir hacia : Rodar hacia delante de bramw: Suave, con leve vibracién o
adelante con resistencia | manos | temblor, ondulante

4. Antipatia, rechazo, ;A:ru]ar o sacudir el brazo o la |
agresidn ' pierna hacia afuera
1

Dura

5. Simpatia, | Mlcanzar, extender la mano |
reconacimiento | para tocar a la persona u objeto i

6. Retirada a un territorio | Empujar separando del cuerpo
propio | un brazo o una pierna.

| Abrupto, separado, enfatico

Al ver esto comprendi, obviamente, la unién que hay entre Chéjov y
Steiner, gue recupera Sarah. Entonces pregunto: cprimero prepara-
cion corporal o disponibilidad corporal? ;Como se busca? ;Como la
encontrés? Yo vengo de la calle, entraste al salén y qué se propone,
¢correr, trotar, saltar? ;Qué hacemos?

Sol Garre: Bueno, en el entrenamiento de Phillip... Entrenas durante
tres horas, pero claro, no todos los dias tienes tres horas para poder
preparar una cosa. El entrenamiento de Phillip Zarrilli, en realidad, si
lo miras esquematicamente, es el proceso de llegar a una secuen-




cia de movimiento de menos de cinco minutos, que incluye patadas,
giros, cambios de direccidn y golpes, o si tienes un arma, una kata
con un arma. Ese es el objetivo final del entrenamiento. Te preparas
durante tres horas, entrenas cémo llegar ahi. Esto es una forma de
explicar lo que tl estas diciendo, una forma de hablar del entrena-
miento. Porque, entonces, cuando llegas ahi, si has llegado muy bien
preparado, entiendes como se estd generando la energia, cémo la
puedes generar, cémo la puedes moldear, y como estas respondien-
do al ambiente inmediatamente, cémo entras en un estado de dis-
ponibilidad éptima. El Kalarippayattu es un arte marcial de la Indig,
un pais gue no tiene nada que ver con nuestra cultura, con nuestra
forma de entender el mundo, de ver el cuerpo, entender la mente.
Phillip era muy respetuoso con todo el tema de lo transcultural, lo
intercultural y el entrenamiento. Nunca le he conseguido oir direc-
tamente el porqué de esas tres formas. 5& que viene heredado de
sus profesores en Estados Unidos. Empieza con unas secuencias de
Yoga, a trabajar esa armonizacion entre la respiracién y el movimien-
to, pienso que ayuda a meterte en otra comprensién de tu cuerpo; lo
sigue desarrollando el Tai Chi, donde ves coémo esa unién movimien-
to-respiracion, y la idea de compartir eso en el espacio, se realiza a
través de algo que va surgiendo, que se puede llamar energia. Esto
te va cambiando la forma que tienes de pensarte, de sentirte, de es-
cucharte. Eso es el Tai Chi. Por Ultimo, empiezan ya los animales, que
como todas las artes marciales, tienen sus animales, sus katas, sus
golpes, sus armas. Entrenas cada cosa individualmente para coger
la correcta forma. La correcta forma es aquella donde tl notas que
la energia esté mejor, mas disponible, en ti. Esa es la forma correcta;
cada cuerpo va a tener una forma distinta. Entonces, llegas a esa
ultima secuencia. 5i uno va a hacer Kalarippayattu a la India, entra
¥ ipa, pa, pa! Se va a saco. Para eso el cuerpo europec no estd pre-
parado. Este entrenamiento te va llevando, poco a poco.

Rubén Maidana: Bien. ¥ Sol, te pregunto. Yo te pregunto como si te
preguntara cualquier alumno que no conoce esto. Por ahi son muy
bdasicas mis preguntas, y te pido disculpas si es asi. Llegamos, entre-
né, estoy en eje, energia... Hice un poco de Tai Chi en un momento



y recuerdo lo preciso que era el tema de la forma para armar la
secuencia de movimiento. Estoy en el espacio, estoy con el otro...
Imaginemos gque esto nos lleva tres meses, no sé cudnto dura esto
en tu curso..., me pongo en vinculo con el otro ¢qué empieza a haber
ahi? ;Un trabajo de improvisacion cuerpo con cuerpo? (Son traba-
jos mas grupales? No estd apareciendo todavia el sonido. Luego va-
mos hacia una sonoridad y después, ;cudndo aparece la palabra?,
¢qué palabra? Si es a partir de algln texto, o no es con texto. ;Se
entiende lo qué digo? ;Coémo se va uniendo esto?

Sol Garre: ;Coémo lo uno yo? No sé si entiendo la pregunta. Yo no
lo uno. Son territorios distintos. Lo que si hago es que estoy todo el
tiempo estableciendo esos puentes para que las capas que tl es-
tas trabajando se puedan poner unas encima de otras. Es el propio
alumno el que va entendiendo como se va superponiendo todo. En el
kalarippayatu se puede trabajar mucho con el texto para entender
la energia a través del cuerpo y del texto. Es una forma de trabajo
textual gue no tiene nada que ver con el trabajo de Sarah Kane, por
gjemplo. Son dos formas muy distintas de trabajar la voz, porque lo
que estds trabajando detrds de ello es distinto. Tiene que ver con el
cuerpo, la presencia, con el estar ahi, con el dominar la respiracién
durante la emision de un texto. Esta aproximacion textual es mucho
mas fisica hacia el sonido y el sentido. Luego si, cuando trabajas
improvisaciones de movimiento, éstas poco a poco van invitando
al sonido. Invitan al sonido ¢por qué? Porque ayuda al movimiento y
viceversa. Ahl se empieza a estudiar esa vinculacién, Mas adelante
vas uniendo los textos ya a otro nivel mas, digamos, textual. Pero
ese trabajo previo ya estd ahi; el cuerpo ha empezado a entenderlo.
Luego es cuando llegas a los textos. Trabajas con textos dramaticos
o no dramdaticos, y empiezas a trabajar imdgenes mas concretas, o
bien un gesto, un cuerpo, una atmoésfera... Segln lo que vas traba-
jando, intentas articular el sentido y la frase. Mi trabajo consiste en
ver que la atmoésfera suene bien, no cémo suena el texto, porque no
es mi especialidad. No tengo herramientas para poder guiar, por
ejemplo, toda una parte técnica vocal y de entonacién. Tengo las
herramientas que tengo yo como actriz, pero no soy especialista,




quiero decir.

Rubén Maidana: Bien. Y Sol ;vos en qué ano estds de la RESAD? ¢En
Segundo, en Tercero, en Primero?

Sol Garre: Ahora mismo estoy en Segundo. Doy cuatro meses sola -
mente el entrenamiento del que he hablado, gue para mi prepara la
imaginacion del actor y, sobre todo, en el recorrido gestual es muy
necesario. Hay que recordar que son personas que necesitan mu-
cho cuerpo, mucha energia, mucha respiracion para mantener un
trabajo fisico potente en escena. Doy cuatro meses a finales de Se-
gundo, donde hacen ese entrenamiento, y un proyecto de ellos don-
de exploran su presencia en escena. También con el texto. Mientras
que el texto esté conectado con ese cuerpo, todo va bien. No me
meto mucho mas. Ellos exploran sus propios proyectos y creaciones
libres. Absolutamente.

Rubén Maidana: Y luego eso, stiene un espacio de muestra? Digo,
cesos trabajos se muestran?, ;como hace la RESAD al final de cur-
s07?

Sol Garre: Si, todo se muestra. Esos trabajos estdn colgados en el
canal YouTube de la RESAD: Proyectos Individuales del grupo del
afo pasado.” Hicieron muy buen trabajo con pandemia y todo. Los
disenan ellos, todo ellos. Yo ayudo a que entiendan por qué el entre-
namiento es importante ahi. Otra materia es Chéjov, que se imparte
en el primer cuatrimestre de Tercero. Los mismos alumnos después
del verano comienzan conmigo y ya trabajamos concretamente el
personaje y la caracterizacién. Y ahi si trabajo textos teatrales dra-
mdaticos para que ellos pongan en practica esos conocimientos.

Rubén Maidana: Y ahi cada alumno traeria su propio material y vos
trabajarias en funcién de ese material gue quieren hacer. Digo, a

partir de un texto que ellos traen, se busca el personaje de ese texto.

Sol Garre: En el médulo de Chéjov de Caracterizacion, suelo llevar



yo el texto. Suelo llevar un texto conjunto para trabajar, a lo me-
jor un cuento, una leyenda, algo gue me ha llamado la atencién en
el verano y digo, "bueno, voy a probarlo”, para hacer un trabajo de

elenco. A veces ellos traen propuestas, eligen ellos... pero Gltima-

mente (Se rie) elijo yo mds. Una vez me pasd que en un grupo me
dijeron, "queremos montar Psicosis 4:48 de Sarah Kane”. Vinieron

con ese texto y tenia que trabajar personaje. No sé si conocéis, pero
el texto... no tiene personajes ni nada, son lineas, y busca un estado
mas que un personaje. Al final consegui trabajar sobre el personaje.
Porque cuando ellos vienen con un impulso tan fuerte es interesan-
te ver si puedo todavia dar herramientas de Chéjov. Si puedo, se las
doy, con el material que ellos me han traido. A veces, trabajamos

con el personaje una caracterizacion completa, otras veces, nos




referiamos al personaje mas desde fuera, o solamente trabajamos
algunos rasgos del personaje, ;sabes? Utilizaba formas para expli-
car como puedes trabajar también con la idea de personaje, mas
gue con el hecho de tener que interpretar a full un personaje. Pero,
generalmente les doy yo el texto.

Rubén Maidana: Y cuando hacen ese trabajo ¢ hay alguna especie
de articulaciéon con alguna otra materia? Quiero decir, ¢alguien diri-
ge eso desde otra materia?

Sol Garre: Me ayuda mucho el profesor de Voz. Porque lIdgicamente
&l puede entrar a entrenar con ellos con una especificidad que yo
no. Primero porque no tengo tiempo, y segundo porque no tengo las
herramientas especificas para mejorar todo ese aspecto técnico.
También he trabajado mucho con la profesora de Danza, o ellos, en
sus proyectos. Siempre les digo: si quieres enfocar una propuesta
teatral fisica basada en la acrobacia, pues apdyate en el profesor
de acrobacia. Pedimos ayuda aqui o alld. Va un poquito en funcién
de los proyectos.

Rubén Maidana: Bueno, pasada una hora y casi diez minutos, este
es el momento en que yo cedo la palabra a las preguntas de los par-
ticipantes. Abran el micréfono y comeo dice Sol: jDisparen!

Flavia Montello: Bueno yo estaba ahi con muchas ganas. Hola Sol,
mucho gusto.

Sol Garre: Hola Flavia. Encantada.

Flavia Montello: Igualmente. Me formé en Suiza, en Sprachgestal -
tung, en esta técnica para la voz de Steiner, aqui le decimos Forma-
cién del habla, sé que en Espana le dicen Arte de la palabra. Donde
me formé teniamos actuacién en paralelo y, entre los profesores
que tuve, algunos rusos venian especialmente a darnos Chéjov vy
realmente se vela la conexidn total y el interés que tuvo él por todo
lo que traia Steiner. Tanto es asi que ahora estoy... va a defender su



tesis de grado la semana que viene una estudiante que he dirigido, y
que hizo justamente esa relacién. Yo doy Actuacién en segundo afo
y Vocal en tercero, y ella relaciond esto que velamos; trabajé sobre
centros corporales de Chéjov con el tratamiento sonoro del perso-
naje que hace Steiner a partir de los fonos. Esto que vos decias de
como desde el cuerpo y como el cuerpo acciona y el movimiento va
a influir en la voz, es tal cual. Ese diagrama que traia Rubén viene de
Steiner. Steiner habla de Las seis revelaciones del lenguaje, y parte
de la motivacién para hablar, ;qué gesto viene de ahi? ¥ ccomo en-
tonces va a ser la palabra, no? Motivada v expresada primero a tra-
vés del cuerpo en el gesto y después que ese gesto se haga audible.
Realmente es entonces una unién del cuerpo y la voz lo que nos trae
de nuevo a esta cuestion que en la formacién diferenciamos —ac-
tuacion, corporal o movimiento, y vocal-, como para trabajar como
cirujanos, enfocarnos y enfocar el estudio y la investigacion, pero
indefectiblemente estamos trabajando con todo a la vez, jno? Asi
que me parece super interesante, lo puedo seguir totalmente con lo
que yo trabajo, esto que comentas, este interés tuyo de ir desde el
movimiento hacia la voz que has relacionado con lo que hace Sarah
Kane. Entiendo que estd trabajando a partir de Steiner porgue se
relaciona absolutamente Chéjov con eso, ;no? Mdas alld de esta re-
flexion, te escuchaba y decia: quiero compartirte esto. Siento el eco
de lo que decis en lo que trabajo también, pero me interesaba mu-
cho si podés profundizar un poquito esto que comentabas de la ex-
periencia en la India que hiciste, o con maestros de la India... ;Cémo
ellos abordaban? Decias que hay una diferencia grande en lo que
hace Sarah Kane y por lo gue pude entender como ellos llegaban
hasta la palabra, como que ellos se apoyaban mas en lo fisico. "Era
muy distinto”, dijiste, "el trabajo”, ;o me confundi con lo que estabas
hablando? En un momento dijiste que habia una diferencia grande
con lo gque hacla Sarah Kane,

Sol Garre: Si. No es una diferencia grande lo que hacen, sino que

cambia la perspectiva desde la que se estd trabajando, en lo que
se estd uno centrando, por los objetivos que estds buscando. No es
de la India ese trabajo. Este trabajo es como trabaja el texto Phillip.




Flavia Montello: jAh! Ok.

Sol Garre: Porgue de la India es el arte marcial. TG haces laska -
tas, luego las armas vy ya estd. No hay una relacién directa entre
el Kalarippayattu, que es el arte marcial concreto, y el trabajo de
texto después. Bueno, no lo sé. Yo no he estado en India nunca; no
he podido ir, lo he intentado, pero no ha coincidido. El trabajo que
conozco lo conozco por Phillip que tenia su propio estudio en Ga-
les, y &l también es un gurd,’® tiene el titulo, digamos. Alli tenia su
Centro. Después de entrenar, lo que haciamos era la aplicacién del
entrenamiento a partituras, a veces de gesto y a veces de texto. Ahi
trabajas los conceptos que estds indagando en el entrenamiento:
cOmo mantienes el centro, el enraizamiento, la sensacién de la ver-
ticalidad, la conexién con el espacio, la energia a través de las plan-
tas de los pies, una cantidad de pardmetros que estas teniendo en
cuenta, y coémo la respiracién te conecta con todo eso... Y encima
de eso, ademas, metes el texto, articulas el texto y le das esa ener-
gia a tu voz. Es el trabajo que propone Phillip, quien no se mete en
cualidades, no se mete en las sensaciones del sonido. Estd mas, por
decir asi, en la energiaq, la presencia de la energia en el cuerpo y en
la voz. En ese sentido digo que es una forma distinta para conocer
parte de tu trabajo como actriz. No sé&, ;queda claro?

Flavia Montello: Si. 5i. Gracias.

Sol Garre: De nada.

Rubén Maidana: Bien. ;Algo mdas? Se hizo el silencio. ;Alguien mas?
Javier Campo: Brandon Torres estd levantando la mano.

Brandon Torres: Hola ;qué tal? Pues mi pregunta es, espero expli -
carme bien, si se podria separar el trabajo vocal del trabajo inter-

pretativo, porque si he visto que estd como ligado uno al otro, pero
;se podrian trabajar por separado?
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Sol Garre: (A qué te refieres por separado? Dame un ejemplo.

Brandon Torres: Por ejemplo, tal vez, yo tengo un director que me
propone un trabajo vocal pero en base a su teoria interpretativa,
entonces no sé& si tendré que ir forzosamente al trabajo vocal ligado
a este trabajo interpretativo o si podria separarse.

Sol Garre: Yo creo que el tratamiento vocal gue tenga una teoriag,
una forma de acercarte a la interpretacién, puede ser distinto al
tratamiento vocal en otra teoria o técnica de actuacion, de inter-
pretacién. En ese sentido, siempre estd unido. Lo que pasa es que
no se une de la misma manera, ¢no? No sé si es que entiendo o no un
poco td pregunta, ;es por ahi?

Brandon Torres: Si. Si es por ahi mds o menos. 51

Sol Garre: Porque igual estd buscando otras cosas distintas, pero
no deja de ser interpretacion. Porgue hay muchos discursos sobre
qué es interpretar, ¢no? ;Qué es actuar? ;Qué es interpretar? A lo
rmejor cada director te dice una cosa distinta. Lo que es cierto, es
que yo si creo que los procesos fisicos, corporales, y vocales, bueno,
psicofisicos del movimiento y de la voz, son los mismos siempre, por-
que todos tenemos el mismo cuerpo. O seq, el hara no lo tienen sélo
los japoneses. Son experiencias que el cuerpo tiene de si mismo y en
si mismo. Luego, el discurso que a eso se le da y lo que se prioriza o
no para llevar a escenaq, ya es otra cosa, ya es otro trabajo, estd a
otro nivel. Cada discurso busca unos resultados, apela a distintos
aspectos de esa experiencia que td has tenido. Bueno, asi es como
yo entiendo todo esto. Defines lo que es interpretar en funcién de
"esa"” teoria que tiene como base "esa" experiencia. Pero esa expe-
riencia, jes la experiencial Estd ahiindependientemente de lo que ta
definas que es actuar o no. Actuar lo define casi cada director, digo
yo... No lo sé& (Se rie). Me has puesto un poco en un aprieto.

Brandon Torres: Bueno si. Siento que si respondid en parte mi pre -




gunta, pues, gracias.
Sol Garre: Gracias.

Rubén Maidana: Bien. ;Alguien mas? ¢Las colegas de la RESAD? Ber
gona, cvos trabajas con esta mujer, no?

Begona Frutos: Hola. Buenas noches a todos desde aqui, desde Es-
pana. Bueno, si. Yo realmente el trabajo de Sol lo conozco a través
de sus alumnos, y lo conozco sobre todo porque nosotras hemos
hecho anos atrés investigacion. Hicimos unos encuentros que se
llamaban Encuentros de la voz donde justamente investigdbamos
todo lo que tenia que ver con la relacién voz-palabra-energia-mo-
vimiento-mente-cuerpo-espiritu. Ahi nos unimos una serie de profe-
sores en relacion a esto. Profesores ingleses, la propia Sol, personas
que hacian este trabajo y realmente aquello fue una experiencia in-
creible. Incluso lo hablamos en algun momento, que se generd algo
que era mucho mds grande de lo que nosotras pensdbamos que
podia ser eso. Eso se quedd ahi porque por falta de tiempo, de es-
pacios, un poco lo que siempre ocurre. Pero lo que surgid fue... fue
tremendo; porgue ahi se empezaron a unir mucho mas las cosas.
Eso vino primero mediante una praxis a través de Geoff Norris, que
es un profesor especializado en... g¢en Chéjov también, verdad Sol?,
en voz, Steiner...

Sol Garre: Yo creo que €l es mas de Steiner y de la Euritmia. No tiene
tanta conexién con Chéjow.

Begona Frutos: Si, y con Sarah Kane estuvimos el afio pasado tam -
bién en un Centro de Investigacidn, trabajando con ella y con Sol.
Yo de lo que puedo dar prueba es que cuando cojo los alumnos en
cuarto ano de Gestual, que los suelo tener yo en cuarto, donde les
doy Voz, vienen de haber trabajado con Sol tedo el trabajo de desa-
rrollo de Chéjov, de las direcciones del habla, del movimiento antes
de fonar. Toda esa experiencia que ellos tienen, muchas veces sélo
le tienes que hacer el "click” de estds en sonido; pero tienes que ve-



nir de esa experiencia anterior que ya has vivido, que ya has traba-
jado con Sol. Cuando hacen ese "click™.. incluso, este ano, me estoy
dando cuenta que todos esos textos con una gran accién, interior
o exterior, realmente los piensan con el cuerpo. No los pasan por
la mente. Directamente los pasan por el cuerpo. Lo estoy compro-
bando en algo muy complejo, como por ejemplo, es el verso clasico,
que es accidn. Es un texto que bdsicamente es accidn, el verso dra-
matico. Entonces yo alucino, porque de pronto tienen una inteligen-
cia corporal, de energia, de cambios, de perceptibilidad... incluso,
mucho mayor, que en un recorrido Textual, donde siempre hay mas
reflexion, andlisis activo...

Rubén Maidana: Perddn Begona, justo te iba a preguntar si esta for
ma de trabajo, este abordaje, cémo empatizaba y pegaba con el
verso; pero evidentemente va muy bien y te sorprende.

Begona Frutos: 5i, yo creo que, para mi, hay una cosa clara respecto
al trabajo que se hace a nivel contempordneo del siglo XX-XXI en
relacién al siglo XVII con todas las metodologias de entrenamiento
acopladas a este formato del siglo XVII. Les digo a mis alumnos: "Los
personajes no saben que hablan en verso”. Entonces, partiendo de
que ellos no saben que hablan en verso, vamos a trabajar como si
no hablaran en verso y luego le metemos ese corsé, ¢no? Que es un
corsé con una estructura, con una musica, con aspectos que se vin-
culan con una forma de hablar determinada de los personajes del
siglo XVII. Pero, en principio, los personajes no saben que hablan en
verso. Entonces, todo el trabajo previo es el mismo, y esa prepara-
cidn previa ayuda muchisimo mas porque, al contrario del verso liri-
co, el verso dramdtico es pura accién, movimiento interior y exterior
del personaje. Incluso no hay un componente tan chejoviano (de An-
ton Chéjov). Ellos (los personajes) dicen todo lo gue piensan en todo
momento. No es tanto lo que no se dice; es lo que se dice todo el
tiempo. Cuando llegan los alumnos de Gestual, para mi es una ma-
ravilla, porque tienen una disponibilidad corporal que para la pala-
bra, o en el trabajo que yo también voy aplicando del aprendizaje de
Sarah Kane para mondlogos, para textos contados, técnicamente




da resultados. Es muy coherente. Es lo que dice Sol: necesitas esta
herramienta, sacarla de la mochila, cuando necesites hacer esto,
la vas a tener a través de esto, de esta técnica, y personalmente
da resultados, funciona, ¢verdad Sol? Es verdad que tenemos poco
tiempo de desarrollo pues ya sabéis, en los centros de formacion,
siempre hay poco tiempo. Pero es muy concreta la técnica con la
que trabaja Sarah Kane desde el punto de vista de voz. Yo la parte
corporal es la que manejo menos, no es mi especialidad. Es precisa-
mente por ello gque nos juntamos con Sol, porgque ella me decia: es
que la parte vocal, yo no sé; y yo le decia: la parte pre-expresiva es la
que yo guiero investigar. Ahi creo que fue un buen tdndem.

Rubén Maidana: Perddn Begona, ahi estd Pedro levantando la
mano, que es a quien veo en esta pantallita. Asi que te habilitamos
el micréfono, Pedro.

Pedro Medina Pais: Buenas tardes, buenas noches en Espana. Yo
estoy empezando a estudiar esta carrera de Arte Dramatico en la
UAM en México, y le queria hacer la pregunta ¢qué puede dar usted
como consejo..? ;Qué le diria a su estudiante que apenas empeza-
ba para poder progresar de una manera buena y para poder llegar
a hacer cosas grandes?

Sol Garre: jUf! (Silencio) Me voy a repetir un poquito... Le diria que se
escuchara mucho. Es parte de lo mismo. Partiendo de la escucha,
preguntarse gqué quieres?, ;como te sientes?, y ;qué te gustaria
conseguir? Que trabajase en funcién de eso. Que cogieras confian-
za en lo gue ta quieres, en lo que tl sientes y en cémo tl ves la vida.
Yo creo que diria eso. No sé. Pero es una pregunta muy dificil. Imagi-
nate que te la hacen a ti. ;Uf! (Se rie)

Rubén Maidana: ;Flavia?
Flavia Montello: Me quedé pensando en la pregunta que te hice y

tu respuesta, y como de alglin modo se relaciona con lo que co-
mentd Begona recién. La diferencia entre el trabajo de Sarah Kane



con respecto a lo de Phillip, y lo que yo observo en ¢qué pasa con la
sensacidon corporal a partir de la propuesta de Steiner? Porque real-
mente la voz, en el caso de Steiner, la palabra, trabaja con los fonos
también —-en ese sentido, hasta ahi la pre-expresividad-, pero estd
trabajando con los elementos del lenguaje, todo el tiempo esta re-
ferido a que va a ser comunicacion, va a ser palabra... Yo me acuer-
do cuando conoci la técnica no podia creer que en toda mi forma-
cién actoral —que habia tenido técnicas vocales—, nadie me hubiera
llamado la atencién, por ejemplo, en el punto de los fonos, porgque
hay varios ejes, como deciamos antes: estd el de la gestualidad, el
lenguaje..., pero en el punto de los fonos, que nadie me hubiera lla-
rmado la atencién acerca de la diferencia entre consonantes y voca-
les. Algo tan basico, ¢no?, que es el inicio... como la célula de lo que
partimos para expresarnos para hablar, ademas de un montén de
otras posibilidades expresivas. Ahi, cuando esa sensibilidad expresi-
va —primero perceptiva— entra en el cuerpo, después realmente se
vuelve mas (haciendo honor al titulo del ciclo), mas sutil el trabajo
con la voz. Porque ya no es sélo que, por un lado, va el cuerpo, por
otro lado, va el personaje y la actuacién y, por otro lado, va la voz;
sino que realmente estd unido. Si hablamos de Chéjov, todo ese tra-
bajo que &l plantea de la imaginacién y en el cuerpo colabora total-
mente con lo que va a pasar a nivel vocal. Ese punto a mi me parece
un aporte buenisimo y que hace un salto de diferencia a la prepara-
cion del cuerpo, digamos, en si mismo, separado de lo vocal. Porque
también hay un montén de técnicas que preparan mucho el cuerpo
-y que también estan buenisimas-, pero que no llegan a integrar lo
vocal y viceversa; técnicas vocales que no llegan a integrar del todo
lo corporal. Ese lugar de encuentro que hay en esta propuesta de
Steiner me parece muy bueno, porque es eso ¢(no?, como afinar ese
lugar propio para que después lo tengas a disposicidn.

Sol Garre: Si. Absolutamente. Lo has explicado muy bien. Me ha he -
cho gracia, porgue a mi me pasé algo parecido a lo de las conso-
nantes y las vocales, pero en el trabajo de cuerpo, cuando Phillip
empezd a analizar la mirada. Yo nunca habia estudiado, o me ha-
bian hablado, de la mirada. Ni del foco. Ni de la energia dentro de




la interpretacion. Cuando yo entré a la RESAD de eso no se habla-
ba explicitamente... Ni tampoco del tema de la respiracion fuera de
la parte técnica, es decir, de como te sirve para no ahogarte, para
ampliar la capacidad... cuestiones mads técnicas; pero no con toda
esa connotacion que tiene el dentro-fuera, por ejemplo. Son cosas
como muy bdasicas y, de repente, eso... conoces a alguien y te "lo
enciende”. Bueno, Steiner también. Lo de los sonidos es increible. Di-
ces, "jandal, jpero si agui hay un mundo!”. Es verdad lo que dices. To-
talmente de acuerdo, y es muy bonito el sitio ése donde se tocan. Te
lo digo porque yo siempre a la voz le tenia como muche: "jno, no. Yo
soy de cuerpo!” Poco a poco, he ido conguistando ese terreno, que
es precioso también. Es muy complejo. El cuerpo es complejo, pero
la voz... jes un temal, ;eh? (Se rie).

Gabriela Psenda: Hola Sol. Hola a todes. Te escuchaba y no sé si

seria una pregunta o seria compartir ciertas sensaciones vincula-
das al encuentro con distintas propuestas técnicas y expresivas
en relacién a lo vocal. A mi me pasé gue conocl La Formacién del
Habla en un encuentro con Flavia acd en Mendoza (Argentina) y
fue como (cara de sorpresa) jesto es un viaje de ida! Yo venia de
un trabajo fisico-vocal a la par. Vengo de la Antropologia Teatral,
buscando cdmo —a partir de la foermacién con algunas actrices del
Odin como Julia Varley- seguir ahondando en lo situado, en lo ex-
presivo y lo pedagégico, acéd en Mendoza; como el encuentro con
el escuchar, y poder también trabajar sobre lo molecular de la pa-
labra, gue hay tanta informacidn, y empezar a acercarse a esa len-
gua que, por mas que no sea la lengua nativa de nosotres, es con la
gue nos comunicamos y hacemos teatro, no todes, pero en general.
Entonces, fue también entrar en un lugar sensible y que da mucha
felicidad. Siento eso. Siento que hay alge del descubrir un montén
de cosas bellas de nuestras propias palabras y también, ya hace
desde un par de arnos -y sobre todo en la pandemia-, que digo con
mas tiempo cémo empezar a unir esos mundos que conviven. Esto
de que surja la palabra desde la accién vocal o una coloratura vo-
cal, o desde los resonadores, o desde sensaciones vibratorias y em-
pezar a trabajar mucho, mucho, desde ese cuerpo-voz y profundizar
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sobre esto que hablabas vos de Chéjov; creo que ahi hay para mi
un mundo por investigar. Para mi fue como que se de-construyd el
lenguaje (Se rie). Me pasd un poco esa sensacién de estar en el aire
v después ahl encontréndome. Asi que te escuchaba en todas tus
anécdotas vy la relacion con la técnica y me senti un poco identifica-
da; y queria compartirlo como también parte del nuevo paradigma
al que estamos asistiendo.

Sol Garre: Si. Es verdad. Pues gracias, muchas gracias.

Rubén Maidana: Yo estariamos en horario, si bien no es estricto
esto, pero para que no se haga demasiado largo. ¢ Hay preguntas...?
Mayho.

Mayho Moreno: Hola. Hola a todos. Primero muchas gracias por

abrir este tipo de eventos. Asi como Pedro, yo también soy de Mé-
¥ico. Hay varios mexicanos que estamos escuchando con mucho
interés la platica, las charlas. Me parece un movimiento magnifi-
co y del cual estamos muy interesados. Yo queria agradecer a Sol,
especialmente por abrir esta perspectiva que muchas veces en la
Academia todavia genera algunas fracturas a nivel de integralidad.
Particularmente yo quiero comentarles... Yo no conozco el trabajo
de Steiner, pero curiosamente yo trabajo la voz a partir de la técnica
de movimiento que estructura Diego Pifol. Diego Pifol es un baila-
rin de danza Butoh' que genera un movimiento particular que se
llama Movimiento Ritual del Cuerpo, que va muy encaminado, con
el trabajo de Grotowski vy de la danza Butoh, hacia el trabajo del
movimiento desde una perspectiva muy particular; donde la voz en
su fase pre-expresiva justamente conecta con el cuerpo desde otro
lugar. Asi justo como lo estads mencionando, Sol. Entonces es bien
interesante encontrar el sonido original, ;no? Desde ahi, y curiosa-
mente yo en mi propia clase, aplico también a Chéjov. Me parece
una coincidencia muy bella cémo a partir de la creacion de iméage-
nes y toda esta metodologia que plantea Chéjov de la creatividad,
como las técnicas coinciden, como dices td. Al final de cuentas los
caminos psicofisicos estdn ahi, son los mismos. Se llaman con dife-




rentes nombres, porgue apelan al discurso particular del creador,
pero al final de cuentas nos llevan a la misma esencia; y creo que
eso es lo verdaderamente interesante. ;Cémo reencontrarnos den-
tro de esta voragine de informacién y volver al origen? ¢No? Cémo
recuperarnos desde ahi y reafirmarnos desde ahi y decir: este es el
camino. ¥ muchas gracias. De verdad lo agradezco mucho. Gracias
de verdad.

Sol Garre: De nada.

Rubén Maidana: Muchisimas gracias Mayho. Gemma ¢habias levart
tado la mano?

Gemma Reguant: Si. Seré muy breve, Basicamente gracias, la ver -
dad. Gracias Rubén, Bego, Sol por supuesto. Gracias a todos. Agra-
dezco mucho estos encuentros. Ha sido maravilloso conocerte Sol,
como Madrid estd mas cerca de Barcelona. Argentina no estd tan
cerca, pero algun dia podremos vernos presencialmente, pero es-
pero ir a Madrid pronto y darte un abrazo Sol y a Bego, tengo un
montén de ganas y vamos a organizario. Muchas gracias por estas
jornadas. Siempre me gueda sabor a poco. Me encantaria charlar
cinco horas contigo de esta relacién entre Euritmia y Chéjov, y esta
relacion mente-cuerpo-voz, la relacién psicofisica del actor, tan ma-
ravillosa y tan magnética, ¢no? Bueno, gracias, basicamente.

Rubén Maidana: Bueno, gracias Gemma. ¢ Majo Alanis?

Majo Alanis: Hola. Buenas tardes. Saludos desde México. Quie -
ro agradecer este espacio en el gue he encontrado muchas coin-
cidencias con experiencias personales... desde nuestra posicién
como estudiantes que, de repente, también a mi me sonaba duran-
te mi proceso formativo actoral. Pues siento yo que en la creacién y
construccion de personajes, tramas y mundos de ficcion intelectual
o psicolégica hay otra perspectiva que no se aborda del todo; que
hay como una apertura muy grande hacia eso, ¢no? Creo que las
academias de cuerpo son fundamentales para eso; para darnos un



detonante y una apertura, que también desde ahi hay una forma de
creacién y que la creacidon es integral, que integra desde el cuerpo
y el alma, y que no estan del todo divididas. Ahi creo que hay una
hibridacién en lo que respecta a estos dos conceptos tan amplios
de los cuales también podemos empezar a hurgar. Este, para mi, es
un detonante para la investigacién con la creacidn, y para adoptar
en mi propio proceso todas estas reflexiones. Muchisimas gracias.

Rubén Maidana: Muchisimas gracias. Bueno, desde |o personal es -
toy feliz. Primero por la cantidad de gente que hemos convocado,
porgue hay estudiantes y eso me pone muy feliz; porgue creo que
parte del objetivo, como dije al comienzo, es compartir nuestros sa-
beres y nuestros miedos. Un poco fue esa la intencién, Sol, desde
el lugar que planteamos la charla. Que nos vean que somos como
cualquier otro, con nuestras inguietudes y nuestras blsquedas. Me
parece que el cierre seria; hay que seguir los suefos, y hay que se-
guir al corazén y eso es lo que nos permite ser felices. Yo estoy muy
feliz. Sol, beso enorme. Algln dia nos veremos también, como dijo
Gemma. También me encontraré con Bego, con Gemma, con Cris,
ahora que va a estar mas adelante con nosotros. Georgina, que es
de México, y gue estard el préximo encuentro. Muy contento. Gente
que he conocido por internet. No conozco en persona a nadie en
definitiva. A Flavia, nada mds, y no s& quién nos queda. A Gabriela
tampoco la conozco personalmente. Tremendo lo mio. Bueno. Listo.
cMNos vamaos?

Javier Campeo: jBravo! Abramos micréfonos para aplaudir.
Sol Garre: Gracias a vosotros. La verdad que ha sido un placer. Es

muy bueno compartir esto asi. Como lo estdis haciendo. Es muy
agradable. Gracias.
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Procesos creativos en el acompanamiento
vocal para la construccion del personaje.
Escuela Nacional de Arte Teatral (México)

Georgina Flores

Rubén Maidana: Buenas tardes por Latinoamérica y buenas noches
en Espana. Vamos a dar comienzo a un nuevo encuentro de Mani-
festando lo Sutil, un proyecto y un ciclo que comenzd en el mes de
rmarzo y va a terminar en noviembre, asi gue casi un anoc de charlas
que, a partir de la pandemia y por el uso de estas plataformas, me
permitid conocer gente muy valiosa. Es muy interesante poder com-
partir este espacio con formadoras y formadores de México, Espa-
fia v Argentina. Desde lo personal vuelvo a agradecer a la Facultad
de Arte de la UNICEN en la figura del Secretario de Investigacion y
Posgrado Javier Campo, que desde el primer momento apoyd el pro-
yectoy puso a disposicion todos los recursos de la Facultad (prensa,
grafica, redes). Asi que una vez mdas, gracias Javier por el apoyo de
la Secretaria para con este ciclo.

Hoy vamos a charlar con Georgina, alguien a quien yo conoci por
e-mail, o sea de manera virtual —como me ha ido sucediendo mu-
cho este ano-. Voy a leerles un pequeno curriculum. Ella es docente
del Area de Voz en la Escuela Nacional de Arte Teatral (ENAT), de-
pendiente del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) de México.
Esta formada como directora teatral, en la Licenciatura de Litera-
tura Dramdtica y Teatro de la Universidad Auténoma de México, la
UNAM. Es directora de escena de la compania La Cofradia del Ca-
marin. Realizd una especializacién de Bases Orgdnicas para la

Educacion de la Voz con la maestra Ana Maria Munoz cuya investi-
gacion se centra en la interaccion entre las técnicas somaticas y la
técnica vocal. ¥ termind su Maestria en Audicién y Lenguaje en el
Instituto Nacional de la Comunicacién Humana (InCH) en el Centro
de Rehabilitacién y Ortopedia de la Secretaria de Salud de México.
Por lo tanto, siento gue ella estaria aunando el campo de lo artistico




con lo terapéutico.

La charla de hoy ella la denomind "Procesos creativos en el acompa-
Aamiento vocal para la construccion del personaje. Escuela Nacio-
nal de Arte Teatral (México)", y lo que estuvimos escuchando recién,
mientras esperabamos el ingreso a la sala, fue una performance
de alumnos y alumnas de Georgina que hicieron un trabajo para
Greenpeace, que luego si nos queda tiempo nos podrd contar so-
bre ese proyecto. Bueno, bienvenida. Gracias por estar acd, por tu
tiempo.

Para aguellas personas que no hayan estado en este ciclo les con-
tamos que la intencidén es compartir un espacio de practica docen-
te. Para organizar la charla hemos pensado tres ejes. Un primer eje
donde la expositora nos cuente como ingresa al mundo artistico,
cudl es su formacién, como se fue dando esa formacion especifica.
Un segundo eje donde nos exponga algo sobre su espacio de tra-
bajo, su insercidén, en qué curso estd, qué caracteristicas tienen sus
alumnos y alumnas. ¥ un tercer eje donde la idea es centrarnos en
su practica docente. Y en ese intercambio luego quedamos abiertos
a preguntas que puedan surgir, y la idea es terminar 17:30, hora de
Argenting, en lo posible. Bueno Georgina, el micréfono es tuyo y yo
cualquier cosa levanto la mano si hay algo que te quiera consultar.

Georgina Flores: Buenas tardes. Un gusto compartir este espacio

con ustedes. A nivel de lo artistico yo empecé a los trece anos es-
tudiando en el Centro de Arte Dramdtico A.C' (CADAC) donde dan
clases para adolescentes. De ahi me encantd el teatro y segui en
esa linea. Mas adelante decidi estudiar Literatura Hispanica, pero
descubri gue extrafaba muchisimo el Teatro y entonces me cambié
a Literatura Dramatica y Teatro en la Universidad Auténoma de Mé-
xico. Ahi hay tres dreas: 1) Actuacién, 2) Dramaturgia, y 3) Direccion.
Como yo habia empezado muy joven a hacer teatro, fue muy intere-
sante que las companeras y los companeros me tomaran en cuenta
cuando yo proponia cosas, por tener un panorama un poco mas am-
plic que algunas de ellas y algunos de ellos, y ahi es donde yo decido
hacer Direccién. Y la direccién escénica es algo que me encantd y
me encanta. Luego entré al mundo profesional haciendo funciones

1 Asociacidn civil sin fines de lucra,
institucion independiente dedica-
da a la ensafanza y la difusion del
crte teatral en sus diversas mani-

s actuocidn, creaciin
dramdtica, direccion  escénica,
digtctica del teatro, histeno del
teatro, investigacion teatral, fue
fundoda en 1975 por el Mtro, He-
ctor Arar o portir de su labor al
frente del tedtro estudiantil de la
Universidod Macional Autdnoma
da México y del Departomento de
Teatro del Instituto Nacional de Be-
lkas Artes



Sesion de trabajo en clase.
Foto: Huematzin Rossell
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de cuenta-cuentos para Scholastic.? Ibamos a miles de escuelas, a
miles de lugares, y de ahi vino una vertiente de hacer mucho teatro
infantil, y me fui especializando en esa linea. Hice una cbra con el
tema de la discapacidad Un, dos, tres... Por una fabula diferente de
Josefina Alvarez. Por otro lado, hice una obra polaca, La corbata o la
muerte a plazos de Janusz Krasinski. Estuve dirigiendo varias obras
con diferentes colaboradores vy, lo Gltimo que he estado haciendo
es teatro comunitario, teatro infantil con La Cofradia del Camarin.
También con este grupo tenemos ahora una obra adaptada de El
licenciado Vidriera de Cervantes. ¥ a grosso modo esa ha sido mi
formacién artistica. La parte vocal ya la comentd Rubén.




La maestra Ana Maria Mufioz hizo formacién de maestros y maes-
tras de voz, a partir de Bases Organicas para la Educacion de la Voz,
y yo tomé su curso. Asi que tuve la gran fortuna de ser llamada para
dar clases en la Escuela Nacional de Arte Teatral (ENAT), porque ella
misma nos instruyd ahi.

Rubén Maidana: Perdon. Y Ana Maria ¢es fonoaudidloga?

Georgina Flores: Ella es fonoaudidloga. Es de Chile y también es
actriz. Hizo durante mucho tiempo trabajo de Eutonia de Gerda
Alexander,® luego hizo el “click” de unir la Eutonia con la voz, luego
aprendié Feldenkrais® y Técnica Alexander de F. Matthias Alexan-
der® las técnicas somaticas las fue uniendo con el trabajo de la
voz. Ella llega a México porque un maestro, Ricardo Ramirez Car-
nero,? la conoce en Chile, a él le parecié maravillosa su técnica, se
la trajo a México y comienza a dar clases en la Escuela Nacional de
Arte Teatral (ENAT); mds tarde yo tomé cursos con ella. Formé a un
maestro y varias maestras desde su método. Esa es la linea que ella
ha trabajado.

Ahora paso al siguiente punto ;qué es la ENAT? La Escuela Nacional
de Arte Teatral es una escuela que ya lleva setenta y cinco anos,
aproximadamente, y ha formado a muchisimos actores y actrices,
muy prestigiosos en México. Yo creo que es una de las mejores es-
cuelas que tiene México. Tiene una planta docente maravillosa. Creo
que esa es su fortaleza. Y tiene un gran compromiso para la forma-
cion de actores y de actrices. También tiene el drea de Escenografia
donde egresan unos escendgrafos espléndidos. ¥ es una escuela
con muchisima tradicién. Voy a explicar cudl es su formacién. En Pri-
mer Afo se trabaja basicamente "sobre si mismo”, un trabajo de mu-
cho auto andlisis, auto observacion, mucho reconocimiento propio
de las propias actitudes y rangos emocionales. En el Segundo Afio
se trabaja realismo, o seq, se plantea una base escénica. En Tercer
Ano depende del maestro o maestra o del grupo; se trabaja teatro
clasico o se sigue trabajando realismo y es el afo en que hacen una
puesta en escena con produccién de la Escuela. La institucién tie-
ne la maravilla de gue tiene dos teatros preciosos. Un teatro a la

3 (1908-1994). Dedicd su vida a la
exparimentacion en & compo de
la donza, el ritmo y la gimnasio, Su
potencial fisico era limitodo debida
a una salud precaria, y por ello se
orientd hacia la bisgueda de movi
mientos con economia de energia,
Con este objetivo, desarrclld unao
técnica gue denomind Eutonio,
para pader mantensgr o postura vy
realizar cualguier movimiento de
manera eficaz. El método persigue
encontrar un reparto dindmico de
las tenslones,

4 El Método Feldenkrais es un tipo
de fisioteraopia alternativa somati
co eada por el isroeli Moshé Fel-
denkrais (1904-1884) a mediodos
del sigio X¥. Los proponentes del
miétodo afirman gue éste reorgani
0 hos coneones entre el cerebro
v &l cuerpo v, por lo tanto, mejora
el movimiento corporal y el estado
psicoligico. Durante una sesion,
un pratesional de Feldenkrais doi-
rige la atencidn o los potrones de
mowvimiento habituales que =& con
sideran ineficlentes o forzados, e
intenta ensefar nuevos potrones
utilizondo movimientos repetitivos
suavas y lentos,

B Fue un prametedor actor cde tea-
tro de principios de siglo XX, hasta
que comenzd a sufrir uno disfonia
profesional que en su 4poca no
contaba con tratomiento adecud-
do. A partir de una intensa auto
observacion frente a varios espe
s se dio cuenta gue su problema
se ofiginoba en el cuello, donde
generaba =al recitar- movimien
tos innecesarios de los cuales no
era consciente, El uso errdneo del
cuello fue el gron descubrimien-
to de Alexander. De esta manerg,
enuncid con el nombre de contral
primaric a la adecuada interrela-
cion entre la postura de la cabeza
respicto ol cusllay de dste respec-
to 0 los hombros, Al mismo tiempo,
llegd o comprender gue este uso
erroneo guardabo una estrecha
relacidn con la vida psiguica ¥ ha-
bié —un adelantodo pora su &po-
co- del concepto de unidad peico
fisica sobre el cual profundizaria a
la lorgo de su vida,

6 Estudit lo Licenciatura en Teatro
y fue becodo paora perfeccionar
sus estudios en Checoslovaguia,
en donde obtuvo o maestria en Di-
reccidn Teatral. Fue director de la
Compania Nacional de Teatro del
Instituto Naclonal de Bellos Artes
y Literotura (INBAL) de México, Una
de sus trobajos mas aclomodos
o5 El cerco de Leningrodo, Ha sido
maestro de muchos generaciones
de actores desde los oulas de la
EMAT y la UMAM v ha obtenido los
premios mas prestigiosos que se
dan en el teatro en México.



italiana y otro de cédmara negra, adaptable a distintas propuestas
escénicas, con unos técnicos muy profesionales. Entonces en Ter-
cer Ano ellos hacen sus montajes. Son tres grupos. Casi siempre las
generaciones son como de cuarenta y cinco personas. Tres grupos
de quince o dieciséis. ¥ en cuarto ano se hace el montaje final que
también depende de la personalidad del maestro o maestra en tur-
no de Actuacién. ¥ ahi hacen teatro contempordneo o teatro clasi-
co. Esta es la linea de trabajo.

Rubén Maidana: Y esta institucion ges publica, privada? ¢Los alum -
nos y alumnas ingresan por una seleccién como ocurre en la RE-
SAD? ;Cudntos se anotan y cuéntos entran?

Georgina Flores: Es escuela piblica. Dependemos del Instituto Na -
cional de Bellas Artes (INBA). Si, se hace un examen de admision.
Ahorita creo que la Gltima vez fueron novecientas fichas de aspiran-
tes y ahi se va reduciendo a partir de una seleccién por etapas. Una
primera etapa, donde se hace un examen de conocimientos gene-
rales, segunda etapa y tercera etapa donde estan todas las areas.
Se divide en dareas: area de Corporales, area de Actuacion, el area
de Pensamiento y el area de Voz que es a la que yo pertenezco. Se
hace una seleccién y de ahi quedan noventa candidatos. Luego, se
hace el recorte a cuarenta y cinco. Esta vez no sé si por cuestiones
de la pandemia o por como salieron los promedios quedaron treinta
vy ocho. Pero casi siempre aceptamos a cuarenta y cinco y son tres
grupos. Se les cobra el semestre, pero realmente no es nada caro.
Es bastante accesible y llega gente de toda la Republica. Tenemos
muchisima demanda.

Rubén Maidana: Y el titulo terminal ;cudl es? ;Actor-Actriz? ;Direc -
tor?

Georgina Flores: Licenciado en Actuacién y Licenciado en Esceno -
grafia y, en las Gltimas fechas hicieron una Maestria en Direccidn
Escénica y otra Maestria en Pedagogia Teatral. Esa es reciente. Y
los que van saliendo de la Maestria de Direccidén Escénica tienen




acceso a los teatros para hacer sus presentaciones.

Rubén Maidana: Y en el drea de la voz ¢cudntos docentes son? ;Tu
catedra estd integrada por vos y mas gente? ;Cudnta gente es?

Georgina Flores: Somos como diez. La verdad es que no los he con -
tado, pero ahorita les explico cémo queda la planilla de docentes.
Hace algunos anos -yo creo que como seis o siete anos- se hizo
un cambio de Plan de Estudios; porque antes en el area de voz éra-
mos solo cuatro profesores y teniamos una hora y media, dos... tres
a lo sumo a la semana y, como se dio esta oportunidad de hacer
cambios, el drea de voz dijo: "gueremos mas carga horaria.” Primero
al alumnado se le hace un propedéutico.” En Primer Afo tenemos
dos clases de voz que son Técnica Vocal y Lectura en voz alta. A
mi cuando me toca doy parte de gramdatica. En Segundo Afo sigue
la linea de Técnica Vocal e Interpretacién Verbal. En Tercer Afio es
Laboratorio Vocal y como ya se estd pensando en una puesta en
escena —ahi entra lo de Laboratorio para darles asesoria tanto en
el proceso como cuando estan en funciones- y tenemos una parte
que es prosa y otra en que se les da verso, entre Segundo y Tercer
ano. En Cuarto ano se les da Asesoria d la puesta en escena. Y, por
otro lado, en el Plan de Estudios anterior ibamos de la mano con la
materia de Canto, ahora con el nuevo Plan de Estudios se dividid y
ya tienen Solfeo, Canto y creo que hasta Instrumento.

Rubén Maidana: Georgina te hago una pregunta ¢Bruno Bert traba
ja ahi?

Georgina Flores: ;Si! Lo queremos todas y todos!

Rubén Maidana: Mird. Esto que te muestro es un ejemplar de los
Anuarios La Escalera. Anuarios que recopilan entre otras cosas ac-
tividades realizadas por la Facultad de Arte. En nuestros inicios no-
sotros éramos una Escuela Superior de Teatro. En mil novecientos
noventa y cuatro, en Junio de mil novecientos noventa y cuatro,
Bruno estuvo acd en Tandil dando un Seminario de pre-expresividad.

7 Lo propedéutico es aguel con-
junto de disciplinas y saoberes que
hacen falta conocer paro iniciar
la investigoecion de un drea espe-
cifica. Es un modo de introduccidn
que aporta fundomentos tedricos
¥ practicos imprescindibdes paro
la comprensibn uiterior de lo que
se desarrcllard con profundidad y
mayor extension,
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Georgina Flores: jQué maravilla! En la charla anterior comentaban
sobre Eugenio Barba. El maestro Bruno desde Argentina viene a Mé-
xico. Yo, en mi formacién, antes de entrar a la Universidad tomé cur-
s0s con el maestro Bruno Bert y su esposa Sonia Paramos. El trabajo
barbiano es mi base. Es una parte fundamental de lo que ha sido mi
formacién. Y el maestro -y ahi la fortuna que yo tuve- da clases en
la ENAT también. Lleva mucho tiempo. De hecho &l toma los grupos
dos anos para poder darles toda la formacién completa sobre pre-
expresividad y las bases del trabajo de Barba. El ya tiene su propia
metodologia, pero gracias a &l México tiene el contacto con Barba.
Cada ano, cada dos anos viene y presenta cosas, nos dan conferen-
cias, platicas, la gente del Odin Teatret nos da cursos. Es muy bueno
para el movimiento del teatro callejero también.

Rubén Maidana: Estaba viendo que ahora el 29 de Octubre Eugenio
Barba estd cumpliendo ochenta y cinco anos.

Georgina Flores: ;Mira!




Rubén Maidana: Bien, volviendo a la pregunta de cudantos profeso -
res integran el drea de vocal me dijiste que mds o menos son unos
diez profesores.

Georgina Flores: Asi es.

Rubén Maidana: Y ese cuerpo de profesores, ;de qué mundo vie -
nen? El mundo artistico, el mundo fonoaudiolégico, el canto, el can-
to lirico, el canto popular. Una mezcla.

Georgina Flores: Pues, lo que yo he observado de la seleccidn de la
planta docente es que ya es gente reconocida en el dmbito de la
puesta en escena y la mayoria son actores y actrices. Si. Creo que
soy la dnica directora. jAh, tenemos una poetisal que es Roxana El-
vridge-Thomas,® ella es la experta en verso y también dirige teatro.
Pero la mayoria son actores y actrices ya reconocidos que han so-
bresalido en la escena mexicana.

Rubén Maidana: ;Y vos en qué ano estds? (Estan siempre en el mis-
mo ano? Se van moviendo, se mezclan, se cruzan. ;Cémo es?

Georgina Flores: Bueno, en algiin momento todos podiamos dar cla
ses de todo, y habia un reciclaje. Ahora lo que se ha hecho es que
se ha especificado un poquito mdas. Técnica Vocal lo ha tomado la
gente que estd trabajando Linklater® y por ahi se han ido por esa
linea. ¥ a mi me estd tocando en Segundo Ano, en una clase que es
maravillosa que se llama Experimentaciéon Escénica, que viene de
otro curso que se llama Exploracion Escénica que se da en Primer
Ano vy ahi es donde nos juntamos las y los profesores del Grea de Ac-
tuacion, otra del area de Corporales, otra de Escenografia y alguien
de Voz. Yo disfruto muchisimo esta clase porque estd el diglogo di-
recto con los otros maestros y maestras. Entre esta planta docente
apoyamos a las chicas y a los chicos a gue armen proyectos, a que
los hagan segln sus propias inquietudes; es un espacio libre a la
exploracién, a la experimentacion. Han hecho cosas increibles y el

B Es uno poeta, ensayista y direc-
tora  teatral mexicano, Estedid
clencias humanas en g Universi-
dad del Claustro de Sor Juana y la
maestrio en Literatura Mexicana
e g UNAM, Actualmente se des-
empena como profesora e inves-
tigoadora de tiempo completo en
la Universidad del Claustro de Sor
Iudgng v como docaente en 1o Es-
cuelo Nocional de Arte Teotral del
IMBAL

89 Kristin Linklater nackd an Esco-
cio en 1938, 5e formd como octriz
en lo London Acodemy of Music
and Dramatic Art. Su método de
trabaje se o conoce como Lali-
berocidn de lo vozr notural v fue
disefiado con los fundomentos de
Irs Warren, F.M. Alexander. M, Fal-
denkrals y estudios de psicologla y
neurclogio. Lo esencia del métoda
Linklater es que ko voz &5 unoe de los
wehiculas a travis del cual toda la
gama de lg emocién humana, pen-
samiento, imaginacidn & intuicidn
pueda fluir clara y eficientemente
del actor v de la actriz al pdblico,
Mo =e trota de entrenar una woz
hermosa, o con gran volumen, o
COn UNg pronunciacin estandar-
rodao: se trota de entrenar una woz
expresiva y dnica.




10 Indira Pensade y Carmen Mas-
toche se formaron con Kozano
Lueea, ¥ ese aprendizaje o com-
binaron con la metodalogio de vaz
Linkiater, traida en la versién hispa-
nohablante da Antonic Ocompo a
Méico en e afo 2007, . También e
Centro de Estudios para el uso de
la Voz (CEUNGZ) apoyd la forma-
cign Linklater que cuenta Masico
can cuatro profesores  certifica-
dos: Indira Pensado y Tania Gonzdg-
lez Jordan que sa titularon an 2002;
Carmen Mastache v Liewver Alzar,
quien también es parte de la plan-
ta docente de lo ENAT, en 2014. Los
4 Gatos as @ nombre de su grupo
de Investigocitn  escénico-vooagl
que tiene como una de sus objeti-
vos aplicar Linklater en la actua
cion tedatral

11 Integrante y profesara del Cen-
tre  Artistique International  Roy
Haort Thédtre con sede en Maoléra
rgues, Froncia. Directorg, autorg,
pintora y docente, nacié en Ar-
gentina [Cordoba) en 1940, Murid
en Francio (Malérargues) el 30 de
marzo de 2010, En febrero de ese
afo, Kozana describid asi su ense-
fianza: “Me acarco a la voz desde
un punto ge visto ecelbgico, Eco
es el exterior, lo que nos rodea,
Partiendo de lo ecologio acdstica,
considerd tres dimensiones: |0 eco-
logie humana, la formo en gue un
individuo se escucha a si mismo;
lo ezologio social, lo forma en que
escucho o los demdas, v, finalmen-
te, la ecologio ambiental, lo forma
en que &l o ella escucha lo gquea la
roded. El individuo no es el centro
del mundao, es ko vida la que estd en
el centro del mundo. Tenemos que
pasar del egocentrisma al ecocen
trigma”

acompafamiento es sUper interesante. La verdad que yo he apren-
dido muchisimo de esa experiencia.

Rubén Maidana: Nombraste a Linklater. ;¥ hay alguna otra linea de
trabajo con la voz?

Georgina Flores: Bueno, estd la linea de Ana Mariag, que estamos va
rias maestras ahiy también estd Roy Hart. Tenemos a Muriel Ricard,
Carmen Mastache, Indira Pensado que fueron alumnas'® de Koza-
na Lucca' integrante del Centre Artistique International Roy Hart
Thédatre. Estdn como esas tres lineas, pero en realidad la que lleva
Técnica Vocal es el Método Linklater,

Rubén Maidana: ;Vos estuviste en el Roy Hart, verdad?

Georgina Flores: Si, fui en el dos mil trece. Yo dije "yo quiero tomar
voz en la mejor escuela que haya". Encontré el Roy Hart. Ahora con
estas platicas de Manifestando lo Sutil ya quiero Steiner, Chéjov...

Rubén Maidana: Y todo lo gue vamos viendo y aprendiendo y gue no
conociamos tanto evidentemente.

Georgina Flores: Super interesante. Pero bueno, si fui a Francia, al

sur de Francia, Malérargues y fue una experiencia stper bonita. De
alguna manera todo lo gue trabajé con Ana Maria Mufoz, que es
muy corporal, me sirvid alla. Nosotras trabajamos la voz desde el
cuerpo, desde el auto reconocimiento, desde la escucha. Ademads,
siempre he tenido a nivel personal un entrenamiento, un espacio
donde yo puedo ponerme a hacer exploraciones. Y eso se acrecen-
té y focalizdé cuando fui a Roy Hart. Fue una experiencia muy intere-
sante porgue yo dije "voy a tomar el curso en inglés". Nos pusieron
el texto de Suefo de una noche de verano de William Shakespeare,
escogi un texto de Puck, estuve tres meses aprendiéndomelo. Tenia
que llevar una cancién. Yo no canto. Entonces tuve que tener la ase-
soria de una persona que me ayudara en esta cancion. La prepara-
ciéon fue algo muy interesante para miy llegar ahi también; fueron




puntos de contacto porque trabajan mucho el cuerpo. Repartian el
curso entre manana y tarde. Todo lo de la manana era trabajo so-
matico. ¥ a la tarde ya era el trabajo creativo e individual. Y fue muy
enriquecedor porqgue ahi lo que fui concluyendo es que Roy Hart no
hace division entre voz cantada y hablada. A los cantantes les da
mucha expresividad y canto a los actores y actrices o gente de tea-
tro, pues les da mucha musicalidad. ¥ también todo lo que trabajan
de voz extendida, trabajar agudos, graves, sin importar tu tesitura
es una cosa maravillosa. "La voz oscura”, "la voz expresiva’, asi a ni-
vel expresionista. La verdad que a mi me dio muchisimas herramien-
tas. Llegué con una cantidad de ideas enormes en la cabeza que
inmediatamente fui aterrizédndolas en el aula. ¥ asl pues, ahorita mi
propio método tiene toda la parte fundamental de "bases orgdni-
cas somaticas” de Ana Maria, pero por otro lado también aprovecho
todo lo de la Maestria en Audicién y Lenguaje, que me ayuda mucho
a explicar la anatomia vy la fisiclogia. Aungue yo no hablaria del apa-
rato fonador, sino de todo el cuerpo, porque lo que yo he entendido
es gque todo el cuerpo habla, todo el cuerpo vibra, todo el cuerpo
respira. Igualmente la Maestria me aporté los conocimientos para
ser muy clara y especifica de cémo se da este proceso anatémico.
Esto me ayuda mucho para la técnica vocal, y ahi aterrizo todos los
términos que son colocacion, apoyo, proyeccion, resonancia, respi-
racién, etc. ¥ después ya me voy mas a la parte expresiva. Empiezo
con texto narrativo para que se trabajen muchisimo las imagenes,
que vayan sintiendo la divisidn de ideas, el ritmo, las palabras que
se acentlan, las pausas. Ahl aprovecho todo el trabajo de Barba,
que vayan reconociendo en su propio cuerpo como se expresa la
imagen, como la expresan al otro. Y ya después me voy a textos dra-
maticos y con estos utilizo un andalisis de texto que arranca con la
divisién de ideas, pausas, entonaciones y vamos viendo cudl es la
intencién, cudl es el pensamiento y cudl es la emocidn. Y eso se va
entretejiendo y eso ya se lleva a lo que es la escena o mondlogo. Y
diglogos. O sea que haya réplicas.

Rubén Maidana: Georgina. Y cuando hacés ese abordaje de los tex-
tos dramdticos, el andlisis textual, ¢lo trabajds mas desde la Situa-



Sesidn de trabajoenclase.  cign Dramatica tomando como base lo propuesto por Stanislavski?

Foto: Huematzin Rossell . . . .
¢Dénde estoy, qué pasa, quién es el otro? ;O van hacia la compo-

sicidn de personaje? Porgque la composicién de personaje, por lo
menos en nuestra Facultad, es un contenido que se trabaja en los
dltimos anos de la formacion. Tercer ano. Cuando vos llegas al texto
dramatico jhacés un andlisis de Situacién Dramatica y desde ahi
los ponés a actuar? ;Son textos realistas, no?

Georgina Flores: Ahi habria varias cosas. Cuando llegué aimpar -
tir Interpretacion verbal habia una parte donde trabajaba mucho
el texto realista vy luego el texto no realista. De hecho casi siempre




termino con texto no realista. ¥ ahi es donde yo utilizo mucho mas
la parte de Roy Hart. ¥ la construccién del personaje... bueno es-
toy hablando de esta linea vocal, pero en realidad va de la mano
con Actuacion. Al trabajar personajes con ellos, trato que la primera
parte sea una cosa muy intuitiva, hasta inconsciente, ¢por dénde
estdn ellos percibiendo e imaginando el personaje? Y luego ya en-
tro a trabajar con los elementos dramdticos y, ahi si, nos metemos
con lo que es el conflicto, con la situacion, las circunstancias, los
antecedentes histéricos del autor, de la época. Recuerdo que Flavia
decia gue en algin momento ella ya imbricaba contenidos... Porque
en otra Escuela, la Escuela de Iniciacién Artistica, yo doy clases de
Actuacion. Entonces alli la clase de Actuacion y la clase de Voz se
mezclan, se unen. O seq, no puedo separar la actuacién de la voz y
viceversa. Entonces, en realidad vamos de la mano. Con esta cons-
truccion también corporal y emotiva, y de subtexto. O seq, todo se
va entretejiendo. Por lo tanto, yo no puedo trabajar la voz de texto
dramatico sin abordar construccion de personaje.

Rubén Maidana: ¥ cuando hacés el abordaje desde el cuerpo ¢lo
hacés desde tu experiencia en lo barbiano, desde la Eutonia de Ger-
da Alexander, desde el trabajo con Roy Hart?

Georgina Flores: Si. La primera parte, toda esta parte de técnica ve
cal, empiezo con Eutonia, trabajo de piso, trabajo de postura, traba-
jo de articulaciones. Es muy anatémico. Es reconocer cada hueso.
Reconocer la relacidon del cuerpo con la fuerza de gravedad. Reco-
nocer al cuerpo con el espacio. Con la resonancia, la propiocepcion.
Entonces, inicialmente empiezo con Eutonia u otras técnicas soma-
ticas. Trabajamos un poquito también Feldenkrais. Luego voy pa-
sando y focalizando el trabajo hacia el texto narrativo v después el
texto dramdatico.

Rubén Maidana: Y tus alumnos, alumnas, ¢qué edades tienen? ¢ Die-
ciocho, diecinueve, veinte anos?

Georgina Flores: Si, en la ENAT antes el limite de edad era de treinta
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anos, pero desde hace tres afos a este tiempo quien pase el exa-
men ingresa. Entonces podemos tener alumnos como de cuarenta
o cuarenta y dos anos, pero en realidad el grueso es de dieciocho
a treinta afos. ¥ en la Escuela de Iniciacion Artistica (EIA) que tam-
bién es del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) solo se les pide
la secundaria, o sea que podrian ingresar a los quince afos y tam-
poco hay limite de edad. Por ello, también ahi he tenido alumnos o
adlumnas de cuarenta y tantos afos. Y esa experiencia es muy inte-
resante también.

Rubén Maidana: Y con este rango etario, ;con qué te encontras




cuando empezads los cursos que te llevan a focalizar la ensenanza?
Digo, por ejemplo: falta de concentracién, poca auto-percepcidn
corporal, etc. Si tuvieras que hacer una descripcién muy general de
caracteristicas grupales ¢qué nos podrias decir? ¢ Aparecen proble-
mas en las cuerdas vocales? No sé si piden algln examen previo de
cuerdas vocales como condicion de ingreso.

Georgina Flores: Se les hace un examen fonidtrico. En la ENAT lle -
gan con muy buen nivel. Hay tanta competencia y tantos y tantas
postulantes de ingreso y tan pocas vacantes, que quienes ingresan
es gente que ya hizo teatro, o ya estudid teatro previamente y la
verdad es que llegan con una gran vocacién. Muchos, muchas ya
han tomado clases de voz o canto y es muy facil trabajar con ellos
y ellas. O seq, es una poblacién muy noble en ese sentido. Pues si,
hay una gran facilidad para el contacto corporal v personal. Mas,
caué falta?, siento que al contrario hay como un plus. De veras que
es una poblacién muy dactil —salvo algunas excepciones como en
todos lados-. Hay que ensenarles la autopercepcién, la auto-escu-
cha, a veces... son generaciones jovenes y por lo tanto estan muy
dispersos con la tecnologia, internet, el celular y etc. Pero yo lo que
veo, es que llegan con cierta formacidon corporal también. Es que si.
Llegan con muy buen nivel. Yo siento eso. Creo que solamente hay
que ayudarlos y ayudarlas, guiarlos y guiarlas en esta formacion.
Eso es lo que yo he percibido.

Rubén Maidana: Basicamente te pregunto porgue en Argentina no
hay examen de ingreso en las Universidades publicas, salvo en ca-
rreras muy numerosas como Medicina. En las Facultades de Arte de
Argentina no hay examen selectivo. El que se anotaq, ingresa —salvo
en la Universidad Nacional de las Artes (UNA) en Buenos Aires-. ¥
eso hace que "el filtro" se vaya haciendo a medida que el alumno
o alumna va transitando la carrera que eligié y va descubriendo si
esa carrera era lo verdaderamente pensaba. Esto implica que en
Primer ano uno se encuentre con todo el mundo con sus diferentes
motivaciones. El que vio "luz prendida y subid”, el o la que estd mas
decidido, decidida, el o la que tiene mas vocacion, etc. Creo que la



diferencia fundamental de un contexto y otro es que si se anotan
novecientos aspirantes e ingresan cuarenta y cinco; evidentemente
queda la gente que tiene claro y definido lo que serd su profesion.
Creo que es una realidad distinta, en ese sentido, entre ustedes en
México; y nosotres aqui en Argentina. Realidad distinta también a
lo que ocurre en la RESAD de Madrid, o en el Instituto del Teatro de
Barcelona. Son espacios con mucha demanda en donde hay que
hacer algln tipo de seleccidn. ;Qué nos ibas a contar de tu tesis?

Georgina Flores: Acabo este tema. Tuve la oportunidad de dar cla -
ses en la Benemérita Universidad Autdnoma de Puebla (BUAP) y ahi
son cinco anos de formacion. Y también se hace un filtro pero, yo lo
que sentia, por lo menos con esa poblacion, es que si llegaba gente
que no tenia clara su vocacion y justo iba pasando esto que se iban
quedando los y las mdas dispuestos y dispuestas, los y las mas ague-
rridos y aguerridas o los y las que tenian mas claro por qué estaban
ahi. ¥ ahi si, tal vez sentia esto que tl percibes, como una falta de
concentracion, o no saber qué estoy haciendo aqui, o jqué diverti-
do, me da risa! O ¢por qué tengo que hacer esto? Es otra poblacién,
pero que igual disfruté enormemente. Porque ademds también fue
una poblacién dvida, con una necesidad y unas ganas de aprender
enormes.

Bien, queria comentar que yo hice mi tesis para la Maestria de Audi-
cion y Lenguaje con la poblacién de la ENAT y se les hizo un examen
fonidtrico al principio del curso y otro al final cuando yo di Técnica
Vocal. Y la hipdtesis era que gracias a la técnica vocal iba a haber
ciertos puntos que se iban a ir mejorando. A nivel de respiracion y
colocacion de la voz fue todo un éxito. Pero justamente, las con-
clusiones de la tesis indican que habia ciertos problemas a nivel de
"cierre vocal” y eso venia porgque hay mucho estrés. La verdad es
que la carga horaria es pesadisima, los chicos y las chicas a veces
no pueden trabajar o les cuesta muchisimo poder trabajar. O seq,
lo que encontramos era que lo que no estaba permitiendo el cierre
vocal tan pristine como lo gqueriamos, era que habia mucho estrés.
Algunos no se hidrataban correctamente, algunos comian a desho-
ra o tenian problemas con la alimentacién, problemas de sueno y




la misma Escuela tiene como un “chiflén” de aire frio que hace que
todo el tiempo esté corriendo ahi el viento, y hay muchas enferme-
dades de vias respiratorias. Entonces, volviendo a tu pregunta sobre
qué dificultades podria observar en la poblacién del alumnado, po-
dria referenciar esto que menciono. También encontramos algunos
problemas de nédulos, ulceraciones, patologias de sobre-esfuerzo,
pero sobre todo por cuestiones de salud. ¥ esto que te comento lo
podemos ir hilando con un concepto que estoy trabajando que se
llama "La voz sanadora”. Si bien en la ENAT el trabajo no es terapéu-
tico, no es un espacio terapéutico donde tal vez yo resuelva cosas
con alumnos o alumnas, pero el fin no es terapéutico sino pedagd-
gico. Sin embargo, lo que si he descubierto —después de todos estos
procesos y sobre todo de investigaciéon personal- es que cuando td
trabajas la voz "algo sano pasa”. Ta te sientes mejor, tu respiracion
mejora, ya tienes "mas centro”, el sistema inmunolégico y linfatico
se limpia. Es decir que el trabajo tiene muchas virtudes que justa-
mente empiezan a repercutir a nivel de salud. Aunque bueno, eso ya
lo he estado trabajando por otros lados.

Rubén Maidana: Y cuando decis que lo has estado trabajando por
otros lados ;a qué te referis? ;Lo has ido trabajando en otros espa-
cios institucionales? ¢ Dando talleres o seminarios? (O con un obje-
tivo mucho mas especifico vinculado con la terapia?

Georgina Flores: Lo he trabajado a nivel personal y tuve la fortuna

de que me invitaran a un proyecto gue se llama Son 9 donde hay va-
rias personas de distintas aGreas: arquitectos, una filésofa, hay gen-
te que hace joyeria, esculturag, es decir un ambito amplio y con ellos
hemos estado trabajando en exposiciones. Justo lo que escucharon
al inicio de la charla de Greenpeace fue un proyecto donde traba-
j@bamos con sonidos del mar, voces de ballenas y demas sonidos,
haciendo un pequefic performance. También con Ofelia Murrieta'
que ha sido nuestra lider de Son 9 he dado conferencias para enfer-
meras en el Hospital de Cardiologia y con la maestra Juanita Arre-
guin (que estd aqui en la sala) que es foniatra, cantante de éperay
da clases en el Conservatorio, quien me invitd a dar conferencias en

12 Coordinadora de proyectos ar
fisticos, Fundadorg de |9 B [4]
de Disefa y Artesanios, Claustro de
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practica donde hicimos un “inventario de voz" —lo que se trabaja en
Eutonia son "inventarios de reconocimientos corporales”-.
En esto que cuento habria, por un lado, experiencias de tipo mas
creativas, en espacios fuera de la ENAT y otras que tienen que ver
con la salud. Yo he querido dar talleres por fuera de la Escuela, pero
la verdad es que no tengo tiempo, porgue la carga horaria gue ten-
go en INBA es bastante pesada.

Rubén Maidana: Georginag, dos cosas te queria preguntar. Una es si




como parte del curriculo de ustedes en la ENAT tienen que evaluar
a los alumnos y alumnas y si esa evaluacién es una condicidn para
que el alumno /alumna acredite la materia y pase al siguiente afno o
no. ;Cémo se manejan?

Georgina Flores: La evaluacion. Si. Pues, nos piden un plan de tra -
bajo muy especifico donde se hace un marco desde el primer dia
donde se dice "Se va a ver este y este contenido. Estas son las com-
petencias y esta es la forma de evaluacion.” Ahi depende de cada
maestro y maestra. Nosotros lo que hacemos es, primero, una eva-
luacién diagndstica vy luego hay evaluaciones intermedias y una
evaluacion final y después se saca un promedio. Y justamente, si no
pasan esa materia, si no logran la calificacién no pueden pasar al
siguiente grado. Es asl.

Rubén Maidana: O sea que hay un orden de correlatividades, como
se dice aqui. No puedo cursar la materia de segundo si no tengo la
correlativa de primero. ¥ ese alumno /alumna gvuelve a cursar la
materia o queda afuera de la Instituciéon?

Georgina Flores: Lo que sucede que no es Facultad. Aqui como son
tan poquitos, o sea son tres grupos, a cada grupo se les asignan
los maestros y las maestras y ellos(as), van con el grupo. Y creo que
hasta tercer ano ellos(as) pueden escoger a su maestro o maestra
de Actuacién y es donde se dividen los grupos. Porque en la UNAM
—donde yo estudié Direccidén- ahi si. Me daban la gama de docen-
tes y yo escogia mis horarios, las materias. Y ahi si, tal vez estaba
en tercer afo y estaba recursando materias de segundo afo. Agui,
como la comunidad es tan pequena, en realidad van en conjunto. Si
llegaras a reprobar, tienes que retomar todo el afno aungue tenga
las materias cursadas para ir con el grupo.

Rubén Maidana: Bien. Ok. Veo en la sala a Marisa Rodriguez que es
nuestra Secretaria Académica y su formacién de base es el drea
pedagdgica. ¢Te gustaria hacerle alguna pregunta a Georgina de
algo mdas especifico que me pudiera estar olvidando yo? Del Plan



de Estudios, de formas o abordajes metodologicos. Algo que se te
ocurra. O alguien de los que estan en la sala.

Marisa Rodriguez: Muy buenas tardes. Y un placer Georgina escu -
charte. En esto Gltimo que senalabas, me parecia muy interesante
para entender por qué van en grupo. ¢Cudl es la justificacion de
esas dos modalidades? ;Cudles serian las razones para el proceso
formativo? Si nos podrias ampliar un poguitito eso.

Georgina Flores: Yo lo que creo... en la UNAM, por ejemplo, hay gru -
pos de sesenta alumnos. Es una cantidad enorme los que se acep-
tan y uno tiene una clase con un profesor o profesora y luego cam-
bia de salén y tiene otra clase con estudiantes. Yo lo que percibo
aqui =la ENAT- es que si solo son cuarenta y cinco los gue entran, y
son tres grupos de quince... a mi me da la sensaciéon gue estan muy
cuidados, entonces hay mas relacion entre ellos(as), se hacen como
pequenas "familias”. Hay bastante solidaridad, si uno, una decae en
su trabajo, hay que apoyarle. O seq, creo que se logran ciertos "pri-
vilegios" que se alcanzan cuando van en conjunto. Creo que crecen
mas a nivel de contenidos. Se hizo un experimento hace dos anos
atrds de poder cambiarles en el Segundo ano y fue un fracaso total.
O seq, porgue unos(as) habian tomado clases con ciertos(as) do-
centes, y otros(as) con otros(as). ¥ habia unos(as) que tenian unos
conocimientos y otros(as) no. La verdad que ahi si fue muy dificil
poderles nivelar, unirles en conocimientos. Creo que tiene estos be-
neficios el ir todos(as) de "la mana" y con la misma informacién y eso
facilita mucho su crecimiento.

Rubén Maidana: ¥ Georging, esto te lo pregunto porque tal vez no
lo estoy entendiendo. Suponte gue este grupo de guince alumnos y
alumnas eligen a Bruno Bert y Bruno tiene una eleccion: del tipo de
teatro, el tipo de técnica que imparte ¢eso no limita la mirada del
alumno, alumna a una manera que es la del maestro, maestra que
elige? Es una pregunta. ;Se entiende lo que digo?

Georgina Flores: Creo que tienen varias opciones. O seq, ellos(as)




en Tercero y Cuarto afo escogen a su maestro(a) y desde antes
ellos(as) indagan y estan viendo el tipo de teatro gue quieren hacer,
el tipo de discurso que tienen y segln esta afinidad escogen a su
maestro(a). Pero entiendo tu pregunta: ;que se formen como desde
una Unica escuela? Creo que, por un lado, podria decir que si, pero
por otro lado tienen otra gama de ensefanzas que también les da
otra panordmica. Entonces, no se quedan con una sola mirada o
estilo de actuacion. Lo que si percibo es que tienen la nocién de di-
versas escuelas y de hecho en el perfil del egresado de la ENAT dice
textualmente "que el egresado y la egresada van a ir creando su
propia metodologia”. Es decir, toman lo que mdas les funciona.

Rubén Maidana: ¥ una vez que se reciben ¢la insercion laboral dénde
se da? Obviamente Ciudad de México es monstruosamente grande.
Entran a trabajar ;dénde? En teatros oficiales, en companias inde-
pendientes, en la televisidn. ;Dénde se insertan?

Georgina Flores: Pues aqui hay mucho, pero como toda carrera ar -
tistica es muy dificil vivir del teatro. Algunos(as) sillegan a television;
otros(as) a radio; otros(as) a cabaret. Hay varias vertientes, pero
lo que yo he observado es que la mayoria de las veces se juntan y
arman companias. Al final salen, hacen companias y la Escuela tam-
bién les da la formacién para hacer proyectos en produccion. Siento
que quedan muy amparados en ese sentido para las convocatorias
de los teatros, convocatorias de apoyos financieros y a muchos les
va muy bien a nivel de companias pues logran ir creciendo, pero en
realidad si es dificil insertarse en el medio. Algunos(as) no encuen-
tran nada, no son llamados; algunos(as) se deprimen. La verdad que
no es tema facil.

Marisa Rodriguez: Por ahi engancho las dos cosas. Lo que decias

antes y eso que senalds ahora. Sigo con lo del grupo. Ese armado
de pequenos colectivos de quince personas ;vos considerds que
tiene un impacto en la practica estética, en el proceso de produc-
cidon creativa? Y lo hilvano con esto dltimo que decias del armado
de pequernas companias. (Tiene continuidad ese pequeno grupo de
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estudiantes y luego se transforman en pequenas companias?

Georgina Flores: Si. A veces es generacional, de generaciones que

se reconocen, pero es verdad que luego toman sus propias perso-
nalidades; o seq, que van encontrando su propio lenguaje en este
proceso y ya después se ven en la vida profesional. También se esta

dando gue estos y estas egresados(as) acaban escribiendo y diri-
giendo. Empiezan a haber estos colectivos donde se dirigen, se es-
cribe, se hacen trabajos colectivos, se hacen "narraturgias™® Yo
veo que lo que se produce de teatro termina siendo algo muy in-
teresante y algo que sucede en Ciudad de México que el que hace




teatro ve teatro. Entonces hay un pdblico mas o menos cautivo.

Marisa Rodriguez: Y los egresados ¢ensenan teatro también? ;Tiern-
den a generar sus espacios de taller?

Georgina Flores: 5i, pero a diferencia de ustedes que tienen muy
claro que el alumno(a) posiblemente sea maestro(a) de teatro,
aqui tienen una materia optativa —que la pueden tomar o no- que
se llama Didactica del Teatro o algo asi, pero no estd enfocado a
es0. Yo creo que por ahi hay algo que nos esta faltando, porque si
muchos(as) acaban dando clases, muchos(as) por vocacién y mu-
chos(as) porque no les queda otra. Y eso es algo muy triste.

Rubén Maidana: Te queria preguntar si a ustedes la institucion "les
exige” (v lo digo entre comillas) tener que investigar, escribir, reflexio-
nar sobre la practica. Te lo pregunto porque el sistema universitario
argentino se basa en tres patas bdsicas: docencia, investigacion
y extension. Y hacer investigacién inicialmente en una Facultad de
Arte fue bastante complicado, porque en muchos de nosotros, la
gran motivacién era el desarrollo artistico. Asi que fue un recorrido
que se fue haciendo a lo largo del tiempo y donde muchas veces al
inicio se observaban resistencias de nuestra parte. Pasado el tiem-
po me parece que permite ir de un lado al otro: del hacer a la re-
flexion y viceversa.

Georgina Flores: No. Seria maravilloso tenerlo. No somos una Uni -
versidad Auténoma. Entiendo que en la UNAM siles piden esto. Pero
en el INBA dependemos mas de la Secretaria de Cultura y no hay
estimulos. No hay una visién, para gue nosotros(as) podamos ya
sea publicar o investigar. En verdad seria maravilloso porgue hay
docentes que tienen unas lineas de trabajo verdaderamente inte-
resantes y seria buenisimo que tuviéramos un documento sobre sus
procesos, ;como han estado ensenando?, ;COmo son sUs procesos
pedagdqgicos?, etc. De todas maneras se hace, de todas maneras
una estd aprendiendo dia a dia y se hace la propia investigacion en
aula, pero en verdad ese apoyo no lo tenemos. Hay convocatorias



que a veces salen donde podriamos acceder, como ejemplo PADID.
Pero es una convocatoria general que si yo quisiera publicar podria
aplicar ahi. ¥ en verdad seria maravilloso. Yo creo que si nos hace
falta eso.

Rubén Maidana: Bien. Estaba pensando dedicarle la dltima media
hora de encuentro a hablar sobre lo que le da titulo a esta char-
la: "Procesos creativos en el acompanamiento vocal para la cons-
truccion del personaje. Escuela Nacional de Arte Teatral (México)".
Queria saber si nos podrias contar a los que estamos aqui cudl es
tu experiencia-metodologia para el abordaje vocal de un personaje.
Yo encontré en internet un trabajo tuyo, una Tesis donde reflexionds
sobre el proceso creativo de la puesta en escena de una obra, don-
de vos hacés una descripcion de como fuiste trabajando la compo-
sicion de los personajes.

Georgina Flores: Esa fue la Tesis de Licenciatura para el montaje
de La corbata de Janusz Krasinski y ahi yo recién tenia toda la infor-
macion de Ana Maria Mufoz y lo que hice con el elenco fue trabajar
todo el entrenamiento de Eutonia. Fue muy bonito. Y lo que hago
en la tesis es una bitadcora. Primero fue todo el trabajo personal, de
auto-conciencia, auto-percepcion, sentirse en el piso. Esto se iba
uniendo con el entrenamiento vocal, pero el centro no era ese, sino
el objetivo estaba puesto en todo el trabajo de puesta en escena.
Luego fuimos encontrando las relaciones entre los puntos de apoyo
y el peso que el cuerpo le asigna a esos puntos de apoyo. Tanto en
los actores como los del personaje, y eso nos fue dando indicios de
ciertas caracteristicas fisicas...

Rubén Maidana: Perddn Georgina, cuando decis "el peso del perso-
naje”’, o "ciertas caracteristicas fisicas del personaje”, hubo previo a
esto un andlisis mds "de mesa” donde se leia el texto y se decia -a
partir de las didascalias o decisiones que une toma comeo director o
directora- "este personaje es asi o asd" y a partir del reconocimien-
to de la propia corporeidad del actor se definia hacia dénde tiene
que ir. ¢Era un poco asi? ;O como era?




Georgina Flores: Igual se dio de un modo muy natural. 51, fuimos en
paralelo con el andlisis: leerla, estudiarla, entender el contexto —por-
que era un contexto polaco que los actores y yo no conociamos- e
ir con el entrenamiento. ¥ en algun punto, esta comprension que
habiamos hecho del texto se pudo unir a todo lo que habian hecho
a nivel personal y ahi fue donde pudimos juntar la informacién para
que ellos fueran construyendo sus personajes. ¥ también se fue
dando de la mano el "marcaje”. No fue algo buscadeo a priori, sino
que se fue dando naturalmente —ademas gque tuve unos actores
maravillosos con una gran intuicidén y percepcién-. Fueron apare-
ciendo muchos descubrimientos del tipo "este personaje tiene ésta
relacion con este otro personaje y se relaciona con el espacio de
esta forma". Y esto del espacio lo digo porque todo pasaba en una
celda y hasta a nivel kinestésico logramos tener conclusiones a par-
tir del cardcter de los personajes. ¥ de ahi también vinieron carac-
terizaciones de un modo "no tan mental”. Uno de los actores se tind
el pelo de amarillo. Digamos que todo este proceso de andlisis con
el trabajo corporal-vocal a partir de las técnicas organicas se vio
plasmado en el montaje.

Rubén Maidana: Bien, y te pregunto ¢cen este proceso la puerta de
entrada fue el cuerpo? Por ejemplo, un cuerpo sobre el que se apli-
caban distintas indagaciones del estilo cambios de puntos de apo-
yo 0 usos de distintas energias, y a partir de los cambios surgidos
posteriormente se sumaba lo sonoro y luego lo textual. ;Asi se fue
construyendo una voz de cada uno de esos personajes? ¢Fue un
proceso mdas o menos asi?

Georgina Flores: Primero fue el texto. ¥ el texto fue nuestra guia.

O seq, lo que decia el texto, lo que decia la palabra, lo que decian
las acotaciones, nos fue guiando y de ahi es que aterrizamos en la
construccién de los personajes y yo creo que también, toda esta
sensibilizacién corporal que hicimos nos dic esta relacién con el es-
pacio. Con el espacio y las relaciones entre ellos. Digamos que no
habia un plan tan cerrado sino que fue algo que se fue dando a un
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nivel... mas intuitivo. Y eso quedd plasmado en las conclusiones de
la Tesis. No paramos nunca el entrenamiento, antes de los ensayos
y también habia un entrenamiento antes de las funciones. En un
anexo desgrabo unas entrevistas que les hice a los actores y ellos
mencionan que se quedan con esa informacién y experiencia para
procesos a futuro,

Rubén Maidana: Y esa experiencia que fue tu Tesis de Licenciaturg,
¢vos la toméas como un posible aporte de cémo uno podria hacer
una construccién vocal de los personajes? ¢Esta seria una forma,




una metodologia podriomos decir?

Georgina Flores: Si. De hecho, pienso yo que mdas alld de lo vocal es
una metodologia para lograr la "actoralidad"”.

Rubén Maidana: Estaba pensando mientras te escuchaba y recor -
daba conceptos que en otras charlas se han tratado, de "trabajar
para el texto" o "trabajar con el texto”. ¥ como a partir de lo gue nos
ha contado Flavia del trabajo de Steiner sobre los fonos y las dife-
rencias entre vocales y consonantes, como un trabajo previo al sen-
tido del texto te queria preguntar, ;jvos tenés algln tipo de trabajo
de ese estilo?

Georgina Flores: Si, pero mas con Roy Hart. Sobre todo cuando tra-
bajo verso me gusta mas trabajar a partir de los fonemas, porgue
hay cierta intencionalidad del autor de usar ciertas vocales o ciertas
consonantes o ciertas repercusiones auditivas o ritmicas. Ahi sl hay
un proceso donde, o solo trabajamos las vocales o solo trabajamos
las consonantes, o se trabajan sélo las silabas. O se va percibiendo,
jugando con una palabra y esa palabra se va desmenuzando y se va
convirtiendo en otras palabras v entonces se hace una asociacién
libre. O qué me provoca corporalmente cada sonoridad de cada fo-
nema ;gqué me produce la sonoridad de una "p"?, ¢o de una "r"? Y
siento que eso da ciertas intuiciones, ciertas sefales que al actor o
a la actriz le ayudan a ir construyendo. O seq, hay ciertas conclusio-
nes que se logran a partir de este juego. Pero eso si que lo trabajo
mas con la linea de Roy Hart. Porque lo que tiene Roy Hart es que
esta sonoridad, o este abordaje con la palabra va inmediatamente
con la emocién. Empieza a haber un rebote a nivel emocional, que
no solo es un rango vocal lo que se logra sino también un rango de
emociones que a cualquiera le ayuda a entender qué le estd pasan-
do al personaje o por dénde anda rebotando el personaje, o de qué
es capaz segun este texto o esta palabra o a quién se lo dice.

Rubén Maidana: ;Y este tipo de trabajo vos sentis que podria tener
una aplicacién préctica para determinadas poéticas o estéticas?



Digo, ¢se podria aplicar al realismo, por ejemplo, donde el uso de la
voz es mas "cotidiana”? ¢O estas indagaciones van mdas en la linea
de textos més contempordaneos?

Georgina Flores: Yo en un principio pensaba asi, pero ahora pienso
que todas las metodologias pueden ayudar a todos los estilos. ©
seq, este abordaje también lo he trabajado con realismo y funcio-
na. Porgue es exploracién, no es que se queda con esa estética o
con un estilo. Es parte de una exploracion. Esta la estrategia de ser
muy cuadrado, de ver qué estd pasando en cada texto a nivel de
intenciones o a nivel de entonaciones y estd también esa otra parte
muy explosiva y muy creativa. Yo creo que luego todo se junta. ¥ ahi
si creo que de este modo se podria trabajar tanto un texto realista
como uno no realista.

Rubén Maidana: Estaba pensando mientras te escuchaba y recor -
daba que en una época, cuando en Tercer ano nosotros trabaja-
bamos Shakespeare y Comedia del Arte, observabamos que los
alumnos y alumnas —sobre todo en Shakespeare- en la indagacién
creativa de su cuerpo y suU voz —con sonido o un trabajo de este es-
tilo que vos mencionaste- era maravilloso lo que hacian y lograban.
Pero luego, aparecia el texto y "los mataba”. Yo sentia que aparecia
el autor, aparecia la palabra, aparecia el sentido y todo aquello que
habian indagado y encontrado y esa libertad creativa desaparecia
por la fuerza, creo, que impone —no sé si era porque era Shakespea-
re— el texto. La palabra dicha. Incluso se perdian hasta cuestiones
energéticas, corporales. ¢Esto te ha pasado? ;Te suena?

Georgina Flores: Hay dos vias para llegar. Una es gue primero se

aprendan el texto de manera neutra, o seaq, todavia sin intenciones.
Y a eso le sumamos la exploracién. Esto a ellos(as) les facilita el tra-
bajo y les cambia los matices y las entonaciones. El otro camino es:
todavia no tienen el texto, trabajan toda esta parte de exploracion
creativa y... —yo si les pido bitdcora para que no se olviden, y a veces
grabamos, porque creo gue hay veces que aparecen cosas mara-
villosas que si no las registras se escapan y se pierden— después




tomando esa indagacion "como un caldo de cultive” aterrizan al tex-
to. Creo que todos los caminos funcionan, pero yo trabajo a partir
de estas dos vias. ¥ entiendo lo gque me dices, donde dices: "hice
un ejercicio padrisimo y ¢Dénde quedd cuando aparece el texto?"
Quizas ahi funcione que se lo sepan antes. Ahi el peligro es que si
se aprenden el texto con una cierta musicalidad o entonacién hay
veces que les cuesta romper esa forma en que han fijado el texto.
Porque hay personas que son muy auditivas.

Rubén Maidana: Y si, porque mas alla de la bldsqueda de un apren-
dizaje neutro del texto hay una musicalidad o un ritmo establecido
que hace muy dificil luego guitarlo. Y ni hablar si el texto es en verso
o el texto de Shakespeare que estd escrito en pentametro yambico
que hace que aparezca un cantito que es muy complicado de rom-
per. ¢ Alguien tiene alguna pregunta para hacer? ¢ Algo para consul-
tar? Lo veo a Paulo. El creo que trabaja en un Instituto de Formacién
Docente con el tema de la voz. No sé si hay algo que cuenta Georgi-
na o que estamos charlando que por ahi te resuena. Algo que guie-
ras consultar. O alguien. Digo Paulo porque lo veo ahi.

Paulo Barbariga: Bueno. Muchas gracias. También me gustaria sa -
ber un poco mas en profundidad cémo son los procesos de trabajo
a nivel vocal en relacién a la construccién de personajes. (Como
son las implementaciones? ;:Cémo son los procesos de blsquedas
creativas?

Georgina Flores: Ok. Voy a tratar de buscar ejemplos.

Rubén Maidana: ;:En un trabajo mas del aula estas preguntando vos
Paulo?

Paulo Barbariga: Si, si. Desde el aula y, por supuesto, en relacién a si
hay un trabajo gue apunta ya a una muestra final.

Georgina Flores: Por lo menos en Primero y Segundo afio no hay. A
veces invitan a los amigos o a los familiares, pero no es el objetivo.



Retomo buscando alglun ejemplo de trabajo. Cuando yo comienzo
a trabajar realismo, texto dramdatico, empiezo desde lo que ellos y
ellas van intuyendo del personagje. Y ahi, por ejemplo, hago un ejer-
cicio. En Eutonia hacemos "inventarios”™ ;como siento el pie?, ;cémo
siento el tobillo?, ;cémo siento la pantorrilla? ¥ hacemos muchos
tipos de inventarios. Con colores, sdlo de los huesos, sélo de las arti-
culaciones. Pero, especificamente con el personaje, hago "inventa-
rio de personaje”, ccomo son los pies del personaje?, ccémo son los
tobillos del personaje?, ;cdmo son las pantorrillas? ghace ejercicio?,
cqué edad tiene?, ;le llega el sol? O seq, tratar de darle una pano-
ré@mica de cémo podria ser esa pantorrilla, o esa rodilla. Si tiene al-
guna historia. Si tiene una cicatriz. Si se cayd de la bicicleta. O seaq,
hago inventario de personaje a nivel muy, muy fisico, luego lo dibu-
jan de acuerdo a cémeo lo visualizaron. Y luego hago un inventario de
historia. O sea gcudl es la historia de ese pie? Y voy asi por todo el
cuerpo, hasta la cabeza. ;Cudl es la historia de esa rodilla? La pelvis,
si tuvo hijos, no tuvo hijos. Empiezo a indagar. ;Cémo es la cintura?
¢Qué tipo de alimentacion tiene? ;Qué come, qué no come? cCome
bien, esta desnutrido? O seq, se va haciendo una gama y todo eso
lo escriben. ¥ después les pido que trabajen con el subtexto. O seq,
les digo que esa primera mirada del personaje va a cambiar, gue no
se queden "anclados” con esa primera imagen que construyeron,
porque tal vez ird evolucionando, y hacemos un gjercicio de pensa-
miento —cuando ya tienen el personaje bien visualizado- gue con-
siste en preguntarse ;qué estd pensando? ¥ que susurre su historiq,
y luego la escriba. Pero mucho a nivel de sensaciones, por ejemplo:
"yo recuerdo esas flores amarillas que traia mi abuela con el jarrén
verde”. O seq, lo inventan, obviamente. ¥ después de todo eso que
intuyeron nos vamos al texto. A veces me voy directamente al texto
dramdatico ya escrito por un autor. O, a veces, hago gque ellos mis-
mos escriban. Les hago un ejercicio gue consiste en que vean a una
persona de la calle y que vayan anotando cudl seria su historia. Y
de ahi, luego hacemos una serie de ejercicios que termina en la pre-
sentacién de un mondlogo. Pero si es el texto dramdatico ya escrito
después de este proceso trabajo con el texto a nivel de vocales y
consonantes y que tomen conciencia de cémo les repercute, coémo




les resuena. ;Como caen en sus cuerpos esa palabra, ese sonido,
esa pausa? ;a quién le estds hablando?, ;cdémo le estds diciendo
es0?, ¢ccon suavidad, con dureza, con resentimiento? ¥ luego em-
piezan a armar... o seq, la primera imagen muchas veces cambia,
o muchas veces se queda. A veces también hacemos inventario de
animales. ;Qué tipo de animal seria? Cuando pisa ;qué pisa? ;Qué
toca? ;Como es la casa, como es este lugar? Muchas sensaciones.
Con esta descripciéon no sé si respondi la pregunta.

Paulo Barbariga: Si. Si. Por ahi el tema es... porgue vos trabajas des
de la Educacién Vocal y, por otro lado, estd el tema de la Direccidn
desde el rol docente. Entonces como hacen ahl para encuadrarse...
porque tal vez vos desde una determinada pauta ayudas mucho a
la construccion del personaje, pero después el director puede estar
diciendo otra cosa. O seq, ese es otro... contexto, ambito.

Georgina Flores: Ah, ok. Lo que te comenté es en |la clase cuando
estoy yo sola. Cuando hago asesoria vocal ahi si me cuadro a lo que
me diga el director(a). Ahi hay una construccion del personaje que
va haciendo el alumnol(a) y me cuadro a lo que seria el estilo... ahi
yo apoyo. Trabajo con el alumno(a) preguntandole ¢t cémo lo ves?
¢Por dénde lo ves? Se te escucha, se te entiende. ;Y si remarcas es-
tas vocales o estas consonantes? (Qué estas entendiendo de este
texto? ;Coémo lo traduces con tus palabras? ;Lo dirias de otra ma-
nera? ;Estas entendiendo lo que estd diciendo? Ahi se hace ofro
tipo de acompanamiento y hasta a un nivel de vestuario. Va a usar
un corsé. Va a usar unos tacones. Va a usar una peluca. O acom-
panamiento hasta en el espacio, de aclstica. A veces hay ciertas
escenografias gue "se comen” la voz, © hay ciertas escenografias
que rebotan mucho el sonido. "Cuando estds en este lugar, si das
la espalda no se te oye". O seaq, cuestiones mds técnicas. "Trata de
direccionar tu voz hacia la espalda, direcciona la voz hacia la esqui-
na”. Ese es otro proceso, cuando es una asesoria.

Rubén Maidana: Claro, en ese caso el que estd marcando la pauta
es aquel que va a hacer la puesta en escena. Y no es que aparece
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como subsidiario el trabajo con el cuerpo vy la voz, pero es cierto que
va acompanando ese objetivo de la puesta en escena. Que es dis-
tinto a lo otro que es un trabajo dulico. Bien. ¢ Alguien mas? ;Paulo
querés preguntar algo mas?

Paule Barbariga: No. Esta bien gracias.

Rubén Maidana: ; Alguien mds que quiera hacer alguna consulta?
Nos guedan unos minutitos,




Emma: Yo quisiera hacer una pregunta. Con la minuciosidad que ha
desarrollado, sobre todo en la formacién, en la exploracién vocal
¢qué pasa cuando se vuelve a ejercer como directora? ;Tiene opor-
tunidad de continuar con la gente que ya formé y hacer una puesta
en escena "mas ligera"? (O tiene un taller donde tiene que ensenar
parte de esto? Y ;cdmo cambia la perspectiva entonces en cuanto
a su formacién como directora todo lo que ha desarrcllado en su
exploracion especializada en la voz? Gracias.

Georgina Flores: A veces en los procesos ya profesionales, no hay

ese tiempo de "tallerear” o dar un curso o algo asi a los actores v a
las actrices. Pero sl he tenido la fortuna de poder trabajar con ex
alumnos y ex alumnas y que podamos hablar el mismo lenguaje. Y
también he tenido la fortuna de tener actores y actrices ya entre-
nados y entrenadas. O sea que yo no tengo que entrenar. Sino que
ya llegan con un entrenamiento. Y ahi el diglogo es mucho mas facil.
En el trabajo que viste de Cervantes tuve esa fortuna. Los chicos, la
verdad, ya tienen su propia disciplina y ahi el proceso es mds facil.

Emma: Pero ahi hay trampa porgue esos actores-actrices estaban
entrenados un poco en tu propia metodologia.

Georgina Flores: Bueno, si. Ya conocen mi lenguaje. Si hay una faci-
lidad porgue ya saben de qué hablamos. En otros procesos... sillega
gente que yo no conozco o que no me conoce, ahi si hay que hacer
una "negociacion” de lenguajes y de discurso y habria que ver si hay
gue darles un poco mas de entrenamiento. Pero mds bien he tenido
la fortuna que ha sido con ex alumnos y ex alumnas.

Emma: ;Cambiarias algo en tu formacién como directora? ;Cudl se-
ria tu aporte ahora para modificar la ensenanza o la formacién de
un(a) novel director(a)?

Georgina Flores: No sé si voy a contestar tu pregunta, pero ahora
a mi me gustaria hacer algo mas vocal. Como una obra donde el
enfoque sea la voz. Porque casi siempre en lo gue yo he montado



yo he estado a merced del texto o de un autor o autora. ¥ ahi me
voy acoplando segln lo gque voy sintiendo gue va pidiendo el otro, la
otra, aunque sea mi propio discurso. Y siento que ahora me gustaria
hacer una exploraciéon mas vocal y mas personal.

Rubén Maidana: Muy bien, ;alguien mas? ¢Nada mas? Bueno, unag
vez mas hemos generado un espacio entre colegas contdndonos
experiencias desde un lugar sumamente ameno y de escucha. Y
siempre me voy desde lo personal muy enriquecido y contento de
conocer gente nueva y otras experiencias. ¥ nos quedaria para el
mes de noviembre la charla con Cristina Bernal, que trabaja en Ma-
drid en la RESAD. Hace teatro musical. © sea que es el trabajo sobre
la voz en canto y en teatro musical y tengo muchas expectativas
respecto de esa temdatica. Georging, calgunas palabras finales?

Georgina Flores: Pues agradecerles y sugerirles a quienes estan hoy
acd a que vean el resto de las charlas que se han organizado y que
estdn subidas a internet. Porque creo que todo lo que han aportado
los companeras que me precedieron es maravilloso. Los exhorto a
que vean, escuchen y sepan lo que se estd haciendo en otros lados.
Yo creo que se abre un abanico de visiones y de escuchas que yo
agradezco muchisimo. Agradezco muchisimo la invitacién, agradez-
co la iniciativa, y agradezco a la UNICEN. Hay una gran ensenanza
en todo esto.
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El trabajo de la voz hablada vs. la voz
cantada en el teatro musical

Cristina Bernal

Rubén Maidana: Buenas tardes a todas y todos los presentes. Bien-
venidos y bienvenidas al Gltimo encuentro del ano de Manifestando
lo Sutil. Estoy muy feliz de todo lo realizado a lo largo del afio. Un ciclo
que se organizd de forma muy fluida, incentivado por Javier Campo
desde la Secretaria de Investigacion y Posgrado de la Facultad de
Arte de la UNICEN. Hoy estd con nosotros Cristina Bernal, que tra-
baja en la Real Escuela Superior de Arte Dramatico (RESAD-Madrid).
Antes de hacer la presentaciéon formal de Cristina voy a compartir
con todos los que estan conectados y luego con los gue van a ver
este video por Youtube v en la Plataforma ArtexVer.tv, un pequefo
homenaje a quien fuera nuestra mentora en la Sub Area Vocal de
nuestra Facultad de Arte que fallecidé en Buenos Aires a los noventa
y ocho anos, Marta Neiros Cotarello de Sanchez, quien compartié su
conocimiento durante la mayor
parte de su vida, entrenando a
cantantes, titiriteros, actores

y actrices de Uruguay y
Argentina y "marcando caminos”
como lo fue con los docentes que
integramos la Sub Area Vocal

de la Facultad de Arte.

(Se comparte el siguiente flyer)

MARTA NEIROS COTARELLO DE
SANCHEZ
Montevideo 28 Agosto 1923 — Buenos Aires 22 de
Moviembre 2021

Creadora de la metodologia para el
entrenamiento de la

\foz cantada y hablada denominada
“Liberacion de la Voz"

jiGracias Marta, tus discipulos!!




Gente que estd en Uruguay y en Buenos Aires, la recordamos como
una gran maestra que nos ensefiaba con su ejemplo de vida sin ne-
cesidad de hablarnos de "la técnica”. Su ensefanza iba mas alld del
trabajo de la voz para hablarnos del ser humano, de la persona po-
seedora de esa voz. Tenia una mirada holistica del sujeto, integran-
do cuerpo, mente y energia vital como un todo interrelacionado.
Con lo cual, abordar al sujeto desde cualguiera de estos dmbitos
ademds de repercutir en los otros, lo ayuda a conocerse, recono-
cerse y crecer como persona. Por ello, un homenaje para Marta y
igracias por tanto!

Ahora vamos a presentar a Cristina. En su CV que tenemos agen-
dado podemos dividir su trabajo como artista y su trabajo como do-
cente. Es actriz titulada por la RESAD y musica, titulada en piano,
solfeo y saxofén.

Ha trabajodo como actriz, cantante y misica en la Compania Na-
cional de Teatro Clasico, Teatro de la Zarzuela, Teatro de la Abadia,
Piccolo teatro di Milano, Lom Imprebis e Yllana. Ha creado su propio
personaje, "La Bernalina”, nombre de la cupletista que ella misma
encarna, con la gue ha producido varios espectaculos de cabaret,
como Sicalipsis Now!, La chica del XVl y Clandestina. Algunos de es-
tos trabajos han salido de gira por Espana, Estados Unidos, Argenti-
na, Uruguay, Paraguay, Republica Dominicana y Honduras. También
ha dirigido obras de teatro musical como El musical de los musica -
les, The Act, Estando contigo, Te odio, amor mio, Nine, La épera de
cuatre cuartos, Into the woods vy la zarzuela El nifio travieso estrena-
da en el Auditorio Nacional por la Escolania de El Escorial.

Desde el 2010 ha impartido clases en la Escuela Superior de Arte
Dramatico (ESAD) de Mdalaga, en el Grado de Artes Escénicas de la
escuela TAl y en la Diplomatura de la Escuela de Actores. Ademas,
ha dictado Seminarios y Masterclass sobre "El teatro musical en Es-
pana a principios del siglo XX, "La voz en escena” y "La presencia
escénica para musicos” en diversos lugares de Espana y Latinoa-
mérica.

El nombre de la charla que ella definié para el encuentro de hoy
lleva por titulo "El trabajo de la voz hablada versus la voz cantada
en el teatro musical”, con lo cual entendemos que sobre eso estard



puesto el foco de la exposicion. Al igual que venimos haciendo des-
de que iniciamos el Ciclo, la idea de hoy es que en un primer momen-
to conozcamos algo de la biografia de la expositora, en este caso de
Cristina: como ingresa al mundo artistico, su formacién, sus expe-
riencias, para luego ya abordar la practica como docente y, en este
Caso, supongo gue nos vamos a centrar en su trabajo en la RESAD
y en ese sentido, luego de explicarnos qué es la RESAD, el tipo de
orientaciones y coémo estd organizada la institucién, basicamente lo
que nos interesa, o por lo menos a mi desde lo particular, es que nos
expliqgue cémo hace el abordaje de la voz —la técnica, la aplicacién
de la técnica- cantada y hablada en el teatro musical. Asi que Cris-
tina, el micréfono y la edmara es tuya. Bienvenida.

Cristina Bernal: Pues muchas gracias. Después de todo lo que
has explicado ¢por dénde empezar, no? Pues por el principio. Mis
comienzos en el mundo artistico, en general, fueron en la musica,
empezando con estudios de piano, bueno de érgano, ya que en la
década de los ochenta eran muy famosos estos drganos de dos
teclados con pedalera. Asi que empecé estudiando eso y luego ya
inicié mis estudios en el Conservatorio. Primero en piano, luego en
saxofén y cuando terminé el grado profesional de piano —no hice el
superior- me quedé con el profesional, ahi hice un pequeno parén-
tesis a nivel artistico y decidi estudiar Filologia Inglesa. Bueno de
alguna manera tenia algo que ver, por la literatura, pero es verdad
que fue un paréntesis de la actividad artistica. Yo siempre, desde
que era peqguena, recuerdo... no sé, tenia once o doce anos le dije a
mi madre "Es que yo quiero ser actriz” y bueno, lo tipico, ella me dijo:
"Bueno, pero eso es muy dificil. Estudia algo antes.” (Se rig)

Rubén Maidana: ";De qué vas a vivir?"

Cristina Bernal: Exacto "¢ De qué vas a vivir?" Entonces bueno, se

me fue quitando la ideq, aungue no dejaba los estudios de musica,
por supuesto. ¥ empecé a estudiar Filologia y durante mis estudios
de Filologia entré en la Compania de Teatro Universitario y ahi me
volvié a picar el gusanillo del teatro y dije: "Es que esto lo tengo que




hacer. Si no lo hago, creoc que me voy a arrepentir toda la vida." En-
tonces me propuse terminar Filologia y dije: "Bien, vale, ya he estu-
diado algo, que es lo que siempre quiere la familia.”

Rubén Maidana: Algo serio.

Cristina Bernal: Algo serio. Ahora voy a probar cdmo es esto. Gra -
cias, por supuesto, a que tuve el apoyo de mi madre. El apoyo en
un principio logistico y econédmico para poder venirme a Madrid y
para poder estudiar en la RESAD. Y eso para mi fue definitivo, claro.
Yo estudié Interpretacion en el Teatro de Texto, puesto que cuan-
do estudié en la RESAD la especialidad de Teatro Musical no existia
todavia. De hecho, es bastante reciente. Se inicié en dos mil once
en la RESAD. Pero claro, yo tenia estudios musicales y tenia esa in-
quietud por el teatro musical y la casualidad —o no casualidad- que
en mi Ultimo afo, cuando terminamos la carrera en cuarto afo —yo
compartia clase con Begona Frutos, por cierto- y ese ano nuestro
taller de final de carrera fue un musical: La épera de cuatro cuartos
de Bertold Brecht, con musica de Kurt Weill, y ahi nuestra profesora
Charo Amador' supo ver gue dentro de nuestro grupo habia buenas
aptitudes para el canto. El profesor que hizo la direccién musical y
que nos orientd a nivel canto fue Miguel Tubia? —con quien luego he
trabajado a nivel profesional con mi compania de cabaret y teatro
musical "La Bernaling®-. A raiz de esto, ese mismo ano, para finali-
zar la carrera como proyecto personal también hice un mondlogo
musical gque incluia cuplés. A partir de ahi fue cuando comencé a
investigar sobre el mundo del cuplé. Me empezé a llamar muchisimo
la atencién ese tipo de teatro musical que se hacia en Espana a fi-
nales del siglo XIX y principios del XX. Que no es mas que el cabaret
que se hacia aqul. ¥ también dio la casualidad que colaboré en otro
musical, Chicago, en el que también estaba Begofia. Todo eso en
ese Ultimo ano de formacién en la RESAD, donde estaba estudiando
Teatro de Texto. Pero acabé haciendo Teatro Musical (Se rie). A raiz
de esto, y gracias a Concha Dofaque,® me salid mi primer trabajo
como actriz-mdsica, con lo cual teatro y mlsica en mi recorrido pro-
fesional han ido constantemente ligados. Luego hay algo que me

1 Directora de escena, actriz v pe-
dagoga. Refarente del teatro inde
pendiente espanol gue. entre otros
galordones destocodos, recibid el
premio a lao Mejor Actriz de Teatro
Independieante de la temporadao
1974-1975 por 5u paped en Pasodo-
bie, v el Premio a la Mejor Actriz en
1983 por su interpretacion de Mali
bed en Lo Celesting,

2 Director Escénico Teatro Musical,
Profesor de Conto y Director Musi-
cal

3 Catedratica de Ortofonia v Dic-
cibn de lo RESAD en Madrid, Abo-
gada y Periodista, con mas de 20
afos de experiencia en formacidn
o profesionales, Ho trabajaodo en
mas de veinte peliculas, con direc-
tores como Imanol Uribe, Vicenta
Aranda, Gerarde Herrero, David
Trueba, Julio Medem y almaoddvar,



4 Los nddulos de las cuerdas vooao-
lea son crecimientos benignos (no
concerosos) que se producen en
ambas cuerdas vooales y suebken
deberse g un uso excesivo crdnico
da la voz {gritar, cantar o chillar de
manara habitual, osi como hacerla
o una frecuencia por debajo de o
normal}.

5 Doctor de ko Universidod de Al
cald, Fue catedratica de lo RESAD
hasta au jubilocidn, En 19758 la Fun-
dacién Juan March lo beco parg
ampliar sus estudios teotrales en
I|‘-glﬂ'ﬁr'f1 En 1 ﬂ_rlrl'e’:.‘: |'-,-r_ur.r_|!_:;!(|
con Roy Hart y redacta su trobajo
"La woz humana u objetiva™ Com
pleta su Tarmacion en Strotford
con Cicely Berry, Asesor de Verso
de o Compania Nacional de Teatro
Clasico, En 2012 crea o Centro de
ir‘-'.'F.\f_‘-.!'_lg._qfl-."t &n de la Voz, la Palaobra
y &l Verso: Fuentes de Voz. Hizo la
troduccidn ol espanol de algunos
trabajos de Cicely Berry,

B Lo Abadio es un centro de estu-
diocs vy creacion escénica de Ma-
drid, en la linea de los teatros de
arte europecs, Con un equipo es-
takle, dirigido por José Luis Gomez,
Adna la investigacidn y el antrena
mignto permanantes con ba crea-
clfin de espectdoules. Lo octividod
pdblicamente mas visiole del Tea-
tro de Lo Abadia es la de producir
montdpes v acoger los trabajos de
compafias ofines, Talleres y en-
cuentros con importantes moes-
tros de lo interpretacion rodean
a5t actividod

T Actor, director y artisto plastico.
Ligodo al Teatro de Lo Abadia des
da sus arigenaes, Como actor par-
ticipo en multited de montajes en
el Teatro de la Abadia, en la Com-
pania Nacional de Teatro Clasico
en el Centro Dramdtico Naciona
Como docente imparte los talleres
“Elenco, palobra y formacién” (Tea
tro de La Abadia) v "El arte de ha-
bigr en pdblica” (Universidod Com-
plutense de Madrid).

8 Licenciado en Interpretacion y
Direccidn de Escena por o Real
Escueln Superior de Arte Dramdti-
co (RESAD). Coordinador Artistico
dal Corral de Comedias de Alcald
de Henares, En 2010 estrena 4,458
Psicosis, de Sarah Kane, y El condle-
nada por desconfiodo, de Tirso de
Moling, con o Companio Nacional
de Teatro Clasico. En el Teatro de
La Abadio colobora
Prada an Coplas a la muerte de su
padre y Contico Esplritual (201), v
dirige Medido por medido, de Wi -
liiam Shokespeare (2009); La ilu
ida, de Cormedlle/Eushner I_‘ECII:‘:T:I:
Terrarisma, de los Hermanos Presn-
yakow {2005), y Garciloso, &l corte-
sana (2003), Premio José Luis Alon
50 2004 al Mejor Director Joven

con Amancio

parece muy importante mencionar que es que cuando empecé mis
estudios en Arte Dramdtico —sin yo saberlo- tenia un nédulo,? y ahi
tuve que hacer tratamiento foniatrico. Y esto me ayudd a conocer
mi voz de una manera muy profunda. Claro, a conocer el uso de la
voz, y a partir de ahi empecé a formarme en canto y por supuesto
en técnica vocal. Tanto en la RESAD con Vicente Fuentes,” como
con Concha Donaque. ¥ al finalizar la RESAD continué con estudios
de canto con diferentes profesores. Muy a menudo iba a la casa de
Concha y entrenaba con ella y le debo bastante a ella en cuanto al
conocimiento vocal.

Mi recorrido profesional antes de empezar con la docencia estu-
vo siempre ligado al teatro musical, en la zarzuela. Cuando trabajé
en el Teatro de La Abadia® lo hice come actriz-cantante y alli tuve
la ocasién de entrenar con Miguel Cubero,” Carlos Aladro,® que
fueron miembros de la primera compania que se fundd en el Tea-
tro de La Abadia. Ellos estaban directamente relacionados con la
"Técnica Chéjov" a partir de Lenard Petit,” "Viewpoints"® de Anne
Bogart." Entonces tengo la oportunidad de trabajar con ellos (con
Miguel Cubero vy Carlos Alandro) tanto cuando estoy en el Teatro
de La Abadia como cuando empecé a trabajar en la Compafiia Na-
cional de Teatro Clasico. Participé en talleres donde profundicé en
la técnica Chéjov —que ya conocia porgue Charo Amador en la RE-
SAD trabajaba desde la propuesta psicofisica de Chéjov como, por
ejemplo, los gue organizé Sol Garre, donde conoci a Sarah Kane'? y
David Zinder."?

Esta formacion me lleva inevitablemente a aplicarla también en mis
clases.

Rubén Maidana: ;Y en qué momento aparece la posibilidad de po -
nerte en un nuevo rol que es el rol docente? Es un rol distinto. Hay
excelentes artistas que no son excelentes docentes porque son
dos dmbitos distintos. ¢Cémo surge? Sobre todo, lo estoy pensan-
do ahora que me comentas que la promocién tuya fue, de alguna
manera, la que impulsd la inclusién del teatro musical en la RESAD.
Con lo cual estoy pensando que esto no pasd hace mucho tiempo
atrads, ¢o si?




Cristina Bernal: El tema de la docencia va apareciendo de manera
progresiva. Pues alguna clase de voz por aqui, otra clase de tea-
tro por allg, alglin seminario que me va apareciendo, pero a nivel
“oficial" se da cuando me llaman de Mdlaga, de la Escuela Supe-
rior de Arte Dramdatico (ESAD) para hacer una sustitucién. Yo habia
entrado ahi en unas listas y de manera totalmente inesperada me
llaman, Un viernes para ir alld un lunes. ¥ esto fue en el ano dos mil
diez. Mi experiencia previa habia sido poquita y en escuelas priva-
das. Entonces esto me quedaba muy grande en un principio (Se rig).
Pero también me hizo estudiar muchisimo, ponerme las pilas y ver
como podia transmitir todo aquello que habia aprendido, no sdélo
en mi formacién, sino también en mi experiencia profesional, a esos
alumnos y alumnas a los que me enfrentaba. A partir de ahi, estuve
en la ESAD de Mdlaga, primero haciendo esa sustitucién, luego ya
ocupando una vacante durante dos afos v como dije, en la RESAD
en el dos mil once se inicid el recorrido de Teatro Musical. ¢No sé si

quieres que explique un poco cdmo son los recorridos?

Rubén Maidana: Si, si querés estaria bien.

Cristina Bernal: En la RESAD estaban las dos especializaciones de
Interpretacion que eran Teatro Textual y Teatro Gestual y luego, las
especialidades de Direccién, Dramaturgia y Escenografia. En dos
mil once se suma el recorrido de Teatro Musical. De manera gue ac-
tualmente son tres especialidades con un total de seis itinerarios:
1) Especialidad Interpretacién con tres itinerarios: Teatro de Texto,
Teatro del Gesto y Teatro Musical; 2) Especialidad Direccion Escéni-
ca y Dramaturgia con dos itinerarios: Direccién Escénica y Drama-
turgia; y 3) Especialidad Escenografia con un itinerario.

En relacién a la ensenanza del teatro musical, en Espana empieza
en el Instituto del Teatro de Barcelona. A finales de los anos noventa
seinstaura en la ESAD de Murcia, ya gue en el dos mil sale la primera
promocion, y no es hasta el dos mil siete que empieza en la ESAD de
Malaga. Con lo cual a la RESAD es a la Gltima gue llega en dos mil
once. Entonces son estas cuatro escuelas —oficiales, luego hay mu-

8 Uno de los pocos profescres for
madas por los miembres ariginales
de lo Escuela de Teatro de Michaoel
Chajov. Es miembro fundador da la
Asoclacion Michael Chijov, MICHA,
v Director del Michoel Chéjoy Ac-
ting Studic en lo ciudod de Nuewa
York desde su creacidn an 1996, Au
tor del Monua! de Michoae! Chdjoy
para el actor, lleva cuarenta anos
trobajandeo en el teatro colaboran
do on otros artisbas para craar
obros orginales para teatro, cine
y televisian.

10 En espanol "Puntos de vista es
cénice” tene su orgen en la danza
posmoderno necyorquing. Creado
por la coredgrafa Mary Owerlie,
es adoptado a lo interpretacidn
teatral por la directora de esceno
Anne Bogart. El objetive principal
del entrenamiento consiste en
profundizar en la dualidad de la
conciencio escénica; por un lodo,
la atencidn gue el actor dirige ha-
cio ko gue sucede en el espacio y
su relacibn con los companeros de
escena; por otro, comao dirigir esa
concienciao hascia si mismo y hocia
la% geclones progias,

N Directora de teatro, dpera y cine
estodounidense. Directora artisti-
co de SITI Company, gue fundd con
el director joponés Todashl Suzuki
en 1982, Lo influencia de Bogart se
siente en todo el teatro contem:
pordneo a traovies de ko odopcion
generalizadn de los métodas de
formacion de SITI (Instituto Inter-
nacional de Teatra de Saratoga)
de Viewpolnts v Métado Suzuki,

12 Formada en el "Discurso Creati-
wvo' de Rudolf y Maria Steiner y en
el enfogque de Michosl Chéjov, Co-
fundd el Centro Michael Chéjoy del
Reine Unido en 1995, para promo-
ver y dasarroliar el legodo artistico
de Chitjoy; luego Tundd Threshold
Theatre en 1987, para investigor
mis a fondo las técnicas de enso-
yo v octuocion de este artista.

13 Formodor actoral v director in-
ternacional freelance. Despuéds de
estudiar actuacion en la décoda
ca 1960 con Peter Frye, un ex alum-
no de Michoel Chéjov, Zinder fue
reintroducido en lao Técnica Ché
Jov a principios de los 90 por Mala
Pawers v ho estado estudianda W
ensefando lo Técnica desde en-
tonces. Lo segundao edicidn de su
libro sobre entrenamiento acto-
ral, Body Voice Imagination; ima-
geWork Training and the Chekhov
Techrigue, fue publicodo en 2010,
Recibld su loeencioturg en Dromoa
de lo Universidaod de Monchester,
Inglaterra ¥ su doctorodo en el
Departamaenta de Drarma de la Uni-
versidad de Californio en Berleley,
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chas privadas- las que imparten este recorrido de teatro musical.

Ya hablando de la RESAD, en la especialidad Interpretacién, en los
dos primeros afnos hay una materia que se llama "Sistemas de In-
terpretacién”. Alll los alumnos y alumnas, de acuerdo al itinerario
elegido (texto, gesto, musical) reciben las bases de interpretacién
de cada especialidad. En el caso de Teatro Musical, el Plan de Es-
tudios prevé como obligatorias las asignaturas "Sistemas de Inter-
pretacién en el Teatro de Texto 1y 2" en Primer v Segundo curso, y
"Sistemas de Interpretacion en el Teatro de Gesto" en Tercero. Ya en
Tercer y Cuarto ano se introducen las asignaturas especificas de
la especialidad "Practicas de Interpretacion en el Teatro Musical”
y "Taller de Interpretacién en el Teatro Musical®, respectivamente.
Con lo cual hasta dos mil trece en la RESAD no se necesitd un es-
pecialista que impartiera esas asignaturas. Y ahi convocaron unas
pruebas, yo me presenté y consegui entrar en la RESAD. Con lo cual,
me vuelvo de Mdalaga a Madrid, que es donde habia vivido desde




que me vine a estudiar hace ya veintiln afos. A partir de ahi co-
mienza una labor de crear un recorrido que no existia en la RESAD.

Rubén Maidana: ;Y en qué ano estarian estas asignaturas? ¢Terce-
roy Cuarto?

Cristina Bernal: Eso es. En tercero y Cuarto. En los anos previos pues
si que tienen mucha mas carga en cuanto a Canto y a Danza, pero
en cuanto a Interpretacion en el Teatro Musical no empiezan hasta
Tercero. Y asi, en Tercero y Cuarto se especializan y se alnan esas
disciplinas. La interpretacién con el Canto y la Danza.

Rubén Maidana: O sea que el alumno que se anotara al recorrido
de Teatro Musical tendria algo de danza que perteneceria a Teatro
Gestual, algo de texto que perteneceria al itinerario de Teatro Tex-
tual, y luego tendria estas asignaturas que vos dictds que ya serian
como bien especificas de Teatro Musical. ¢Se juntaria todo ahi?

Cristina Bernal: Efectivamente. En las asignaturas que yo imparto,
que son dos: por un lado, en Tercero "Practicas de Interpretacién en
el Teatro Musical” y en Cuarto, "Taller de Interpretacién en el Teatro
Musical”.

Rubén Maidana: Y estas asignaturas ;qué diferencias tienen? El to-
ller de Cuarto ¢qué seria?, ;como una muestra pensdndola para pa-
blico externo? O sea ;un proyecto?

Cristina Bernal: Si. Claro. El "Taller de Interpretacion en el Teatro Mu
sical” estd enfocado a hacer un musical en el que intentamos que
haya siempre masica en directo, una orquesta —que no sea sélo a
piano-. Para ello nos asociamos con diferentes escuelas. Por ejem-
plo, con el Conservatorio Superior de Atocha, de aqui de Madrid,
donde sus estudiantes participan como integrantes de una orques-
ta de gran formato y les sirve como Prdactica Externa. Ademas, en los
ultimos anos los alumnos de Cuarto afo hacen los papeles protago-
nistas y los de Tercero participan como coro o haciendo papeles de
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reparto. Con lo cual el musical de Cuarto termina teniendo arriba
del escenario entre veinte y veinticinco actores y actrices, mdas los
musicos y todo lo que conlleva montar eso.

Rubén Maidana: ;Y cuando vos elegis en Cuarto afio la obra que se
va a hacer, lo haces en funcion de la cantidad de alumnos varones y
mujeres, en relacién al gusto de los alumnos? ; Cémo organizds eso?

Cristina Bernal: Pues a esto se le anaden varias dificultades y varios
componentes que hacen que elijamos un material u otro. Yo no suelo




elegir unilateralmente, sino que comparto la decisién con los demdas
miembros del Departamento que estédn implicados en el montaje,
colaborando con este Taller. Por ejemplo, los profesores de Canto.
Sin ellos es casi imposible pensar el montaje porgue nadie mejor que
ellos conoce vocalmente a los alumnos y alumnas que tenemos. En-
tonces, la complicacién viene de la siguiente manera: primero hay
que ver con cudntos chicos y chicas se cuenta en el grupo y elegir
un material en el que méas o menos haya un reparto equilibrado de
papeles masculinos y femeninos. Pero no sélo eso, ya que en el mu-
sical tenemos una dificultad afadida que son las tesituras. Es decir,
en una obra de teatro de texto, digamos que cualquiera podria ha-
cer cualguier papel. Nuria Espert™ sin ir mdas lejos hace unos afos
protagonizé Medea y tenia casi 70 anos cuando hizo el personaje de
"Medea”, o hemos visto La casa de Bernarda Alba representada por
hombres. Sin embargo, en el musical esto no es posible porque hay
una partitura que manda. Y en esa partitura hay una tesitura, que si
tu voz... td fisicamente no tienes esa tesiturag, tl no puedes afrontar
ese papel. Entonces, un baritono no puede afrontar un papel de te-
nor. O una mezzo no puede afrontar el papel de una soprano. Y vice-
versa. Porque tiene ese condicionamiento fisico que en el teatro de
texto es mas libre. En funcién de la propuesta del director cualquie-
ra puede hacer cualquier papel. Pero en el musical no. Entonces, al
condicionamiento del nimero de chicos y chicas que tenemos hay
que sumarle que las voces que ellos y ellas tienen sean adecuadas
para la partitura y libreto gue vamos a escoger. O sea, que tiene su
complicacion.

Y luego, no sdélo eso, sino que no hay tanta cantidad de musicales
traducidos-adaptados al castellano. Cada vez hay mas, y cada vez
hay mas musicales creados directamente en lengua castellana. Por-
que, por suerte, la industria del teatro musical estd creciendo cada
vez mas; de hecho, sin ir mds lejos, aqui en Madrid en este momento
hay nueve musicales en cartel. Musicales de gran formato. Uno de
ellos, que ademas proviene de Argenting, Kinky Boots con direccion
de Ricky Pashkus. De hecho, Ricky Pashkus estuvo hace poco en
la RESAD dando una charla. Porgue fuimos con los alumnos a ver
el musical y &l vino a hablar con los estudiantes de la RESAD. Esta

14 Actriz espafolo de teatro, cine y
opera. También ha asumido pape
les ge direccisn, En 2006 Tue gyabar-
donada con el Premio Princeso de
Asturios de las Artes por ser "una
de las personalidodes mdas sobre
salient nrodificns del panoramao
interpretativo, troscendiendo to-
dos los génaros ascénicos”,




charla estd grabada en Youtube en la pagina de la RESAD. Pues,
esa es la mayor dificultad que nos podemos encontrar. Retomando
lo anterior, cada tesitura estd asociada a un rol, a un tipo de perso-
naje, a un arquetipo de personaje. Por ejemplo, las enamoradas, las
jovenes, la protagonista joven enamorada suele ser siempre sopra-
no. Mientras que si tenemos una protagonista que es mas femme
fatale, o el personaje un poco més mayor femenino pues tiene una
tesitura de mezzo.

Rubén Maidana: Ahora que estas comentando esto, no sé por qué
se me viene la Comedia del Arte, donde eran arquetipos.

Cristina Bernal: Porque la Comedia del Arte es un antecedente di -
recto del musical. El teatro clasico, todos esos arquetipos.

Rubén Maidana: Esto que estamos hablando me lleva por un lado
a reflexionar y consultarte algunas cosas. Cuando yo miro el tea-
tro musical lo miro a partir de los parametros del teatro de texto,
mas convencional. Pero encontré algunos materiales tedricos en los
cuales se menciona que el actor se pone a cantar en el teatro mu-
sical cuando se ve desbordado de emocidon. Como que el canto era
una manifestaciéon mayor de una emocion que la palabra sola no al-
canzaba a expresar. Que la misica no cumple la misma funcién que
en el teatro textual -mas incidental- sino que es una parte esencial
de la estructura del musical, gque cuenta y mucho. ¥ que si analiza-
rmos la estructura de los musicales se observan partes habladas y
partes cantadas donde, ademas, en alguna de ellas se plantean los
conflictos, y en otras se resuelven. Y concluyo en que la estructura
se viene repitiendo mas alla de los temas que se tratan. Entonces,
esto que me estdas diciendo confirma en parte esto que he leido hoy
para esta charla con vos.

Por otro lado, queria preguntarte por qué en algun momento se lla-
maba "Comedia Musical” y si hay una diferencia simplemente etimo-
l&gica entre "Comedia Musical” y "Teatro Musical” o "Musical”.

Cristina Bernal: 5i, efectivamente. Como bien decias, en un musi -




cal la masica es parte fundamental. Si quitamos la masica de un
musical no podemos contar la historia. Entonces ¢ para qué sirve la
mdsica? Pues... podemos hablar de nimeros musicales bailados o
nimeros musicales cantados. En el momento en que hay un actor
o una actriz, un personaje que esta hablando y se pone a cantar
es porque necesita "dar un pasoc mas”, porque no le sirven ya las
palabras habladas y necesita de la mdsica o bien para declarar su
amor, para expresar sus sentimientos -los que sean-, como mono-
logo interno, porque tiene pensamientos atormentados, para dis-
cutir, para miles de situaciones posibles, lo gue hace la musica es
que incrementa el grado emocional de la escena y hace también
gue el personaje evolucione. Que no acabe el numero musical igual
gue lo ha empezado. Que haya una progresion, que haya ocurrido
algo durante el nimero musical. ¥ esto que me preguntabas de la
definicion de "Comedia Musical” me parece interesantisimo que lo
saques a relucir porgue si hay una diferencia entre "Comedia Mu-
sical" y "Teatro Musical". Cuando todo empezd, estamos hablando
del mundo anglosajén, comienza como "Comedia Musical" porque
nace de todos estos espectdculos de vodevil, espectaculos de va-
riedades en los que se intercalan ndmeros cémicos con canciones,
con bailes. Entonces nace ese género que es la "Comedia Musical”
a principios del siglo XX, sobre todo a partir de los anos mil noves-
cientos veinte, en el que hay un argumento minimo, con mucho hu-
mor. Son historias muy sencillas, muy simples, en las que hay mucho
canto y mucho baile, porque la historia al final es un pretexto para
introducir esos ndmeros cantados y bailados... "jMira que bien can-
to!", "Ahora te lo voy hacer bailando claqué".® Ademés, rompiendo
la cuarta pared, etc. etc. De hecho, si nos ponemos a pensar en una
Comedia Musical de los afos veinte no caemos en titulos porque
no han trascendido los mismos, y eso ha hecho que no se hagan
a menudo en esta época. Sin embargo, si yo te hablo de cancio-
nes como "Anything Goes", "l get a kick out of you", "So in love”, todo
el repertorio de Cole Porter,'® nace de comedias musicales. Estan
compuestas para una comedia musical y, sin embargo, lo que ha
trascendido es la misica, esas canciones gue se han convertido en
estandares y que se han interpretado una y otra vez, pero extrapo-

15 El clogué, tamién llamadao top,
et un estilo de baile estadouniden
S, e el Que SE milew
micomente mientras ae

zapateo musical.

16 (1891-1964) Reconocido comp
sitor v letrista de mdsico oopular
estodounidense, autor de mas de
il canciones (muchas de elias,
O deradas clasicos del cancio-
ers estodounidense) realizodas
prinzipolmente para comedios mu-
sicabes y paliculas musicalas,




17 (1888-1937) Musica, compositor
¥ plonista estodounidense, Es re-
conocido, popularmente, por ha-
ber logrado hacer uno amalgama
perfecta entre la masico clasico y
el jazz, lo gue se llega a evidenciar
en sus prodigiosas obras.

18 (1885-1945) Popular compositor
estodounidense que a@scribid mds
de 700 canciones y mds de 100
partituras completos para pro-
gramas de belevision v peliculas an
una carrera gque durd desde 1902
hosta su muerte.

19 {1888-1989) Compositor y letrista
dir Broadway, nacionalizado esta-
dounidenze, una de los mas proli-
ficos y famosos de la historia con-
tempordnea de América, Cuando
le pidieron evaluar el lugar de Irving
Berlin en la misica americana, el
compositor de canciones lerome
Kern dijo, inmediatamente, "irang
Berlin no tiene ningdn 'lugar’ en o
misica americana, Irving Berlin es
la masica amearicana”

20 (1917-18396) Apododa Lody Ella,
la reina del jozz v lo Primera damo
de la cancidn, fue una cantante es
tadounidense de jozz, No obstante,
esta condiclbn bdsica de jozzista,
el repertorio musical de Ella Fitzge-
rald es muy amplio e incluya swing,
bBlues, Bassa nova, samibo, Qosped,
calypan, cancignas navidenos, pop,
eto.

21 The Sound of Music (en Espa-
M, Sonrisas y Kgrimas; en Hispa-
noomérica, La novicia rebelde)
g5 una pelicula musical de 1965
dlrlguqu par Robert Wise y con ac-
tuacion principal de Julie Andrews
y Christopher Plummer. Estd basa-
da en el musical de Broodway del
mismo nombre (con canciones es-
critos por Richard Rodgers y Oscar
Hammerstain 11} y con un guién de
Ernast Labrrcn

22 Muszical de Richord Rodgers y
Oscar Hammerstein |l con libreto
de Oscar Hammaerstein 11 y los
hieo Logon. Se estrend en 1949 en
Broodway y fue un éxito inmediato.
Fua nominado o diez premios Tony
¥ gond en todas las categorios,
Esta produccibn original se  re-
presentd durante 1525 funciones.
Twene &l récord de ser lo anica pro
duccién musical de la historia que
gand en todos los cotegorios de
actuacion.

23 Primer musical escrito por el
dilo de Rodgers y Hammerstein, EI
musical esta basado en la obra de
1931 Graen Grow the Lilacs. Lo pro
diudccibn clrlg:r‘l_‘zl de Broodway se
estrend el 31 de morzo de 1943, Fue
un &xito de toquilla y tuvo una cifra
sin precedentas de 2.212 represen-
taciones, v luego disfrutd de repo-
siciones galordonaodas, giras na-
cionalas, producciones extranjeras
¥ LUna adaplacion ¢ rtl_:l'rl(_lr_:_n-g_;.r{:l-'lr_‘.l:l
de 1955, gonodora de un Oscar, Fio-
dgere y Hammerstein ganaron un
premio Pulitzer especial en 1944,

ladas, sacadas del contexto inicial para las que fueron compuestas.
Autores como George Gerswin,” Jerome Kern,'® Irving Berlin™¥ son
autores de grandes temas cldsicos que ha cantado Frank Sinatra,
Ella Fitzgerald®® y muchos otros y conocemos sélo el tema. Pero es-
tan extraidos de esas comedias musicales. ;Qué ocurre? Que hacia
finales de los anos veinte —cercanos a la crisis del veintinueve- los
gustos empiezan a cambiar. La gente se empieza a cansar de tanta
“frivolidad" y comienza a surgir un género que es el "Drama Musi-
cal" y surgen musicales como Sonrisas y lagrimas,” South Pacific,*?
jOklahoma!®® y muchos otros donde ya hay un tema mas profun-
do, donde se tratan temas sociales, raciales. Coincide también con
el realismo americano, es la época de Tennessee Williams,?* Arthur
Miller,”® entonces todo lo gque ocurre en el teatro de texto, el teatro
musical lo absorbe y, por eso, hoy en dia podemos llamarle come-
dia musical a un musical que sea comico pero, lo que es la comedia
musical que nace en esa época, muere en esda épocda, porgue luego
el musical evoluciona: el drama musical, después el musical rock y
todo lo que viene después.

Rubén Maidana: Y en esto que estds contando, que es un recorrido
histérico jqué influencia tiene el cine?

Cristina Bernal: Muchisima. Porque toda esa comedia musical se
traslada a Hollywood y entonces todas esas peliculas musicales de
las décadas de los cuarenta y cincuenta, maravillosas, vienen direc-
tamente influenciadas de esto. El cine tiene muchisimo que ver ahi
con la masividad. Lo que pasa es que llega un momento en que, allé
por los anos sesenta, cae en declive esta industria de cine musical.
Aparecen otras cosas.

Rubén Maidana: Y si nos venimos al aqui y ahora de un alumno de
veinte, veintiln anos -que supongo que seran las edades de tus
alumnos- ;como los encaminds en funcién de lo que vos entendés
lo que es el musical? O lo que la institucion propone como recorrido
por esta especialidad. ¢Qué es lo buscas? ;Cdédmo trabajas? Sobre
todo en Tercer afio.




Cristina Bernal: En Tercer afo, que es el primer ano en el que yo im-
parto clases, intentamos que entiendan cémo es esto de aunar la
interpretaciéon por un lado y el canto por otro. Y cémo cantar inter-
pretando o cémo interpretar cantando. ;Cémo introducir esa inter-
pretacion dentro de un tema musical que a veces es demandante a
nivel vocal? Primero hay que conocer muy bien la partitura a la que
se van a enfrentar. No solo la escena en la que estd incluida, porque
yo lo primero que hago es un trabajo con escenas. Escenas extrai-
das de diferentes musicales.

Rubén Maidana: Perddn, te pregunto ahora porgue si no me olvido.
Cuando vos decis andlisis de la escena gseria como el andlisis que
hacemos en el teatro textual? ;Qué estd pasando aca?

Cristina Bernal: Exactamente igual. Y analizamos igualmente el tex-
to de la cancién como si fuera un texto hablado. Exactamente igual,
con todas sus partes, sus intenciones, sus direcciones, todo. Exac-
tamente igual. Agui me gustaria decir algo antes de seguir adelan-
te. Antes de darles las escenas que van a trabajar —porque primero
hay que hacer una eleccion de escenas en funcién del grupo que se
tiene- me gusta que hagan dlos. Que sean escenas de dlos. Enton-
ces, antes de saber qué escena van a trabajar, el primer ejercicio
que me encanta hacer y que es muy efectivo y bonito, es poner sdlo
la mdsica —yo trabajo siempre con un pianista acompanante en di-
recto que estd en clase con nosotros-. Le pido al pianista que toque
simplemente el acompanamiento de la partitura a la gue ellos se
van a enfrentar, sélo lo que es la armonia, sin la melodia. Porgue mu-
chos conocen mucho repertorio de teatro musical y, entonces, en el
momento en que escuchan la melodia ya saben qué escena es y les
condiciona la indagacioén. Entonces, el ejercicio que yo les planteo
es "escuchad la misica, escuchad lo que estd tocando el pianista,
dejaos simplemente llevar por esto”, y los pongo a que accionen su
cuerpo con esa musica de forma libre. ¥ después de haberse dejado
llevar por donde la muisica va, hacemos una lista de cosas que les
han venido, emociones, imagenes que les ha evocado esa musica.

24 Destacodo dromaturgo esta-
dounidense. En 1948 gono el Pre-
mio Pulitzer de teatro por Un tran
wia lamodo Desed, v en 19565 por La
gata sobre el tejodo de zinc. Ade-
mids de estos dos obras recibieron
el premio de o Critica Teatral de
Mueva York: El zoo de cristal (1945)
¥ La noche de g iguana (1861).

25 (1915-2005) Dramaturgo ¥ guic
nista estodounidenss v unag "’lg.]-.:rl.‘:l
controvertida en el teatro esto-
dounidensa del siglo ¥X. Entre sus
obras mas populares, estdn Todos
mig hijos (1947}, Muerte de un wio-
jante {1949), El crisol (1953} y Pano-
rama desde e puante (1955, revisa
cda en 1968), El drama Muerte de un
vigjante se incluyd en la lista de las
mejores cbros de teatro estaodou
nidenses del sialo KX



Siempre, pero siempre, las cosas que aparecen en ese listado tie-
nen muchisimas similitudes con la escena que van a representar. Un
90% de las cosas que dicen tienen que ver directamente con lo que
van a presentar: con las circunstancias del personaje, con los ante-
cedentes, con el cardcter de la obra que van a trabajar. Entonces
claro, cuando ya les digo vamos a trabajar esta escena, vais a hacer
este personaje, o este otro personaje, se sorprenden fuertemente.
Es que el actor de teatro musical tiene la dificultad de tener que
cantar, pero también la gran ventaja de que tiene dos textos: el tex-
to escrito de la cancion y la partitura, que es otro texto que nos esta
dando muchisima informacién y que nos estd diciendo por dénde
tiene que ir mi interpretacidén, puesto que no puedo ir en contra de
por dénde la muisica me estd llevando. Entonces, toda esa informa-

cion que nos da la partitura y la musica juega a nuestro favor a la




hora de interpretar. Es como el verso. El verso tiene un ritmo, tiene
una estructura de la gue uno no se puede salir, gue en un principio
resulta dificil, pero una vez que lo dominas es una ventaja. Porgue
nos da todo, la palabra nos da todo.

Rubén Maidana: Era precisamente eso lo que se me venia a la cabe
za como ejemplo. Yo que no puedo cantar ni una cancién de cuna
y no trabajo verso como hace Begonag, lo veo como enormemente
dificultoso, donde ustedes ven un mar de posibilidades yo veo un
tsunami de problemas. Pero claro, es pensar que cuando uno domi-
na la técnica de abordaje —en este caso el teatro musical, o el tea-
tro de verso— esas "dificultades” son elementos a favor del trabajo
del actor, porque es como que estd mas encuadrado, mas enmar-
cado. Pero, me imagino que hasta que uno llega a esos lugares de
placer... (Se rig)

Cristina Bernal: El actor de teatro musical necesita una prepara -
cidn técnica mucho més ardua, pero una vez que esa técnica se
domina pues es una “gozada”, un placer como tu bien dices.

Rubén Maidana: Y luego de este ejercicio que nos contaste, que yo
lo entiendo como de "dejarse sentir” "penetrar por la misica” "que
baje al cuerpo” previo a la aparicion del texto que seria la cancién
escrita ¢se hacen trabajos de improvisacién comeo para poner la si-
tuacién en palabras cotidianas?

Cristina Bernal: Si. Totalmente. Yo sigo un proceso igual al que se -
guiria para hacer una escena de texto. Exactamente igual. Analiza-
mos la escena, analizamos las diferentes partes que tiene la esce-
na, analizamos el texto a nivel acciones y, una vez que ellos tienen
clara la estructura, entonces pasamos a la improvisacién. Con sus
palabras. Tanto de la escena hablada como de la escena cantada.
Porque intento coger escenas que tengan su parte hablada y su
parte cantada. Porque esta es otra cosa de la que queria hablar
que es fundamental y que le da el titulo a esta charla, que es el paso
de la voz hablada a la voz cantada. Entonces, una vez que ellos ya



Lo dpera de cuatro cuartos
direccion Cristina Bernal
Alumnosios RESAD

Foto: Ernesto Serrano

han hecho esa improvisacion ya les pido que se aprendan el texto
tanto hablado como cantado, sin la masica. Bueno, paralelamente
estdn haciendo un trabajo en las clases de Mlsica, en las clases de
Canto y con el pianista acompanante de aprenderse la cancién a
nivel técnico. Pero en clase de Interpretaciéon aunar misica y texto
no entra hasta pasado un mes de haber trabajado las escenas. En-
tonces les pido que hagan la escena con el texto y que el texto de
la cancién lo interpreten hablado. Que lo traten exactamente como
si fuera un texto hablado. Una vez que eso ya estd, y una vez que
ya estd dominada la cancién técnicamente, entonces si, ya entra
el pianista acompanante en |la clase y trabajamos de manera con-
junta. ;Qué ocurre con esa conjunciéon? Bueno, gue la voz cantada
requiere fisicamente de una energia distinta a la de la voz hablada
-porque es imposible cantar si tienes un tono muscular por los sue-
los-. Obviamente, la voz hablada en el teatro también requiere una
tonicidad muscular y energia que no es la que utilizamos en la voz




cotidiana, pero muchas veces se nos olvida. Entonces ;cémo poner
al mismo nivel la voz hablada teatral que la voz cantada? Es decir,
como predisponer ese principio —sobre todo cuando empieza uno a
cantar- para que no sea un salto brusco y diferenciado sino que sea
de un modo progresivo y gradual y gue la actitud en la voz ya esté
colocada en donde voy a entrar a cantar. ¥ para eso habia traido
un ejemplo de una escena —es muy cortito— pero donde se ve justa-
mente ese paso de la voz hablada a la voz cantada, y cdmo hay una
caracterizaciéon de la voz por parte de la actriz que caracteriza una
voz aguda, nasal, y cédmo, desde esa misma actitud vocal comienza
a cantar sin apenas darnos cuenta, y ademds quiero que nos fije-
mos en como arranca la musica sobre texto hablado de ella porque
la musica la "provoca” el mismo personaje. Ahora cuando ponga el
video lo vamos a ver. Como el personaje estd evocando algo y en
ese momento entra la musica sobre su evocacién hablada y llega
un momento en que necesita decirle algo al otro perscnaje de una
manera mas contundente y ahi arranca la cancién. (Pone el video®®)
Pues aqui vemos, no sé si os habéis fijado cuando ha empezado la
musica sobre el texto de ella y como él la provoca y ella comienza
a cantar para llamarle la atencién, para pedirle algo, para repren-
derle algo, y luego al final, ella tiene una nota mas larga, las notas
largas son portadoras de sentimientos o, en este caso, la estd uti-
lizando para seducir al otro personaje, como una estrategia para
conseguir eso que le estd pidiendo. Entonces, esas notas sosteni-
das, esas notas mas largas son también “oro” para los intérpretes,
ya que ahi pueden transmitir momentos mds intensos emocional-
mente hablando.

Rubén Maidana: Te queria consultar algo, aunque tal vez es muy

basica la pregunta. Yo tengo como sujeto cotidiano una determi-
nada caracteristica energética, tengo que componer un personaje
en teatro musical que tiene una caracteristica distinta energética-
mente —es mas "intenso”, mas alta su energia-. Ingreso al persona-
je, convierto mi energia cotidiana en la energia del personaje que
es mas viclento, exacerbado ¢y luego a eso le tengo que sumar un
plus mas de energia para comenzar a cantar? Una traslaciéon de la

28 Extracto del musical Kizs me
Kate de Cole Porter.



27 Resistencio fisica poro poder
cguantar una corecgrafio con alta
demanda fisico mientras se estd
cantando v no quedarse sin alre,
28 El apoyo respiratorio es la apti-
tud del cantante para dominar fa
intergoccisn antre @ sistemo res-
piratorio (diofrogma y abdomen)
y &l sisterna de fonocion (laringal,
de modo de controlar la presion
del aire al emitic sonidos, S SUe-
le decir que el suelo pélvico bajo
cugndo une canta ywo habla, paro
o gque hace en realidod es subir
poro gue mantenga descendido
el diofrogma. Cuondo éste bajo
y &f suato pélvico sube, 58 genera
unag presidn gue es la gue se debe
mantenar pora llevar a cabo el
apoyo; junto a esto, al tdrax debe
mantenerse abierto, porgue asi el
diafrogma pueds permanecer des-
cendido. El apoyo permite dirgir
an forma consciente y adecuada
la corriente espiratona, ¥ asi optl-
mizar la funcién laringen, odecuar
la presion subgidtica y prolongar la
EsoIracian.

energia de ese personaje que por momentos estd hablando y luego
comienza a cantar. ;Y esto de dénde se saca?

Cristina Bernal: (Se rie) Bueno, si dramaturgicamente estd bien es -
crito y vocalmente bien compuesto, es lo que te decia antes. La ac-
cion de la propia escena te va a ir llevando a necesitar de la mdsica
v a necesitar cantar lo que tienes que decir. Si estd bien compuesto.
Entonces es ponerse en la accidn, primero ponerse en el cuerpo del
personaje, buscar esa caracterizacion del personaje, ahi yo utilizo
en la medida de lo que puedo y en la medida de lo que sé todos los
ejercicios psicofisicos de Michael Chéjov y, por supuesto, tener muy
claro el "andlisis active" de la escena. En dénde estoy en cada mo-
mento, cudl es la accidn, qué me estd dando el otro, qué es lo que
quiero del otro, para "montarme” en ese tren que me va a llevar al
numero musical y que si estoy en lo que estoy en cada momento
deberia llegar al nimero musical con la demanda energética nece-
saria para ejecutarlo. Parece facil.

Rubén Maidana: jNo, no, a mi no me parece nada facil!

Cristina Bernal: Quiero decir que parece facil cuando uno lo ve bien
hecho. Cuando uno lo ve bien interpretado dices "jGuau! jQué mara-
villa!" Pero, obviamente, hay gue tener un bagaje técnico, un entre-
namiento no solamente vocal, sino también interpretativo bastante
potente para poder ejecutarlo de la mejor manera posible. Luego,
también lo que tiene el teatro musical es que hay que trabajar mu-
cho "el fondo fisico™’ y el "apoyo"™® porque muchas veces hay que
cantar bailando. Claro. Y ahora ;cémo gjecutas una coreografia,
cantando unas notas bien apoyadas sin que te tiemble la voz?! Eso
también es entrenamiento. Para eso, la clase se inicia con un calen-
tamiento fisico y luego uno vocal. En el vocal son vocalizaciones de
canto para que, a la hora de enfrentarse a las escenas, pues no es-
tén ahi con la voz en frio. Es fundamental para evitar cualquier tipo
de lesion y para tener un rendimiento éptimo de la voz.

En el fisico los pongo a correr, a saltar, a hacer flexiones y en un
momento dado, cuando ya la respiracion estd agitada, les digo




“buenc, vamos a dar esta nota sostenida”. Entonces el desafic es
ver como apoyar bien y que no me tiemble la voz. Y eso es entrena-
miento. Cada vez que te enfrentas a una coreografia te aprendes
los pasos de la coreografia por un lado, luego aprendes la cancién
por otro y cuando toca unirlo al principio te ahogas, claro. Pero una
vez que lo repites y lo repites, lo ensayas y lo ensayas, al final la voz
acaba colocdndose en el cuerpo. O el cuerpo en la voz. Al final va
todo unido gverdad? Y al final el cuerpo se acomoda y encuentra lu-
gares donde se pueda respirar. En este momento en que tengo mas
demanda vocal a nivel canto, tal vez rebajo el nivel de movimientos
a nivel coreografico. Porque esto también es un trabajo muy coral.
Es fundamental estar en contacto con la persona que se encarga
de las coreografias, que en el caso de la RESAD son las propias pro-
fesoras de Danza vy, por supuesto, un trabajo muy codo con codo
con el profesor de Canto. Es fundamental. También con el profesor
de Expresién Oral v de Técnica Vocal. ¥ ahi es muy importante que
todos hablemos mds o menos el mismo idioma. Es fundamental. ¥ mi
trabajo no seria posible si no tuvieran el apoyo de las otras clases. El
apoyo de Canto, de la Danza —cuando hace falta hacer un nimero
corecgrafico- vy las clases de Masica para manejar las partituras,
comprender mejor la obra a nivel musical. Mi asignatura es interdis-
ciplinar. Yo no puedo llevar a cabo la asignatura si no fuera porque
estan las otras asignaturas apoyando.

Rubén Maidana: Cristing, tenia dos preguntas. Una no sé cémo for-
mularla, pero seria algo cdmo ¢tus alumnos son todos atletas? :O
no?

Cristina Bernal: (Se rie) Deberian.

Rubén Maidana: ; Qué pasa con la constitucion fisica, no sé, con al-
guien "mas relleno”, mas gordito? ¢Se puede actuar en un musical?

Cristina Bernal: Si, claro, por supuesto que se puede. Hay papeles
y papeles. De hecho, en el musical Billy Elliot hay un personaje, que
es uno de los profesores, que suelen hacerlo actores "entrados en



29 Jesus Christ Superstar (Jesu-
cristo Superstar en Espofo o Je-
sucristo Superestrello en algunos
paises de Américo Lating) es una
Spera rock con muasica de Andrew
Lloyd Webber y letras de Tim Rice,
gue primere surgld coma dlbum
conceptual en 1970 v un afo des-
pués dio el salto o los escenarios
dhe Broadway.

30 Los misaerables o Les Misérablas
es un musical completamente can-
todo baosado en la novela homoni
ma de Victor Hugo, con mosica de
Cloude-Michel Schinberg v letros
originales en francés de Algin Bou-
blil y Jaan-Marc Natel. Su partitura
gonadara del Tony incluye candio-
nes tan conocidas como | Drea-
mad a Dream”, "Cn My Cwn®, "One
Doy Mare®, "Bring Him Home" o "Do
You Hear the People Sing?”,

carnes” y no hay ningln problema. Tl puedes tener un fisico deter-
minado y ademdas es perfecto porque necesitamos diferentes per-
sonajes, obviamente. Pero, estar en forma. Hay que tener cierto en-
trenamiento fisico, y cierta resistencia. Hay que trabajar eso.

Rubén Maidana: De la misma manera que hablabamos de la Come-
dia del Arte donde, por ejemplo, un "Arlequino” no lo podia hacer un
actor de edad avanzada ¢en el teatro musical sucede algo similar?
Digamos que hay determinados personajes que requieren determi-
nados cuerpos, entrenamientos, ;edades? ;O no es asi?

Cristina Bernal: 5i. 51. Totalmente. De hecho, pues como te deciq,
los personajes de mas edad suelen ser, en el caso de los hombres,
los baritonos y en el caso de las mujeres las mezzo sopranos. Si nos
encontramos con un bajo, con un personaje que tiene una tesitu-
ra de bajo, suelen ser personajes con mucho poder, o con mucha
edad, tipo "Caifés” en Jesucristo Superstar®® o reyes, o dioses, o un
anciano. Suelen ser personajes pequenos, no suele tener grandes
partes ese tipo de tesituras. O una tesitura de contralto que son
personajes de mucha edad femeninos. Entonces, ese tipo de perso-
najes no tienen una demanda fisica muy grande, légicamente, por-
que estan pensados para que lo hagan intérpretes de mas edad.
O seq, también depende de las caracteristicas de cada personaje
unas demandas u otras. Hay musicales donde no hay coreografias.
Como por ejemplo en Los Miserables.?” Entonces, ahi las tipologias
pueden ser mas variadas. La casuistica es muy grande, pero si que
es verdad que estamos muy condicionados fisicamente a la voz. A la
tesitura vocal de cada intérprete.

Rubén Maidana: Y la otra cosa que te gueria preguntar es ;qué
pasa con la microfonia?

Cristina Bernal: (Se rie) Ese es todo un tema.

Rubén Maidana: Claro. Porque pienso que entrenar a "viva voz", tra-
tando de "ocupar” un espacio, superando la orquesta, y otra cosa es




cuando te ponen un micréfono. ;Cémo es ese pasaje?

Cristina Bernal: Ese es el paso del aula al teatro. (Se rie) Y para eso
los estudiantes de Tercero tienen su participacion en el Taller de
cuarto. Ya en Tercero tenemos, por un lado, el trabajo con las esce-
nas y luego, si gue se hace un Taller —que no es de tan gran formato
como el de Cuarto— pero donde ellos pisan un teatro, con su micro-
fonia y habitualmente suele ser a piano o con musica grabada -no
tenemos orquesta- pero ya en Tercero ellos van viviendo su partici-
pacién como coro, que es un oficio muy Util puesto que una vez que
uno sale al mundo profesional pues es mucho mas facil que te den
un papel de coro y no de protagonista. Entonces, aprender la labor
del coro es fundamental y ahi tienen su practica de microfonia, y
luego tienen su propio Taller en Tercero, que es como la preparacion
para el Taller de Cuarto. Cuando pasamos del aula al teatro lo pri-
mero que hay que hacer es una prueba de sonido. Se les coloca el
micréfono —ahora con el Covid se lo colocan ellos mismos para que
no haya mucho contacto- y se hace la prueba de sonido en la que
tanto el técnico de sonido que esté en la mesa como el actor que
tenga el micréfono y gque esté probando en ese momento "prueban”
—como el nombre lo dice— midiendo a qué intensidad deben cantar,
si necesitan escuchar mas la mdsica o si, por el contrario, deben
modular mds su voz para que no sature, etc. Es un trabajo mas téc-
nico, en que la persona que esté en la mesa de sonido controlando
esa parte técnica tiene gque estar trabajando a la par que el actor/
actriz que se coloca el micréfono. El micréfono es un "chivato”, lo
dice todo. Desde la respiracion hasta el més minimo cambio vocal el
micréfono lo capta. Entonces hay que hacer un trabajo de articula-
cidon muy minucioso, porque es verdad que si no se trabaja la articu-
lacién el micréfono lo capta y no se entiende lo que estan diciendo.
Es también un entrenamiento que llega en el momento en el que se
pasa al teatro y se comienzan a hacer los ensayos técnicos. Y es
muy interesante ver como tl te escuchas a través del micréfono, el
tener un retorno, el poder escuchar tu voz es fundamental, ademas
de poder escuchar la mlsica. Poder escucharte y poder tener ese
retorno para "colocarte” fisicamente, para ver cémo tienes que emi-



tir con la dificultad anadida del micro.

Rubén Maidana: Si. Lo que estoy pensando es que, como en el mun-
do de los misicos, cuanta mas técnica tenés en la puesta en esce-
na mas cosas pueden fallar. A la escenografia, el vestuario, magqui-
llaje, luces se le suma esto. La verdad que es un mundo bastante
complicado como lo veo yo desde acd, desde el llano. Hermoso, pero
me parece gue tiene tantas cosas. Que el teatro textual también
lo tiene, ya que si uno hace teatro profesional el micréfono estard,
la escenografia, vestuario y maquillaje también, pero acad, en este
estilo, creo que hay otras demandas del actor que lo vuelven mas
complejo.

Cristina Bernal: Si. Porque ese calentamiento fisico y vocal que ta
haces para hacer teatro musical no es el mismo que tu puedes hacer
para un teatro hablado, teatro de texto. En el teatro musical no sélo
debes hacer un calentamiento especifico para el canto, sino que
debes hacer un calentamiento especifico para el repertorio que vas
a cantar. Porque no es lo mismo si vas a cantar algo que requiere de
muchos agudos, que entonces ahi tengo gue hacer determinadas
vocalizaciones gue van a colocar mivoz en el lugar correcto que me
va a permitir llegar a las notas que se me demanden, a que si tengo
que "tirar” mucho de graves. Entonces es preferible no irme mucho
hacia arriba, hacia los agudos en la vocalizacién y hacer otro tipo de
vocalizaciones que van a hacer gue mi voz grave esté mas amplia,
mds apoyada, asentada y sonora.

Rubén Maidana: ;¥ qué sucede con la caracterizacion de la voz? Si
alguien tiene que hacer de viejo, o hablar en tono mas agudo como
voz de personaje. (Qué pasa ahi?

Cristina Bernal: Bueno, ahi se tiene que trabajar primero desde el

cuerpo, légicamente. A partir de los ejercicios psicofisicos que ha-
cemos van encontrando el cuerpo vy la voz del personaje. ¥ a partir
de ahi cémo llevar eso al canto. ¥ cdmo respetar esa voz que es-
tan encontrando desde lo fisico al texto que tienen que deciry a lo




que tienen que cantar. Pero siempre desde la base que tenemos en
ese otro texto que es la partitura. ¥ que no podemaos caracterizar la
voz hacia algo grave si luego tengo que cantar agudo. Ahi te estd
diciendo la partitura que el personaje "tira" para los agudos. Que
necesitas caracterizar esa voz mas hacia los agudos. Y luego, ahi
te puedes ir a lo nasal, al resonador de cabeza o diferentes posibi-
lidades. Pero ahi tenemos esa otra herramienta que es la partitura,
que va a indicar cémo caracterizar la voz y también dependiendo
del género. No es lo mismo hacer Comedia, que hacer Drama o que
hacer Parodia dentro del musical. Depende del género, del tipo de
personaje, de la edad, pero bueno, si hay que componer un perso-
naje de mas edad pues ya fisicamente necesitas que el cuerpo se
componga asl, y eso te va a dar esa cualidad vocal que el persona-
je necesita. Pero primero hay gue trabajar desde lo fisico, desde &l
cuerpo.

Rubén Maidana: En la RESAD, ;hacen todos los textos en espafiol?
¢No cantan en inglés?

Cristina Bernal: No. Procuramos que los textos sean todos en espa-
fiol, puesto que es el idioma materno de nuestros estudiantes y el
grado de compromiso que ta tienes con una palabra que es tu len-
gua no es el mismo que puedes tener con un texto en inglés.® A no
ser que seas bilingle. Entonces trabajamos principalmente textos
traducidos o textos de musicales en espanol. Traducidos y adap-
tados. Porque esa es otra (Se rie). TG puedes traducir un texto sin
ningldn problema, pero a la hora de traducir una cancién tli debes
adaptar el texto a la masica. Y esto (Se rie) es otra charla aparte.
cComo adaptar un texto cantado de un idioma a otro? Necesitas
respetar la métrica, la rima, puesto que muchas veces las canciones
estén compuestas con sus rimas, y no suena igual si de repente no
rima. Luego, las vocales que se utilizan para notas mas agudas en
el inglés suelen facilitar el salto al agudo, pero no siempre es posible
en la adaptacién al castellano respetar esas vocales o esos grupos
consondnticos previos al agudo (Se rie). {Se complica doblemente!

3l Por @l mismo motivo por el gue
no suele hocer Shakespeare en in-
glés o cualquier otro autor extran
jero en su !<_:'|-:_||,:'g- -;1.'i-;_| r'u! La {1;_;4__:';1
slempre se canta en el idioma arigi-
nal, pero en los musicales, al igual
qua 5@ traduca & texto hablado, sa
adapta el texto de los canciones
también, Serfa muy raro hablar en
un idioma y cantar en otro.



Nines

direccion Cristina Bernal
Alumnosfas RESAD

Foto: Ernesto Serrano

Rubén Maidana: Y ahi es donde entra la filéloga en accién.

Cristina Bernal: (Se rie) Bueno, jme han ayudado bastante los estu-
dios de filologia!

Rubén Maidana: Bueno, son 17:15 aqui en Argentina y generalmente
terminamaos 17:30 hs. Asi es que queria abrir el espacio para que los
participantes de la sala hagan alguna consulta o, si vos querés con-
tar algo gue te haya faltado decir, contar, este es tl momento.

Cristina Bernal: Yo crec que hemos hablado de practicamente todo
lo que yo tenia anotado aqui. Si alguien quiere hacer alguna pregun-
ta, agui estoy.

Rubén Maidana: La companera de curso, de promocion, Begofa
Frutos. O Sol Garre que llegd un poco mas tarde pero llegd.




Begona Frutos: Siempre me lias Rubén. (Se rie)

Rubén Maidana: ;jComo te lio!? {Por favor, es un equipo esto ya! Un
equipo de trabajo.

Begona Frutos: Bueno, yo quiero aportar que es verdad que todo el
trabajo de Cristina en el trabajo de Musical va en paralelo al resto
de las asignaturas y los profesores de voz o las asignaturas que de
forma transversal van a Interpretacion Musical. Siempre intenta-
mos estar pendientes de las necesidades que tienen los profesores
de Interpretacion. Entonces yo, que doy clases en el drea de verso
y las asignaturas Técnica Vocal y Expresion Oral —tanto en la espe-
cialidad de Textual, Gestual y Musical- enfoco la misma asignatura
de forma diferente, si es un Primero de Musical o un Primero de Tex-
tual. Porque entiendo que tienen unas necesidades parecidas pero
particulares. De ahi mi formacién de acercamiento a la mlsica, por-
que entendia que me iba a encontrar con alumnos que iban a tener
estas necesidades, y yo como profesora de Voz necesito leer una
partitura y explicarles la palabra hablada desde |la palabra cantada
también; y ver todas esas caracteristicas que tiene una partitura...
cédmo la puedes llevar a la parte hablada, y que sea también expre-
siva la parte hablada. Por ejemplo, el ano pasado se hizo Bodas de
Sangre de Federico Garcia Lorca en musical, practicamente can-
tada y claro, los acentos musicales de las partes en verso no eran
los mismos acentos ritmicos que tenia el texto dramdatico. Entonces,
poner eso en juego fue complicado sin gue perdieran la accién, la
palabra, los acentos fuertes, los débiles y el acento ritmico del pro-
pio verso, que los necesitas respetar para darle el cardcter que re-
quiere el verso en funcién de la estructura técnica que tenga. Para
mi el Musical es como un status mas de trabajo del actor.

Rubén Maidana: Por codmo se fue desarrollando la charla con Cristi-
na, creo lo mismao.

Begona Frutos: Ademas, es lo que comentabas antes, el perfil del



alumnado es muy variado, pero tienes que estar en forma porque
entre otras cosas tienes Acrobacia como asignatura en Textual vy
Musical -Gestual ya estd en otro nivel fisico- da igual tu estructura,
pero tienes que estar en forma porque tienes que saltar y dar volte-
retas.

Rubén Maidana: ;Sol, vos querés compartir algo con nosotros? ;Vos
no tenés los alumnos de Cristina, o si?

Sol Garre: Si. Los tuve hace anfos y es verdad que es un perfil de
alumno muy distinto y sobre todo cédmo trabajan el cuerpo. ¥ este
ano los tengo otra vez. Empiezo ahora el segundo cuatrimestre.

Cristina Bernal: Si, si. En febrero empiezas con ellos.

Sol Garre: Trabajo muy bien con los alumnos de Musical. Ya fue hace
afos la dltima vez que les di clase. Desde mi punto de vista, la voz
para la parte psicofisica del cuerpo es el "chivate” —como td mencio-
nabas que lo era el micréfono- entonces estan tan acostumbrados
a trabajar desde ahi que enseguida absorben todas las herramien-
tas. Me ha pasado mucho mds gue con alumnos de la especialidad
de Texto. Enseguida le sacan partido a todo el trabajo del imagi-
nario, que td también hards. Pero es verdad que necesitan mucho
“fondo fisico”, muchisimo, y eso es a veces lo mas dificil de conse-
guir. Porque el cuerpo lo puedes trabajar, pero ademdas deben can-
tar e interpretar y meterse en las sutilezas de la interpretacién. Es
verdad que es mucha demanda, muchisima demanda fisica, psico-
fisica, mental, para que esté todo unido. Este afo tengo ganas de
empezar con ellos.

Cristina Bernal: Pues yo también, a ver si podemos trabajar juntas
en el taller que vamos a hacer. Tengo ganas también (Se rie) de que
compartamos grupo de nuevo. Que ya hace muchos anos que no lo
hacemos.

Sol Garre: Es cierto que tienen otro perfil. Otro imaginario. Otra for -




ma de sentir. Son mucho mas desinhibidos también. En cierto senti-
do, yo los encuentro mds desinhibidos. Estan muy expuestos todo el
rato y a veces hay que "bajarlos”.

Rubén Maidana: Bien, si no hay consultas y me permiten quiero com
partir un power point que armé haciendo un recorrido por el ciclo,
para que quede el registro en la grabacion. (Luego de ver el mate-
rial) Bueno lavier, un millén de gracias por este ciclo. Veremos si el
ano que viene continuamos con algo o no. jGracias totales como
dice Ceratti! A todas las personas gue estuvieron participando de
esto. Expositoras, plblico oyente y trabajadores vy trabajadoras de
la Facultad que permitieron que esto fuera posible. Un placer.

Javier Campeo: Si, gracias a vos y muchisimas gracias a ellas que nos
han introducido en un territorio desconocido —al menos para mi-
naturalmente muy distinto a lo que hago habitualmente. ¥ ahi estan
todos los encuentros en la plataforma ArtexVer.tv.

Rubén Maidana: jFeliz Afo! jBuena vida para todos nosotros y noso-
tras!
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