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RESUMEN
Esta tesis doctoral surge luego de tres décadas de experiencia en la ensenanza de

la voz, con un enfoque especifico en la formaciéon vocal para el teatro en espacios
universitarios. La investigacion propone un nuevo paradigma, metodoldgico y practico,
para la educacion de la voz teatral. Se trabajoé con estudiantes de la Escuela Superior de
Arte Dramatico de Catalufia, en colaboracion con el Institut del Teatre de Barcelona (en
adelante, IT).

El estudio explora la percepcion del componente emocional en la formacion vocal
de actores de teatro universitario a través del Entrenamiento Energético Emocional de la
Voz (en adelante, EEEV). Este enfoque permite al estudiante experimentar las emociones
en si mismo y reflexionar criticamente sobre su influencia en su formacion vocal como
actor. El objetivo principal es analizar como los estudiantes perciben la influencia del
componente emocional en su formacion vocal y discutir la implementacién de procesos
formativos que incorporan la vivencia y reflexion sobre dicho componente emocional. La
investigacion incluye estudios de casos con el proposito de evaluar el desarrollo de estos
procesos.

La metodologia de la investigacion es cualitativa y se enmarca en un enfoque
etnografico-interpretativo de cardcter naturalista, humanista y participativo. Se utilizaron
diversas técnicas: entrevistas, grupos de discusion, bitdcoras y biografias emocionales.
Ademas, se utilizd la observacion participativa, la transcripcion de los instrumentos
narrativos, la grabacion de videos de clases y el cuaderno de campo. Para el procesamiento
de los datos se aplico el programa de analisis cualitativo Atlas.ti, version 23.

Los resultados de la investigacion subrayan la necesidad de incorporar de manera
sistematica el componente emocional en la formacion vocal de actores de teatro
universitario. Asimismo, se resalta la importancia de abrir un debate y fomentar la
reflexion sobre la necesidad de actualizacion tanto en el proceso de ensefianza como del
aprendizaje, a pesar de las resistencias derivadas de la tradicion en la formacion teatral.

En sintesis, este estudio aporta valiosos insights sobre la relevancia del
componente emocional en la formacion teatral (desafiando paradigmas establecidos),
proponiendo nuevas perspectivas en la enseianza de la voz en el contexto universitario

del teatro.



Palabras claves: emocion, enseflanza y aprendizaje, formacion teatral, ensefianza

de la voz, Alba Emoting.



RESUM

La tesis que avui presento, sorgeix després de tres décades d'experiéncia en
l'aprenentatge i ensenyament de I’educaci6 vocal, des de una mira especifica a la formacid
vocal per al teatre en espais universitaris. La investigaci6 proposa un nou paradigma,
metodologic i practic per a I'educacio de la veu teatral. S’ha experimentat amb estudiants
de I"’Escola Superior d’Art Dramatic de Catalunya, en col-laboraci6 amb 1'Institut del
Teatre de Barcelona (en endavant IT).

L'estudi explora la percepcid del component emocional en la formacié vocal
d'actors de teatre universitari a través de 'Entrenament Energetic Emocional de la Veu (en
endavant EEEV). Aquest punt de vista permet a I'estudiant congixer i experimentar les
emocions en si mateix i reflexionar criticament sobre la seva influéncia en la formacio
vocal com a actor. L'objectiu principal és analitzar com els estudiants perceben la
influéncia del component emocional en la seva formacio6 vocal i discutir la implementacio
de processos formatius que incorporen la vivéncia i la reflexié sobre aquest component.
La investigaci6 inclou estudis d’avaluacid del desenvolupament d'aquests processos.

La metodologia d'aquesta investigacié és qualitativa i s'emmarca en un enfocament
etnografico-interpretatiu de caracter naturalista, humanista i participatiu.

Es van recopilar dades a través de diverses técniques: entrevistes, grups de
discussid, bitacoles i1 biografies emocionals. Les dades es van analitzar a partir de
l'observacio participativa, la transcripci6 dels instruments narratius, la gravacio de videos
de classe 1 els quaderns de camp. El processament de les dades, es va fer utilitzant el
programa d'analisi qualitativa Atlas.Ti, versio 23.

Els resultats de la investigacid subratllen la necessitat d'incorporar de manera
sistematica el component emocional a la formacié vocal d'actors de teatre universitari. A
més, es ressalta la importancia d'obrir un debat i fomentar la reflexié sobre la necessitat
d'actualitzaci6 a I'ensenyament-aprenentatge, malgrat els buits existents en la tradici6 de
la formacio teatral.

En sintesi; aquest estudi aporta dades i informacio6 valuosa sobre la rellevancia del
component emocional en la formacié teatral (desafiant paradigmes establerts) proposant
noves perspectives en l'ensenyament de 1’educacid vocal pel teatre en el context

universitari.



Paraules clau: emocid, ensenyament i aprenentatge, formacid teatral, ensenyament

I’educaci6 vocal, Alba Emoting.



ABSTRACT

This doctoral thesis emerges after three decades of experience in teaching voice,
with a specific focus on vocal training for theater in university spaces. The research
proposes a new paradigm, methodological, and practical, for the education of the theatrical
voice. We worked with students from the Higher School of Dramatic Art of Catalonia, in
collaboration with the Institut del Teatre de Barcelona (onwards IT).

The study explores the perception of the emotional component in the vocal
training of university theater actors through Emotional Energetic Voice Training (onwards
EEEV). This approach allows the student to experience the emotions themselves and
critically reflect on their influence on their vocal training as an actor. The main objective
is to analyze how students perceive the influence of this emotional component in their
vocal training and discuss the implementation of training processes that incorporate
experience and the reflection over this emotional component. The research includes case
studies with the purpose of evaluating the development of these processes.

The methodology of this research is qualitative and is framed in an ethnographic-
interpretive approach of a naturalistic, humanistic and participatory nature. Data was
collected through various techniques: interviews, discussion groups, logs and emotional
biographies. Furthermore, the data were analyzed from participatory observation,
transcription of narrative instruments, recording of class videos and field notebooks. Data
processing was carried out using the qualitative analysis program Atlas.ti, version 23.

The results of the research underline the need to systematically incorporate the
emotional component in the vocal training of university theater actors. Moreover, the
importance of opening a debate and encouraging reflection on the need for updating both
in teaching and learning, despite the resistance derived from tradition in theater training.

In summary, this study provides valuable insights into the relevance of the
emotional component in theater training (challenging established paradigms) and

proposing new perspectives in teaching voice for theater in the university context.

Keywords: emotion, teaching and learning, theater training, voice teaching, Alba

Emoting.
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1.INTRODUCCION.

Los recuerdos en si mismos no son importantes.

Solo lo son cuando se han transformado en nuestra propia sangre,
en mirada y gesto, y no tienen nombre,

cuando ya no se pueden distinguir de nosotros.

Rainer Maria Rilke.

La inspiracion para la presente tesis surge desde mi experiencia como actriz y
desde mis experiencias vitales, vivencias ambas que son la base de mi desempefio como
docente en el manejo de la voz y de las emociones del actor y la actriz. Desde la
experiencia profesional e interpersonal, me ha parecido indispensable crear y compartir
una propuesta pedagogica: Entrenamiento Energético Emocional de la Voz (EEEYV).

El valor de esta investigacion radica en la aproximacion al conocimiento desde el
propio sujeto que vivencia, en el sentido que plantean Bolivar y Domingo (2019), con el
fin de ser coherente con la perspectiva metodoldgica y asumiendo que todo conocimiento
es “portador de caracteristicas del sujeto que conoce y, por tanto, irrevocable e
intrinsecamente subjetivo” (Breuer, 2003, p. 2). Abordaré esta subjetividad por medio de
un relato autobiografico, un recorrido a nivel personal, académico y profesional,
identificando las principales motivaciones y preguntas vivenciadas que me han llevado a
elaborar esta tesis doctoral.

Se incorpora una narrativa inicial, inspirada en los planteamientos de Connelly,
Clandinin (1995) y Bruner (1997), sobre las experiencias que han construido mi identidad
personal y docente, que permite comprender el modo intransferible de mi vivencia ante el
fendémeno a investigar: la experimentacion en uno mismo de las emociones bdsicas, el
reconocimiento de la manifestacion de esta emocion en nuestro cuerpo y en nuestra voz,
y la reflexion sobre la influencia de la emocion tanto en la faceta de estudiantes como en

la practica escénica.
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I. La historia que me trajo hasta aqui.

Hacer memoria es recordar,
recordar es volver a pasar por el corazon,

rememorar es lo vivido ayer desde la vivencia del hoy.

Chile es un pais de poetas y contradicciones. Los acontecimientos historicos han
marcado nuestro devenir como sociedad y como personas, y mi caso no €s una excepcion.
Si bien de pequena realicé algunas actividades extraescolares vinculadas con la escena,
las experiencias mas significativas llegaron a mi vida tras el golpe militar de 1973, durante
aquel oscuro periodo de opresion, miedo y restricciones que se vivio en Chile.

En 1975 ingresé en una comunidad eclesiastica de mi barrio conducida por los
Padres Columbanos, congregacion religiosa proveniente de Irlanda que seguia los
principios de la Teologia de la Liberacion, movimiento que en aquellos afios tenia una
significativa presencia en Latinoamérica, pues uno de sus principales objetivos se centraba
en la lucha contra la pobreza y el subdesarrollo.

Esta experiencia personal result6 tan determinante que al cabo de poco tiempo me
nombraron animadora popular: junto a otros jovenes chilenos y latinoamericanos
recibimos formacion en educacidon popular con el fin de ser agentes de cambio y
transformacion social.

Haciendo memoria, me queda claro que durante este periodo adquiero el
conocimiento en el que se basan mis fundamentos pedagdgicos y nace mi interés por la
educacion como vehiculo indispensable para la transformacion personal y social,
despertandose en mi el sentido de comunidad.

El ingreso a la Universidad me alejoé abruptamente de esta actividad al trasladarme
a Valparaiso para completar mi formacion académica. Durante aquellos afios de estudios
de Ingenieria me impliqué como dirigente estudiantil, vivenciando de esta forma el
sentido, el valor y las consecuencias de ejercer la voz rebelde en asambleas y reuniones
politicas donde participdbamos todos aquellos que queriamos derrocar al régimen
dictatorial.

Al dejar la Universidad me llevé un aprendizaje tan duro como esencial: no se

puede pretender cambiar el mundo sin antes cambiar uno mismo.
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Los estudios de teatro.

En 1986 ingreso a la Carrera de Teatro de la Universidad de Chile. Ese primer afio
estuvo marcado por mi experiencia en el area vocal debido sobre todo a las dificultades
que, a nivel respiratorio, tuve que enfrentar en la clase de voz. El desafio personal por
intentar comprender la relacion entre la emision de la voz y la respiracion marc6 mi vida
profesional: culminaria la formacion de pre-grado con la tesis La respiracion como punto
de partida en la produccion vocal del actor. (1994, Universidad de Chile).

Todo ello me llevd, a principios de la década de 1990, a conocer el método Alba
Emoting, que induce las emociones basicas por medio de Patrones Efectores Emocionales
especificos para cada uno de las seis emociones basicas. Asimismo, me dediqué al estudio
de la voz desde la perspectiva fisioldgica proporcionada por el area de la salud, primero
como alumna libre de la Carrera de Fonoaudiologia de la Universidad de Chile vy,
posteriormente, como pasante en la Unidad de Voz del entonces Hospital J. J. Aguirre de
la misma casa de estudios.

Me incorporé¢ a la Catedra de Voz que se impartia en el tercer afio de la Carrera de
Fonoaudiologia, entendiendo que el estudio de la anatomia y la fisiologia, tanto
respiratoria como fonatoria, era un requisito fundamental para lograr, tras un
entrenamiento adecuado, el uso de la expresion sonora de manera sana y plena.

Venia de estudiar Ingenieria en Alimentos, con conocimientos de fisica, quimica y
biologia, pero sobre todo traia una manera modernista de aproximarme al estudio de la
naturaleza. En el contexto de la voz en el teatro, ello implicaba estudiar, comprender y
explicar el cuerpo humano aislado del individuo, como si fuese un instrumento, despojado
de historia y aconteceres: de hecho, entre los profesionales de la voz para el teatro se
denominaba como “el instrumento sonoro”.

Afos después, con la lectura de Le Breton (2018), he comprendido que las
concepciones del cuerpo estan asociadas a la evolucion del pensamiento; y que observarlo
como una unidad orgénica a estudiar, comprender y explicar corresponde al pensamiento
de Descartes (2010), quien sita la razon sobre la existencia: “pienso, luego existo” (cogito

ergo sum). Aquello que antes era sagrado y unitario, se transforma en objeto de estudio.
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Durante aquel periodo de mi formacion, esta manera de estudiar la voz se me
presentd como una contradiccion, sin darme cuenta que posteriormente seria un tema
transversal para la comprension de la pedagogia y la voz humana en el teatro.

Durante las clases de Fonoaudiologia conoci a la Dra. Beatriz Brunetto,
otorrinolaringbloga y Jefa de la Unidad de Voz del Hospital J. J. Aguirre. Al notarme tan
desconcertada, me invitd a terminar el semestre en el hospital y me propuso realizar un
intercambio. Ella generaba un plan de formacion vocal con médicos y fonoaudidlogos de
la Unidad de Voz. Me invit6 a participar en clases de anatomia y fisiologia, en la
observacion clinica durante la evaluacion de pacientes en el policlinico y me ofrecio
ademas tomar y observar sesiones fonoaudiologicas. Como contraparte, organizaba
actividades teatrales, invitando a los actores que se encontraban en periodo de funciones
para mostrar sus interpretaciones en el hospital: el objetivo era observar el trabajo del
actor lo mas proximo a su realidad escénica, a sus demandas y contextos.

Ocupamos una sala del 4° piso que después se transformé en el centro de
operaciones vocales teatrales. Se hacia preparacion (calentamiento corporal y vocal) y
luego se representaba un extracto de escena con la mayor implicancia vocal, fisica y
emocional. Nuestro publico incluia médicos, fonoaudidlogos, estudiantes en practica,
becados y, ocasionalmente, alguna enfermera de la unidad.

La Dra. Beatriz Brunetto estaba interesada en el uso de la voz a nivel profesional,
en particular de cantantes y actores. Fue un periodo de intercambio, riqueza y
conocimiento; ella estaba sorprendida del rigor profesional de los actores, pues suponia
que, al ser muy bohemios, eran poco aplicados.

Yo me sentia orgullosa de mis colegas que con una disciplina digna de nuestro
oficio cumplian con los compromisos y disfrutaban de la experiencia. Personalmente,
estaba encantada vistiendo delantal blanco para luego transformarme en bufén o princesa.
Se cred una amistad y una relacion profesional que atn perdura.

Merced al éxito de la experiencia y a los vinculos generados, la unidad de voz se
transformd en el espacio hasta donde acudian actores a tratar molestias o trastornos
vocales que no disponian de cobertura de atencion médica, dada la precariedad de

proteccion social del gremio.
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El 1992, me adjudiqué una beca para realizar una pasantia anual de investigacion
con el equipo de voz del Hospital, otorgada por el entonces recientemente creado Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes de Chile (1988). En esta pasantia realizamos la primera
investigacion interdisciplinaria sobre La voz actoral sometida a altas exigencias fisicas,
cuyos resultados fueron presentados en el LIX Congreso Chileno de Otorrinolaringologia,
Medicina y Cirugia de Cabeza (2011) y en el Segundo Congreso Internacional del Uso de
la Voz Profesional en Valparaiso, Chile (2012).

Trabajé arduamente en esta concepcidon “cartesiana” de educacion de la voz,
buscando optimizar el uso del cuerpo como si fuera una méaquina o un reloj que hemos de
ajustar para lograr la apreciada organicidad vocal. Aunque no logré el propdsito,
conseguiria identificar la perturbacion de los musculos de la laringe y la respiracion ante
la presencia de ciertos estados emocionales alterandose la voz, elementos que hasta
entonces no tenia en consideracion. Fue asi que tomé conciencia de la necesidad de seguir

participando en la formacion y en la investigacion.

Mi primera (e inolvidable) experiencia con Alba Emoting.

Chile esta marcado por los hechos historicos. Hacia finales de la década de 1980,
mientras realizaba la tesis de fin de carrera, algunos exiliados fueron autorizados a regresar
al pais. Tras participar en ricas experiencias formativas en el contexto del exilio, muchos
compatriotas, actores y ex profesores de la Universidad de Chile retornaron al pais a
entregar lo aprendido. Entre ellos, Ernesto Malbran con su hijo Rodrigo y su esposa Elly
Nixon (de nacionalidad britdnica), quienes se habian formado en la escuela de Jacques
Lecoq (Paris); y Juan Barattini, profesor de Historia del Teatro, que estuviera exiliado en
Italia. Luego de tantos afios distanciados, se viviod el aire fresco de un retorno renovado y
con sentido; se producian encuentros y reencuentros, compartiendo tiempos estimulantes
y creativos.

A mediados de mayo de 1990, conoci al director-pedagogo de la compaiiia danesa
Teater Klanen, Horacio Mufoz, quien habia retornado a Chile y se encontraba impartiendo
clases de actuacion al tercer afio de la Carrera de Teatro en la Universidad de Chile.
Ensefiaba el método de inducciéon emocional Alba Emoting, desconocido por nosotros

hasta ese momento. Mas tarde supe que la creadora del método, Susana Bloch, habia
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investigado durante quince afios la aplicacion de los Patrones Efectores Emocionales con
la compaiiia de teatro que ¢l dirigia.

Me incorporé a sus clases como estudiante oyente: la primera clase fue impactante.
Los estudiantes, siguiendo las indicaciones del profesor, comenzaron a cantarme
“cumpleafios feliz” con una determinada emocion cargada de erotismo: nunca en mi vida
me habia sentido tan deseada, amada, querida y bella; luego, a otra indicacion suya,
cambiaron la emocion cantando rabiosos: la diferencia en mi fue tan brusca como
instantanea, sin llegar a comprender aquello que habia ocurrido, desnuda de explicaciones
tras romperse el hechizo.

La experiencia del cambio que percibi en mi cuerpo me llamé profundamente la
atencion. Terminada la clase, reflexioné sobre el impacto de las emociones en el
comportamiento humano y de la relacion existente entre como te miran y lo que se siente
y se piensa, sobre todo en nosotros por ser artistas escénicos. Esta experiencia fue a la vez
tan desconcertante como determinante: queria aprender y entender lo que habia

vivenciado.

Encuentro con Susana Bloch.

En 1993 conoci a la creadora del método Alba Emoting, la psicologa Susana Bloch
quien entonces era Directora del Departamento de Investigacion de las Emociones del
CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique), dependiente de la universidad
Pierre y Marie Curie, Francia. Tras su partida después del golpe militar (1974), ella
visitaba Chile en Comision de Trabajo para escribir un libro junto a Humberto Maturana.

Susana Bloch me invita a participar junto a dos chilenos de una estadia de dos
semanas (workshop) en un grupo de destacados directores y actores de Europa y Estados
Unidos que habian viajado a Chile.

Aquella estadia formativa me permitié acceder a otras maneras de ensefar, de
aprender, de entrenar el cuerpo, de tomar contacto directo con contenidos que ain no se
ensefiaban en Chile. Ademas de iniciarnos en el método Alba Emoting, conoci técnicas y
entrenamientos vocales que todavia no llegaban a Chile, como la técnica Alexander.

Tras esta experiencia logré reconocer la importancia de la ensefianza de las técnicas

y del cuerpo como protagonista principal que se dispone plenamente al aprendizaje,
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llegando a comprender la trascendencia que tenia la emocion no soélo para la actuacion
sino también para la expresion vocal.

Terminado el taller, Susana Bloch me pide que sea su asistente. Desde ese
momento me transformé en su discipula y por mas de doce afios trabajamos juntas:
realizamos talleres en Chile y en el extranjero, hicimos 4 obras de teatro, participamos en
la Conferencia VASTA (Voice and Speech Trainers Association) con el topico “Breathe”
(Universidad de San Diego, 2002) donde trabajé como su asistente, aplicando el Método
Alba Emoting como uno de los tres abordajes para el entrenamiento actoral desde la
respiracion. Durante 12 afios tuvimos riquisimas experiencias de ensefianza del método
Alba Emoting con diversos tipos de personas, no solamente actores: profesores,
empresarios, equipos de salud, de educacion, de gobiernos locales, coach, en fin, un vasto
mundo se desplegaba ante mi y en cada una de sus manifestaciones el cuerpo emocional
era el centro de interés, aprendizaje y reflexion.

Estas experiencias calaron hondo haciéndome cuestionar mis puntos de referencia,
abriéndome a una concepcion del ser humano distinta. En 1993, tuve el privilegio de
encontrarme con Humberto Maturana (y su “teoria del conocimiento’) con repercusiones
formativas importantes: una revision total de mi modo de ensefar, asumiendo el desafio

conmigo misma si pretendia seguir impartiendo clases.

Volver a empezar.

La practica en mi misma y en la ensefianza a otros sobre la induccion de estados
emocionales me despertd el afin por comprender los diversos y complejos ambitos
presentes en la activacion emocional, iniciando entonces un apasionante recorrido por
estudios, investigaciones y practicas vinculadas al cuerpo humano, con especial énfasis
en la voz y la psiquis.

Tras graduarme, en 2018, como Terapeuta Corporal en Biosintesis (corriente Neo
Reichiana), concluia un proceso de estudios de especializacion, iniciado en la década de
1990), en diferentes técnicas corporales: Alexander (en Chile y en New York), Feldenkrais
(con Margarita Reifschneider), Eutonia (con Ester Manzanal), Rolfing (con Leonor

Palma), estudios vocales con el método Pantheatre Roy Hart (en Chile y en Francia),
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Técnica Suzuki con Anne Lise Gabold y Kameron Still (en Chile y en New York), la Voz

Organica con Ana Maria Mufioz y Cristina Hoppe-Lamme (en Chile y en México).

Ampliando las fronteras.

La experiencia acumulada entre 1990 y 2002, el estudio y la reflexién permanente
sobre el fendémeno de la voz y sobre la ensefianza de su uso en actores y actrices dentro
del marco universitario, me permitid crear y coordinar en 2004 el Primer Congreso
Internacional del uso profesional de la voz, con la finalidad de promover el conocimiento,
el intercambio y la reflexion sobre el fendmeno vocal.

Este Congreso interdisciplinario contd con la presencia de profesionales del area
vocal provenientes de diferentes disciplinas, técnicas y paises. Alrededor de 200
participantes compartian cada mafiana ponencias y mesas de conversacion y, por las
tardes, practicas vocales de técnicas tales como Alba Emotig, Roy Hart, Suzuki, Voz
Organica, entre otras. Tras el Congreso, que tuvo un impacto significativo para el ambito
local, se generaron vinculos entre las técnicas y entre los profesionales que se mantienen
vigentes hasta hoy.

También a partir del Congreso se generd la Asociacion de Profesionales de la Voz,
ChileVoz A.G., organizacion interdisciplinaria que busca potenciar el desarrollo vocal en
Chile. A partir de esta plataforma, en 2009 se desarrollaron las Jornadas Vocales y el
Segundo Congreso de Voz en Valparaiso, como parte de la Carrera de Teatro de la

Universidad de Playa Ancha.

La ensefianza vocal para el teatro.

Durante 29 afios he realizado una practica docente universitaria de la ensefianza de
la voz para actores / actrices, que se inici6 con el enfoque tradicional dominante en nuestro
pais que aprendiera durante mis estudios en la Universidad de Chile. Al constatar la
estrechez que me provocd su aplicacion tanto en mi plano personal de actriz como a nivel
vivencial de mis estudiantes, fui incorporando de manera creciente los conocimientos
adquiridos durante el periodo post-universitario, desarrollando una propuesta pedagogica

centrada en la concepcion del estudiante como un ser emocional.
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Este paradigma de ensefianza comenzo a expandir sus limites hasta instalarse como
un nuevo enfoque: Entrenamiento Energético Emocional de la voz (EEEV).

En general, la emocion originada en su activacion en el cuerpo es poco considerada
en el medio académico-teatral e invisibilizada durante el proceso de ensefianza-
aprendizaje, con las consiguientes interferencias a nivel académico, artistico y relacional.

He querido aplicar esta innovacion pedagogica, desarrollada en la carrera de teatro
de la Universidad de Playa Ancha en Chile durante varios anos y que ha sido valorada
positivamente por estudiantes y profesores, en un contexto universitario diferente al
latinoamericano (europeo, espafiol), cuyos nexos son el idioma y la influencia artistica-
cultural desde tiempos coloniales. Resulta facil pensar que el avance o desarrollo en
materia teatral, tanto pedagodgica como artistica, podria estar en otro lugar, incluso
considerando el actual contexto de globalizacion. ;Tiene valor el EEEV en la formacion
teatral en Espana? jEn qué estado se encuentra la reflexion y tratamiento de la emocion
en las escuelas universitarias europeas de teatro? ;Aporta el EEEV de la misma manera a
los estudiantes universitarios de teatro de Chile o de Espafia?

El objetivo es conocer las reflexiones vocales y emocionales de los estudiantes al
vivenciar el efecto formativo del Entrenamiento Energético Emocional de la Voz en un
centro de estudio teatral de prestigio dentro de Espana.

Se trata, en sintesis, de un entrenamiento que basa su pedagogia vocal en la
concepcion del “ser humano” como un “ser emocional” y “relacional”, otorgando
herramientas concretas provenientes del método cientifico Alba Emoting, que permite
inducir, reconocer y vivenciar las emociones a partir de Patrones Efectores Emocionales
especificos (respiratorios, gestuales y posturales) para cada una de las seis emociones

basicas.
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II. La estructura de la tesis.

Antes de abordar el contenido propio de este trabajo, se presentard la estructura de

la tesis. La investigacion esta agrupada en 6 Capitulos.

Capitulo 1. Problema, preguntas y objetivos de investigacion.
En este capitulo se da a conocer el problema que moviliza las preguntas

investigativas y los objetivos propuestos para esta investigacion.

Capitulo 2. Marco conceptual.
Se presentan los referentes, conceptos e ideas que permiten construir una linea
argumentativa para la produccion de conocimiento y entregar los fundamentos teoricos en

relacion a la importancia, la necesidad y la perspectiva de este estudio.

Capitulo 3. Diserio metodologico.
Se define el tipo de investigacion y los conceptos fundamentales por los cuales se
optd por la perspectiva etnografica-interpretativo, y se describen los criterios, procesos y

medios utilizados para llegar a los resultados.

Capitulo 4: Analisis de los resultados.
Se entregan los resultados a partir de los instrumentos de recogida de datos
(entrevista, focus group, biografia emocional-vocal, encuesta, bitdcora, cuaderno de

campo), procesados con el programa de analisis cualitativo Atlas-ti version 23.

Capitulo 5. Discusion de los resultados.
Se realiza la discusion de los resultados por medio de la siguiente triangulacion: la

voz de los estudiantes, la teoria y las observaciones de campo.
Capitulo 6. Conclusiones.

Se revisan las conclusiones, los temas de investigacion o preguntas que pudiesen

emerger del estudio, las limitaciones a las que se enfrento y las posibles proyecciones.
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CAPITULO 1. PROBLEMA, PREGUNTAS Y OBJETIVOS
DE INVESTIGACION.

Yo te veo y tu me ves. Yo te experimento y tu experimentas.

Yo veo tu comportamiento y tu ves mi comportamiento.

Pero yo no veo, no he visto ni veré nunca tu experiencia de mi.

Del mismo modo que tu tampoco puedes ver mi experiencia de ti.

Mi experiencia de ti no esta dentro de mi.

Es simplemente tu, tal como te experimento.

<<Mi experiencia de ti>> es lo mismo que decir con otras palabras

<<tu tal como yo te experimento>>,

y <<tu experiencia de mi-> equivale a <<yo tal como ti me experimentas->.
Laing (1978, p.16).

1.1. La construccion del problema y su delimitacion: la invisibilidad de la emocion
en el espacio de ensefianza y aprendizaje de la voz para el teatro.

En las escuelas de teatro el “objeto” de estudio es el cuerpo humano en su
integridad, su comportamiento y sus posibilidades de transformacion, a través del propio
cuerpo del estudiante. Por ello, resulta facil y tentador considerar a los estudiantes
“objetos” separables en partes dentro del espacio de ensefianza y aprendizaje, a la manera
que se estudia y aprende cualquier otro objeto.

Como sefald Kierkegaard (2017), del mismo modo que no se podra alcanzar el
conocimiento observando al microscopio las células del cerebro, tampoco encontraremos
nunca personas si las estudiamos como si fueran meros objetos.

La investigacion y reflexion sobre las practicas pedagogicas a nivel de la
formacion de los actores profesionales ha cobrado un creciente protagonismo (Maidana,
2022). Sin embargo, siendo el fendmeno emocional un aspecto determinante tanto en el
propio proceso de aprendizaje como en el ejercicio del oficio teatral, aun constituye un
ambito que no se estudia en profundidad.

Por otra parte, no es de extrafiar que en el proceso de conexion con las emociones
sean los profesores de voz los principales protagonistas, dado que la voz humana y su
comunicacion estan intrinsecamente vinculadas a través del cuerpo y la respiracion con el
componente emocional. Desde diferentes metodologias y estrategias, los profesores de
voz abordan la emocion de manera indirecta y, frecuentemente, inespecifica. Ello como

consecuencia, entre otros factores, de las tradiciones pedagogicas y de la falta de difusion
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de técnicas y métodos para el conocimiento y manejo psicofisico e integral de las
emociones (su estudio, su interpretacion y la reflexion sobre ellas).

El método psicofisico de inducciéon emocional Alba Emoting (que emerge en la
década de 1970), ha permitido vivenciar de forma especifica la “neutralidad emocional”
y las “emociones bdasicas”, asi denominadas por el equipo de investigacion de aquellos
afios. Los estudios en neurociencia certifican que este método “fue pionero en catalogar
codmo la respiracion cambia con las situaciones, especialmente aquellas que conllevan una
emocion” (Castellanos, 2022, p. 145).

La posibilidad de contar con un método concreto de induccion emocional basado
en los Patrones Efectores Emocionales (respiratorios, posturales y gestuales) (Bloch,
Santibafiez, 1986, p. 26) ha permitido indagar sobre el acto mismo del emocionar. Esto
resulta altamente significativo si consideramos que el cuerpo manifiesta la experiencia
emocional porque es parte de ella. Sin cuerpo no hay experiencia o, al menos, tal y como
la conocemos. (Castellanos, ibid.)

A partir de esta técnica, hemos querido adentrarnos en una investigacion desde la
perspectiva de las ciencias humanas, es decir, la ciencia de la propia experiencia (Manen,
2003). Como plantea R. Laing (1978 p. 17), “las ciencias naturales solo se interesan por
la experiencia que obtiene el observador de las cosas, pero nunca por la manera en que las
cosas nos experimentan”. Es por ello que la intencion y el valor de esta investigacion
radica en “dar voz a los sujetos que se encuentran en la verdadera experiencia o accion
pedagogica, permitiendo traerla a la conciencia reflexiva” (Manen, 2003, p. 25), de
manera que el sujeto, desde si mismo, reflexione sobre la percepcion de la emocion en

relacion a su formacion vocal para el teatro profesional.

1.2. Relevancia y fundamentacion del problema.

La conciencia, segin M. van Manen (2003), es el principal acceso que los seres
humanos tenemos hacia el mundo; dicho de otra manera, en virtud del hecho de ser
conscientes estamos relacionados con el mundo. La conciencia (del latin conscientia,
«conocimiento compartido», y este de cum scientia, «con conocimiento») se define, en
términos generales, como “‘el conocimiento que un ser tiene de si mismo y de su entorno”
(RAE, 2022). En este contexto, todo lo que logremos saber debe presentarse a la

conciencia.
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Esta investigacion pretende explorar la percepcion del componente emocional en
los estudiantes de teatro universitario, al aplicar el entrenamiento energético emocional
para la voz (EEEV), con la intencion de hacer consciente la vivencia de la emocion en su
forma mas pura e integral, para que los futuros actores profesionales reflexionen acerca
del valor de ésta tanto en sus biografias y praxis actoral, como respecto a las herramientas
concretas disponibles vivenciadas para su manejo en la formacion vocal para el teatro. Se
busca explorar y reflexionar la experiencia emocional de los participantes en cuanto
estudiantes y actores.

Max van Manen (2003), plantea que la reflexion filosofica fenomenologica no es
“introspectiva” sino “retrospectiva”: la experiencia vivida es siempre rememorativa, es la
reflexion sobre la experiencia que ya ha pasado o que ya se ha vivido.

La reflexion permite conocer, identificar y comprender la influencia de la emocion
del propio estudiante en sus cuerpos, a través de la induccion de las emociones basicas
durante el entrenamiento con los Patrones Efectores Emocionales que forman parte del
entrenamiento EEEV, refiriendo a factores respiratorios, gestuales y posturales especificos
para cada una de las 6 emociones basicas (rabia, miedo, tristeza, alegria, amor eroético y
amor ternura) descritas por Bloch, Orthus y Santibanez (1972). Esto, porque su
reproduccion concreta permite inducir emociones a partir de patrones precisos,
accediendo a la vivencia emocional, para desde alli distinguirlas, nombrarlas y
reconocerlas, tanto en su experiencia concreta consigo mismo, como con 1os otros.

Se espera que el conocimiento de esta experiencia reflexiva-emocional habilite y
estimule a cada estudiante a nuevos cuestionamientos y desafios, que tal vez hasta ahora
no se han considerado en su proceso de formacion vocal para el teatro y para la escena,

abriendo ademas, el debate en la comunidad teatral.

1.3. Limitaciones.

Las limitaciones de esta investigacion estan intrinsecamente relacionadas con el
paradigma investigativo etnografico adoptado, ya que este enfoque no persigue la
obtencion de generalizaciones, ni afirmaciones categéricas, ni la formulacion de
relaciones funcionales en torno a las experiencias humanas. Esta caracteristica es

inherente al disefio de la investigacion.
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Sin embargo, es importante destacar que esta limitacion se convierte en una
fortaleza de la investigacion en el sentido que permite, a través de la exploracion detallada
de un grupo reducido y especifico de participantes, analizar de manera sistematica y
reflexiva las manifestaciones emocionales en el cuerpo de cada estudiante. Ademas, se
investiga como cada participante inicia su proceso de reconocimiento emocional a partir
del propio cuerpo, lo que a su vez facilita la reflexiébn sobre las manifestaciones
emocionales en el individuo, asi como en sus interacciones con los demas y con el entorno.

Es esencial comprender que el proposito de esta investigacion no radica en
transformar, cambiar o criticar el proceso de formacion vocal teatral, sino mas bien en
analizar e interpretar de manera profunda lo que ocurre en el contexto natural de la
ensenanza y el aprendizaje. El enfoque es eminentemente micro y no tiene la pretension
de ser generalizable a un contexto mas amplio. En rigor, busca aportar conocimiento
pedagogico basado en la practica y las experiencias particulares de los propios

participantes.

1.4. Preguntas y objetivos de investigacion.

La presente investigacion se plantea explorar de manera sistematica las
manifestaciones emocionales presentes en el cuerpo del estudiante de teatro y el modo en
que, reconociendo la presencia de las emociones en su propio cuerpo, reflexiona sobre el
efecto de estas en la expresion de si, a través de su voz, acciones, pensamientos, actitudes,
en relacion a si mismo, al otro y al entorno. Todo esto, dentro de su desenvolvimiento
como estudiantes y como actores, junto a la reflexion simultanea del entrenamiento vocal,
al aplicar el método EEEV. Se trata de una investigacion a nivel de los contextos
emocionales, biograficos, socio-culturales y en la formacion dentro del IT, de los
estudiantes de la muestra.

Las preguntas de investigacion que se abordan son las siguientes:

- ¢Cual es la percepcion del manejo de la emocion en el proceso de formacion vocal en

el ambito académico IT?

- ¢Qué percepcion manifiestan los estudiantes de teatro sobre la contribucion del EEEV?

- ¢Cual es la percepcion de los estudiantes acerca del aporte del EEEV en el proceso

formativo del componente emocional de la voz para la actuacion?

- (Qué sentido y alcance tiene para los estudiantes de teatro la adquisicion de una
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herramienta concreta de conocimiento y manejo de sus emociones a partir del programa
EEEV?

El propdsito de este estudio es visualizar el impacto e influencia de la emocion en
los procesos de ensefianza-aprendizaje de la voz para el teatro, dentro de los contextos
personales de los sujetos de la muestra, explorando los antecedentes que tiene el
estudiantado de teatro, la percepcion de las demandas a nivel emocional presentes en la
formacion teatral, la importancia de la emocién en su desarrollo como estudiante de teatro
y la percepcion del aporte que podria llegar a tener en los estudiantes el programa de
EEEV para su formacién y como artistas.

Asi, el objetivo principal de esta tesis doctoral es analizar la percepcion de los
estudiantes de teatro sobre la influencia del componente emocional en la formacion
vocal del actor / actriz, a partir de la experiencia formativa del programa de EEEYV,
dentro de sus propios contextos biograficos, socio-culturales y pedagogicos. Se busca
implementar y debatir procesos formativos en relacion al componente emocional en la
formacion vocal, evaluando su percepcion y desarrollo a partir de casos de estudio.

Los objetivos especificos de esta tesis son:

1. Conocer el background de los estudiantes en relacion con su opcion de
estudiar teatro y reconocer si tiene incidencia en su desarrollo como
estudiante de teatro.

2. Recopilar y debatir los aspectos emocionales presentes en el aprendizaje

de la voz en los estudiantes de teatro universitario IT.

3. Analizar y debatir el papel integral del EEEV en la formacion del
estudiante de teatro, en cuanto a su percepcion de la dindmica emocional
relacional.

4. Analizar y debatir el papel del EEEV en el proceso ensefanza-

aprendizaje aplicable en la formacion del estudiante de teatro.
5. Recopilar y analizar evidencias de las percepciones de los estudiantes del

componente emocional después del programa de EEEV.

Como se aprecia en la Tabla N°I, cada interrogante se vincula con objetivos

particulares.
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PREGUNTAS

OBJETIVOS

(Cual es la percepcion del manejo de la
emocion en el proceso de formacion
vocal en el &mbito académico IT?

Conocer el background de los estudiantes en
relaciéon con su opcion de estudiar teatro y
reconocer si tiene incidencia en su desarrollo
como estudiante de teatro.

Recopilar y debatir los aspectos emocionales
presentes en el aprendizaje de la voz en los
estudiantes de teatro universitario IT.

(Qué percepcion manifiestan los
estudiantes de teatro sobre la
contribucion del EEEV?

Analizar y debatir el papel integral del EEEV en
la formacion del estudiante de teatro, en cuanto
a su percepcion de la dinamica emocional
relacional.

(Cual es la percepcion de los estudiantes
acerca del aporte del EEEV en el proceso
formativo del componente emocional de

la voz para la actuacion?

Analizar y debatir el papel del EEEV en el
proceso ensefanza-aprendizaje aplicable en la
formacion del estudiante de teatro.

(Qué sentido y alcance tiene para los
estudiantes de teatro la adquisicion de
una herramienta concreta de
conocimiento y manejo de sus emociones
a partir del programa de EEEV?

Recopilar y analizar evidencias de las
percepciones de los estudiantes del componente
emocional después del programa de EEEV.

Tabla N°1. Relacion Preguntas/Objetivos de la investigacion.
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CAPITULO 2. MARCO CONCEPTUAL.

En este capitulo, se presenta el marco conceptual que proporciona los fundamentos
tedricos necesarios para comprender el valor y la perspectiva desde la cual se aborda el
andlisis de la percepcion de la emocion en la experiencia de la formacion energético
emocional de la voz para el actor teatral.

El capitulo se divide en dos secciones. En la primera seccion 2.1, denominada
Referentes Teoricos, se presentan los autores, concepciones y teorias que respaldan la

propuesta pedagdgica centrada en la emocion. Esta seccion se subdivide en cuatro partes:

2.1.1. Elactor / actriz y el teatro: explora la conexion entre el actor y la actriz

de teatro y su relacion con las emociones en el contexto de la interpretacion.

2.1.2. La emocion en la formacion vocal del actor y de la actriz: analiza como
las emociones desempefian un papel fundamental en la actuacion teatral y como

se han abordado en teorias y practicas actorales.

2.1.3. La formacion vocal: examina la formacion de actores y como se integran

las emociones en dicho proceso.

2.1.4. Programa de EEEV: describe en detalle la metodologia del método
EEEV y como se aplica en la formacion de actores, destacando su relevancia en el

desarrollo emocional de los intérpretes.

En la segunda seccion 2.2, denominada antecedentes de la investigacion, se
revisara “el estado de la cuestion” a partir de 6 textos que se consideran especialmente
relevantes por su proximidad con las tematicas de la tesis.

En resumen, este marco conceptual proporciona una base sélida para comprender
la importancia de las emociones en la formacion vocal de actores profesionales,
respaldada por investigaciones previas y teorias relevantes. A través de la revision de estos
antecedentes y referentes teoricos, se establece el fundamento necesario para el andlisis

detallado de la practica docente en la formacion de la voz profesional en el campo teatral.
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2. 1. Referentes teoricos.

En el marco conceptual de esta investigacion, el componente emocional en el
ambito de la formacion vocal de los actores profesionales adquiere un papel crucial.

Comenzaremos por indagar la evaluacion de la figura del actor y su relacion con
el teatro a lo largo de los siglos. El actor, en su busqueda por comprender y dominar su
rol, ha experimentado cambios significativos en su formacion incluyendo el ambito vocal.

Se profundiza en dos conceptos esenciales para este estudio: la emocion y la voz.
La emocion, se aborda desde diversas disciplinas y perspectivas, en un acercamiento a la
practica actoral. Respecto a la voz, esta se examina con mas detencion, pues constituye un
vehiculo fundamental para la expresion y proyeccion de las emociones en el escenario. Se
incorpora, en este recorrido, tanto la técnica, como la expresion artistica.

Luego se desarrollan los conceptos de cuerpo y energia, dvisualizando como estos
elementos influyen en la manifestacion y proyeccion de emociones dentro de la expresion
vocal del actor.

Todo este trayecto tedrico examina los principios fundamentales y la estructura
subyacente del "Entrenamiento Energético Emocional de la Voz", que representa un
enfoque especifico colocando a la emocién en el centro de la formaciéon vocal del actor
profesional, subrayando la trascendente conexion entre las emociones, la voz y la

actuacion.

2. 1. 1. El actor / actriz y el teatro.

Para hablar sobre el rol y la formacion del estudiante de actuacion resulta
indispensable revisar la definicion y cudl ha sido la evolucion que el actor de teatro y su
formacion ha tenido durante los ultimos siglos.

Los términos “actor” y “actriz” derivan del latin (actor, actrix), que en su origen
significa “el que hace, el que realiza la accion”. Lo que hoy entendemos como “actor”, en
la antigua Roma se denominaba “personae”, cuyo significado estd relacionado con la
mascara que usaba el actor para caracterizarse, para asumir un personaje. Segin la RAE,

actor o actriz es la: “persona que interpreta un papel en una obra teatral, cinematografica,
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radiofonica o televisiva”. Por su parte, el tedrico del teatro Patrice Pavis (2018) define el
actor como:

Aquel que “interpreta un papel o quien encarna un personaje” y lo situa en el
centro del acontecimiento teatral (...), transformandose en el vinculo vivo entre el texto
del autor, las orientaciones interpretativas del director y la mirada y el oido del espectador

(p.73).

A partir, del siglo XVIII, se reconocen los primeros escritos sobre el oficio del
actor. Junto con ello se instala un debate que aun perdura. ;Cudl es el rol del actor?
(“Sentir” la emociodn o “hacerla sentir”?

Diderot, en su libro la “Paradoja del actor” (1837), instala esta reflexion (Csapo,
2010), y se inclina por plantear que el talento del actor no es sentir, sino trasmitir las
consecuencias de los sentimientos que busca expresar para asi “engafar” al publico y que
sea ¢éste quien sienta. El actor es un simple imitador de la realidad, tan dedicado a mirar e
imitar que no puede quedar afectado en el interior de si mismo. (Diderot, 1999)

De estas primeras reflexiones sobre el oficio del actor, a principios del siglo XX
los propios realizadores directores, actores, escendgrafos comienzan a escribir sus
experiencias (Barba, 2022a), y luego se suma el cambio de perspectiva del teatro: de ser
un oficio dedicado a crear mera diversion a uno que considera que el teatro es arte (Barba,
2022b).

Se inicia una nueva época del teatro con la aparicion de actores- directores que
incorporan la direccion y la reflexion critica dentro de su quehacer y desarrollo. Figuras
como Stanislavski, Meyerhol, Eisenstein, luego Brecht, Artaud, Grotovski, transmiten
una formacion artistica sensorial y emocional, incorporando una dimension de reflexion
y de conocimiento transmisible.

Constantino Stanislavski se convierte en el primer actor/director e investiga a
fondo el proceso de actuacion y de creacion publicando sus hallazgos (Merlin, 2004). Crea
el primer sistema completo de entrenamiento para ensefiar el arte de actuar, provocando
un explosivo interés que contribuye a potenciar y afianzar la formacion de actores.

En este contexto de ferviente transformacion emergen figuras como el director y

escenografo Eduard Gordon Greig, quien a principios del Siglo XIX propone que el actor
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debe ser sustituido: "El actor tiene que irse y en su lugar debe intervenir la figura
inanimada; podriamos llamarla la Supermarioneta” (Creig, 1995, p. 137).

En otro orden, Adolphe Appia fue uno de los primeros en situar a la musica como
eje de la puesta en escena, postulando que existe una relacion armonica entre el actor y la
musica:

En el teatro del futuro el actor subordinara sus movimientos al ritmo; él creara una
musica unica de movimiento. Cuando los movimientos humanos se convierten en musica

incluso en su forma, las palabras no seran mas que un embellecimiento (Appia, 2004, p.
121).

Estas ideas las compartird posteriormente Meyerhold (2022), para quien la musica
se transforma en una pieza clave en el entrenamiento del actor y en la puesta en escena.

Stanislavski instaura el estilo Naturalista y el Realismo, basando la actuacion en
la emocion. Cred una técnica para alcanzar la emocion que denomind Memoria Emotiva,
buscando entrar por medio de recuerdos a lo mas profundo de si mismo, segun sefiala:

(...) en lo mas profundo del alma, como si se tratase del centro del globo
terraqueo, donde borbotean la lava fundida y el fuego, hierven los invisibles instintos y
pasiones. Alli esta el dominio del inconsciente, alli esta el centro creador de la vida, alli

13 29

estd el “yo” mas intimo, el actor-persona, alli estd el misterio de la
inspiracion(...). (Stanislavski, 2015, p. 64).

Por otra parte, Meyerhold quien fuera alumno y discipulo de Stanislavski,
comienza a tomar distancias de los presupuestos naturalistas, dirigiendo su atencion hacia
la musicalidad y la plastica. Si con Stanislavski el actor debia implicar su psiquis y
emocion, con Meyerhold el requerimiento actoral era su cuerpo, su voz como estructura
en movimiento que disefia y establece la relacion con el publico, acciones que tenian que
realizarse con economia de movimiento, de manera ritmica, fluida y suave. (Meyerhold,
2016). En tanto, Chejov (Ruiz, 2008) plantea que el actor debe trabajar con su energia y
su imaginacion, dejando por completo de lado su vivencia personal buscando crear el
personaje desde su imaginacion, verdadero motor de creacion.

Brecht, por su parte, adjudica al teatro un rol social de indole politico, donde el
actor tiene que saber tomar distancia y generar en el espectador la capacidad de observar
la escena de manera critica. Ante el contexto social que vive, y su creencia de que nada se

podia hacer para cambiarlo, Bertold Brecht propone el «teatro épico», alejandose de la
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tradicion dramatica convencional. En lugar de centrarse en la acumulacion de conflictos
hacia un desenlace, el teatro épico se enfoca en destacar la singularidad de cada suceso
teatral. Brecht busca constantemente recordar al publico que lo que estd presenciando es
una representacion teatral y no la realidad, utilizando interrupciones deliberadas para
evitar que el publico se identifique emocionalmente con los personajes y la trama. Crea el
distanciamiento, que pretende que el espectador observe los eventos en el escenario con
una mirada critica y desapegada.

El actor imitara a otra persona, pero no hasta el punto de sugerir que es esa
persona, no con la intencion de hacerse olvidar ¢l mismo. Su persona permanece como
una persona corriente, diferente de otras con rasgos propios, una persona que por €so se
parece a todas las que la contemplan (Brecht, 2023, p.279-280).

Segun Brecht, el teatro tiene que ser Diddctico. En el teatro épico, se espera que
el actor asuma un papel fundamental para que la representacion sea libre de las
distorsiones de la estructura social. Se trata de generar una actitud critica en el publico,
impulsandole a intervenir y transformar esa estructura. (Brecht, 2004)

Otro actor y director que tiene gran influencia en el teatro contemporaneo es
Antonin Artaud (1938), quien busca que su teatro provoque al espectador, que produzca
un involucramiento total del actor con el ptblico, para removerlo y afectarlo. Su objetivo
es que el publico sea tocado por el acontecimiento teatral, no como una ilusion, segin
ocurre en el teatro de Stanislavski, sino como una vivencia propia real, alejandose de la
imitacion de la realidad, trabajando con un lenguaje artistico que le permite mucha mas
libertad en sus puestas en escena, apuntando a la evocacion por sobre al naturalismo. Por
ello, el actor que propone Artaud es un atleta de las emociones, en el que no media la
mente. Artaud explora un entrenamiento propicio para la expresion de su propuesta,
estableciendo que las emociones tienen cambios en la respiracion.

Hay que admitir para el actor una especie de musculatura afectiva que
corresponde a localizaciones fisicas de los sentimientos. Se trata del actor como de un
verdadero atleta fisico, pero con esa sorprendente correccion de que al organismo del
atleta corresponde un organismo afectivo analogo, y que es paralelo al otro, que es como
el doble del otro, aunque no actiie en el mismo plano. El actor es un atleta del corazon
(Artaud, 2011, p. 147).
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Por su parte, Jerzy Grotowski, ademés de ser un teérico del teatro fue un
investigador en el ambito de las artes performativas. Incorporé un profundo tratamiento
fisico al psicologismo del método de actuacion de Konstantin Stanislavski. Influido por
Meyerhold, Artaud y por el teatro oriental, promovi6 un teatro ritual. En su primera etapa
se centrd en el actor y en la relacion actor—espectador. Esta concepcion teatral esta
recogida en la obra Hacia un teatro pobre (1968), que ha influido notablemente en el
teatro europeo.

Su trabajo se divide en 5 periodos: Teatro Pobre (1959-1969); Parateatro (1970-
1978); Teatro de las Fuentes (1978-1982), el teatro como Drama Objetivo (1983- 1986)
y el Teatro como Vehiculo (1983-1989). El Teatro Pobre es la etapa marcada por la
disyuntiva entre simulacion y representacion, la pregunta que movilizé a Grotovski fue:
,qué es lo esencial que tiene que ocurrir para que exista el teatro?

El teatro puede existir sin maquillaje, sin vestuarios especiales, sin escenografia,
sin un espacio separado para la representacion (escenario), sin efectos de iluminacion y
sonido, etc. No puede existir jamas sin la relacion actor-espectador, en la que se establece
la comunidn perceptual, directa y viva (Grotowski, 2009, p. 4).

Esta pregunta, que se podia responder solo desde la practica, desde la accion, lo
llevé a desarrollar un viaje de conocimiento junto a su grupo explorando las posibilidades
que este binomio ofrecia. Para ello incorpora la practica del “training” como medio para
potenciar la expresion creadora del actor.

El actor debe descubrir las resistencias y los obstaculos que le impiden llegar a
una tarea creativa. Los ejercicios son un medio para sobrepasar los impedimentos
personales. El actor no debe preguntarse ya: ;como debo hacer esto?, sino saber lo que no
tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. [...] Esto es lo que significa la expresion via
negativa: un proceso de eliminacion (Grotowski, 2009, p. 77).

La segunda etapa se denomina Parateatro. Se aleja del concepto de espectaculo, se
desprende del publico y se distancia de las actividades de la “Vida Publica” (Grotovski,
1993), en una busqueda de invitar al espectador a formar parte de la accion y a seguir
un proceso mds intimo de auto-revelarse” (Martinez & Konstantopoulou, 2020, p.130).
Pretende generar espacios de einteraccion entre los seres humanos que participan del

encuentro performatico.
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El Teatro de las Fuentes es un periodo con la atencion centrada en las fuentes
mismas de las tradiciones y las culturas, como son las de Haiti, México, Benin-Nigeria,
India), de las que conoce sus practicas de rituales, el canto y la danza, que se transforman
en medios para investigar el comportamiento humano en contextos no cotidianos (Seis,
2015, p. 125).

En teatro como Drama Objetivo incluye dos tendencias, una se focaliza en la
creacion de estructuras performativas a partir de cantos africanos y afro caribefios y de
antiguos textos de la cuna del Mediterraneo; otra se concentra en acciones vinculadas a
las semillas del ritual del Vudu Haitiano, a textos de tradicion greco-egipcia y de Oriente
Medio y a la reconstruccion de ejercicios corporales y plasticos del teatro laboratorio
polaco (Grotovski, 1993).

Frente a lo que Grotowski denomina “el arte como presentacion”, base del montaje
espectaculo, propone “el arte como vehiculo”, la base la constituyen aquellos que hacen
el espectaculo, los performer, los actuantes, los actores. Esta es la tltima etapa que
desarrolla Grotowski, para quien el Arte como vehiculo, estd dirigida mas al desarrollo
humano. (Martinez & Konstantopoulou,, 2020, p. 123)

El espectaculo es visto como un gran ascensor ocupado por los espectadores y
conducido por los actuantes que trasladan a los primeros de un evento a otro. Si el ascensor
funciona para los espectadores, el montaje estaria bien hecho. El ascensor es guiado por
los actuantes desde una energia burda a una sutil y la trae de vuelta al cuerpo “instintual”
originando un impacto energético. Grotowski considera que lo importante es el transito
desde esa energia burda a la energia sutil: es lo que denomina Verticalidad.

La Verticalidad es un pasaje a través de un eje vertical que engloba los aspectos
vitales, la densidad del cuerpo del actuante en conexion con las fuentes mas sutiles. Estos
polos se equilibran a través de un determinado tipo de cualidad de “Conciencia”, no ligada
al lenguaje sino a la “Presencia”. Considera, de este modo, que el arte como vehiculo es
canalizador. Los ejes de esa verticalidad serian los cantos primordiales, el texto como
palabra viva y el movimiento. En relacion al uso de la voz como habla, Grotowski
disminuyd su uso, acotandola:

a lo que era esencial para mostrar el significado simbolico de la accion, basada en
la mimica, y las palabras se redujeron a sonido puro para producir asociaciones
espontaneas en la mente del espectador (Innes, 1986, p. 184).
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De esta forma, como sefiala M* Angeles Rosales (1997), para Grotowski la palabra
tiene valor cuando corresponde a un gesto intimo del performance o actuante. Grotowski
motivado por los ideas de Artaud, manifiesta:

“Si bien su profetismo es impracticable — el de Artaud- (...) plante6 algo que
nosotros somos capaces de alcanzar mediante otros caminos (...) A final de cuentas
estamos hablando de la imposibilidad de separar lo espiritual y lo fisico. El actor no debe
usar su organismo para ilustrar un ‘movimiento del alma’, debe llevar a cabo ese
movimiento con su organismo”. (Grotowski, 1992, p. 22)

Desde alli, llegamos a nuestros dias con Peter Brook y Lecoq. Brook recoge las
ideas de la fisicalidad de Meyerhold, del trabajo del actor desde su mismo ser de
Grotowski y del lenguaje escénico estructurado propio del teatro oriental, concibiendo al
actor como un ser organico y creador:

La actuacion como arte implica un proceso donde el actor debe integrar de forma
inmediata, en un todo organico, vivo y sencillo, los elementos comunicativos que
componen su actuacion, sea cual sea el punto de partida de la expresion, bien se haya
originado en un estimulo externo o bien en un estimulo interno (Ruiz, 2008, p. 340).

Lecoq, por su parte, desde la tradicion de la comedia del arte, incorpora en el teatro
una perspectiva ludica (inspirado en el trabajo fisico de Meyerhold), en el sentido de que
el cuerpo del actor en el espacio escénico es una “estructura que comunica” y estimula al
actor a potenciar su esencia creativa:

El objetivo de la escuela es la realizacion de un nuevo teatro de creacion, portador
de lenguajes, en los que esté presente el juego fisico del actor. La creacion se suscita
permanentemente, sobre todo a través de la improvisacion, primer trazo de toda escritura
(Lecoq, 2016, p. 34).

Lecoq, (2011), desecha el puro psicologismo en la interpretacion y situa al actor a
cierta distancia del personaje. Es decir, el actor no llega a una fusiéon emocional con el
personaje: actua el personaje, lo juega.

Por ultimo, en este breve recorrido por la evolucion del teatro, cabe mencionar al
italiano Eugenio Barba, otro de los referentes influyente de occidente. Profundo
conocedor del trabajo de Grotowski, toma de €l, entre otros varios aspectos, los conceptos

de entrenamiento, la actitud del actor en relacién a la practica teatral, el concepto de
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Laboratorio teatral, convergiendo en su propia vision del teatro, de la formacion y relacion
entre actores. Barba, para quien un actor debe ser un asceta, crea la antropologia teatral,
aislandose con un grupo de actores en lugares pequenos, apartados, para desarrollar lo que
¢l entiende como teatro, para investigar sobre una nueva pedagogia del teatro, que requiere
de un marco que permita a un grupo de hombres y mujeres intervenir en el medio social
que les rodea, tanto con su trabajo intelectual, como a través de sus creaciones. Barba
enfatiza la importancia de la antropologia teatral como marco para la pedagogia, la
interaccion social y nuevos modos de hacer teatro. Las bases de esta Antropologia teatral
se encuentran en su libro Mas alla de la Islas flotantes (1995):

En el mas alla del teatro estaba el trueque: el intercambio de nuestra presencia
teatral (entrenamiento, espectaculos, experiencias pedagogicas con las actividades de
otros grupos teatrales o con grupos de espectadores). Era, sobre todo, la manera de
revitalizar una relacion de otra forma deteriorada: el modo de pasar del encuentro con
espectadores-fantasmas que vienen una noche y después desaparecen, al encuentro con
espectadores que, ademas de ver a los actores, se muestran y se presentan ellos mismos.
En el trueque reside el secreto de como utilizar y al mismo tiempo gastar el teatro. Y en
el secreto el momento mas alto de un intercambio (Barba, Tavianni & Ceballos, 1995, p.

117).

Directores Rol del actor y la actriz Concepto de “actuar”

Diderot Un imitador de la realidad. Engafiar, hacer sentir al publico.
El actor no tiene que sentir.

Adolphe Es a él a quien se va a ver. Que sea musica en el escenario.

Appia

Gordon Es un elemento del cual se puede | Sustituido por la supermarioneta.

Creig prescindir, se requiere exactitud.

Stanislavski | Se concibe como creador. Vive la emocion del personaje.

Meyerhold Lugar central. Su trabajo es basico | Accede a la emocion a partir de la biomecénica.

para la puesta en escena. Aplica la
Biomecénica.

Chejov Lugar central. Accede a la emocion por medio de la imaginacion.

Artaud Lugar central. El actor como un atleta de las emociones.

Brecht La ideologia. El actor tiene la capacidad de “distanciarse”.

Grotowski Lugar central. Actor santo, actuante, performer. Entrena para
eliminar bloqueos y resistencias. Accede a la
emocion por el trabajo fisico.

Leqoc Lugar central. Compone desde el cuerpo y su creatividad.

Barba. Lugar central. El actor asceta.

Tabla N°2. Directores v/s estilos teatrales (Fuente: elaboracion propia, 2023).
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2. 1. 1. 1. El actor y la actriz.
Para introducirnos a la historia de la concepcion del actor citaremos a Pavis
refiriéndose a la tradicion occidental:

“Es finalmente el cuerpo del actor el que se expone ante un publico y da vida a
un acontecer. Simula una accion, haciendo creer que es el protagonista de un universo
ficticio.(...) realiza acciones escénicas y sigue siendo quien era, por mas que sugiera lo
contrario El signo fascinante de su tarea es la duplicidad: vivir y mostrar, ser a la vez él
mismo y otro, un ser de papel y un ser de carne (...) Entonces, pierde su aureola de misterio
en beneficio de un proceso de significacion y de una integracion a la escena global. Incluso
cuando parece relativa y sustituible (por un objeto, un decorado, una voz o una maquina
de juego) sigue siendo la clave de todas las practicas teatrales y todos los movimientos
estéticos desde la aparicion de la direccion de escena”. (Barba, et. al.,1995, p. 117)

A partir de estas definiciones, el actor al encarnarse, representar o mostrar los
acontecimientos de la vida misma, de una ficcion enmarcada en una otra realidad
inventada o ante cualquier otro sentido propio de la creacion artistica, el actor se
transforma de acuerdo a las necesidades de la creacion, mediado por la vision creadora, o
cosmovision de la direccion, evolucionando de acuerdo a la época, las circunstancias
histéricas y las motivaciones artisticas que lo contienen.

Desde otra perspectiva, surgen nuevas lineas de discusion en torno a la teatralidad:
se cuestiona el rol del texto dentro de la escena, criticdndolo por devenir una aproximacion
texto-centrista. Surgen nuevas posturas teatrales, (la performance, por ejemplo) que dejan
en evidencia que los temas del teatro se desarrollan no sdlo en torno al ser humano con
una vision antropocentrista y/o texto-centrista. De esta forma, se revisan criticamente las
posturas clésicas (Infante 2008). Sin embargo, nadie discute que el actor teatral ofrece su
cuerpo para transformarlo, cederlo y disponerlo para la accion o acontecimiento teatral.

Para dar respuesta a las demandas que el teatro supone para el actor, para la actriz,
se requiere integrar un entrenamiento sistematico y constante.

El proposito del entrenamiento es mantener al actor en disponibilidad inmediata
para el juego escénico. El entrenamiento es integral, es decir, no abarca solo al cuerpo en
términos del desarrollo fisico, sino se trata de entrenar la mente y, en su sentido mas amplio:
el espiritu (Zavala, 2018, p. 20).
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Ademas, independiente de la funcion, concepcion o estilo teatral por el que se opte,
el actor sigue poniendo su cuerpo a disposicion de los requerimientos de la puesta en

escena, siendo el intérprete, el puente entre la poética, el texto, la accion y el publico.

2. 1. 1. 2. El cuerpo del estudiante de actuacion.

El actor trabaja con su cuerpo, con su voz, con sus emociones, con su mente. A
partir de finales del siglo XIX se inician los estudios del cuerpo, abriendo una nueva linea
de investigacion y desarrollo. Estos estudios han visibilizado el cuerpo que habia sido un
lugar despreciado y mal visto hasta finales del siglo XIX. Este giro sent6 las bases para
conocer como la sociedad se ha relacionado con el cuerpo a lo largo de la historia y, desde
alli, comprender la distancia que se ha producido entre el actor y su cuerpo, entre el actor
y su autocuidado, el actor y su imagen, el actor y sus estudios teatrales. El actor aprende
por medio de su cuerpo y es a través de ¢l que ejerce su profesion. Sin cuerpo no hay
teatro. Alin mas, el actor es persona real y presente y, a la vez, personaje imaginario y
ausente, situado en otro escenario.

La pregunta sobre el cuerpo del actor/actriz surge con la llegada de
la contemporaneidad, que ha puesto interés por “el cuerpo” en el sentido de “mi cuerpo”,
segun plantea Merleau-Ponty, quien parece haber cerrado el ciclo abierto por Descartes
con la separacion entre alma y cuerpo.

La unidad del alma y del cuerpo no queda sellada por medio de un decreto
arbitrario entre dos términos exteriores, uno objeto y el otro sujeto. Se realiza a cada
instante en el movimiento de la existencia, con ello Ponti confirma la imposibilidad de
establecer una dualidad entre “mi cuerpo” y “mi subjetividad”, dualidad (...) que
desaparece tan pronto como se concibe la existencia como “un ser en el mundo (~La
Phénoménologie du corp--, Revue philosophique de Louvain, 48 (1950), 317-397, citado
por Ferreter Mora, 1990, p. 759).

En la actualidad, desde el campo de la sociologia, uno de los autores que ha
indagado sobre el “cuerpo” es el socidlogo David Le Breton, proporcionando elementos
que permiten aproximarnos a una concepcion de “cuerpo” del actor/actriz en y para el
teatro:

Las actividades fisicas del ser humano se enmarcan en un conjunto de sistemas
simbolicos. Del cuerpo nacen y se propagan los significados que fundamentan la
existencia individual y colectiva; constituyen el eje de la relacion con el mundo, el lugar
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y el tiempo en los que la existencia se hace carne a través del rostro singular de un actor
(Le Breton, 2018, p. 10).

La idea de cuerpo, como nudo entre estructura y accion, es un enfoque teorico-
metodoldgico relativamente nuevo (Esteban, 2004). Marcel Maussen, pionero en esta
materia, en su articulo Técnicas y movimientos corporales (1971), propone la nocion de
que convertirse en un individuo social implica un determinado aprendizaje corporal.

Desde antiguo, diversos grupos sociales no distinguian el cuerpo de la
inmaterialidad humana. Los hebreos hablan de alma o cuerpo con una misma palabra,
colectivos africanos perciben el cuerpo como un nudo de relaciones, las identidades
personales no se detienen en el cuerpo, sino mas bien los incluyen en su comunidad. Para
los Canacos el cuerpo es otra forma vegetal, mientras que en la Edad Media el cuerpo esta
en contacto con el cosmos. En el siglo XVI, en occidente, comienza a aparecer la idea de
cuerpo racional, como frontera con los demas y asi su separacion del grupo para dar lugar
a la individualidad. En esto, el cristianismo juega un rol. Luego vienen las disecciones
corporales y nace la distincion entre el cuerpo y la persona humana.

Estas apreciaciones del cuerpo han influido también en la manera de concebir el
cuerpo del actor, desde ser un simple imitador a ser el “bufon de palacio”, o una pieza mas
dentro de la puesta en escena o un creador o performancer.

Los avances en los estudios del cuerpo dan cuenta de los multiples factores
presentes en éste, e invisibilizados frecuentemente en nuestra conciencia. Con el fin de
evidenciar algunos aspectos que podrian tener repercusion en la relacion de intercambio
profesor-estudiante de teatro, y/o en la concepcion que se puede llegar a tener del
estudiante y sus capacidades actorales y de aprendizaje, revisaremos algunos conceptos.

El socidlogo Pierre Bourdieu (1979), en su teoria social se refiere al cuerpo como
<<un agente>> y un lugar de interseccion tanto del orden individual y psicoldégico como
social; asimismo, el cuerpo es visto como un ser bioldgico pero también como una entidad
consciente, experiencial, actuante e interpretadora (...) La dimension interactiva de la
agencia adquiere un significado mas amplio cuando el actor social es entendido como <<un
agente encarnadoy». (Lyon y Barbalet, 1994, pp. 55, 63. Citado por Esteban, 2004, p. 25).

Dentro de la teoria sobre el gusfo, Bourdieu nos demuestra cémo una accioén

supuestamente neutral y cotidiana de un cuerpo, es en realidad una practica que tiende a
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reproducir las relaciones sociales de desigualdad. Si se piensa por ejemplo qué tipo de
obras de teatro o musica o vino “gusta” a una persona, esa decision, plantea el socidlogo,
evidencia la relacion entre cuerpo y la clase.

Parece relevante visibilizar y tener presente estos aspectos propios de los cuerpos
sociales y por ende en los cuerpos de profesores y estudiantes de teatro, dado que son
inscripciones invisibles y relacionales que pueden llegar a condicionar el proceso de
ensenanza-aprendizaje de un arte donde el cuerpo es “instrumento” e “instrumentista”,
influyendo en la valoracion que tiene el propio estudiante sobre si mismo, asi como la
valoracion que pueda tener el profesor o los compaieros.

Por otra parte, es importante que el aprendiz de actuacion tenga conciencia del
lugar que ocupa, con el fin de que se haga cargo de si mismo, sepa situarse y reconozca,
con la méxima claridad, aquellos aspectos a fortalecer en su proceso de formacion actoral,
que le exige entrar en una diversidad de personajes y propuestas provenientes de una

multiplicidad de tiempos, culturas, sentidos, entornos y clases.

2. 1. 2. La emocion en la formacion vocal del actor y la actriz.

La etimologia y definicion de la emocion desde diferentes perspectivas permite
comprender el valor y las repercusiones que imprime la emocién en el proceso de la
ensenanza y del aprendizaje de la voz en el teatro. Asimismo, las visiones predominantes
de la emociodn desde la filosofia, la psicologia y el teatro, hasta comprender la emocion
desde el punto de vista psicofisico. En particular, aqui nos interesa el método de induccién
emocional Alba Emoting para finalizar el abordaje del sentido de la emocion en los

procesos de formacién vocal.

2. 1. 2. 1. Etimologia, definicion y un breve recorrido por la filosofia de la emocion.
El término emocion deriva del latin emotio, “movimiento hacia afuera” o
b
“ . ) o .
movimiento hacia afuera de uno mismo”, relacionado a su vez con el verbo emovere,
derivado de la preposicion ex, “hacia afuera” y verbo “movere”, “migrar, transferir,
sacudir, remover, sacar de un lugar”. Entonces, podria traducirse literalmente como

“transferir hacia afuera”, sin perder el matiz semantico de “sacudir”.
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En su origen, la palabra "emocion" se utilizaba para referirse a un movimiento
fisico o una perturbacién del cuerpo. Con el tiempo, el término comenz6 a utilizarse para
describir estados afectivos y mentales que implican una respuesta a un estimulo.

La emocién sigue siendo un concepto sobre el cual no existe ni una Unica
definicion, ni una Unica aproximacion. Por ello, la aproximacion al concepto se realiza de
manera transversal, siguiendo propuestas de diversos autores que dan sentido a la voz
energética y emocional, partiendo desde las primeras nociones que se aportaron sobre ella

en la Antigiiedad.

2. 1. 2. 2. Primeras aportaciones de la emocion en el marco de la filosofia occidental.

La tradicion de la ética occidental y su busqueda de una comprension del
comportamiento humano comienza con los griegos de la Antigiiedad. Esta ética gira en
torno a los términos eudamonia y areté, “felicidad y virtud”; en el marco de la busqueda
de ambos valores aparecen valiosas y contrastadas reflexiones sobre las emociones
humanas. Estas eran entendidas como:

Cumulo de estados corporales que se padecen sin intervencion de la voluntad,
constituyen uno de los temas predilectos de las tragedias griegas (...) En estas obras
dramaticas, hombres y mujeres se ven sometidos de manera incontenible a fuerzas
interiores de amor, odio, tristeza y miedo que los arrastran a cometer actos inconcebibles
para una recta razon (Pinedo & Yanez, 2018, p. 13).

Los personajes representan vivencias de la humanidad, sometida a circunstancias
y contingencias que la superan, sumergiéndola en conflictos que provocan emociones que
no pueden dominar y afloran sin control alguno.

Al respecto, Aristoteles define la emocién como:

Aquellos sentimientos que hacen que la condicion de un individuo se transforme
a tal grado que su juicio quede afectado, y que van acompafiados de placer o dolor,
asociandolas a “cierta alteracion o turbacion corporal (Aristoteles, trad. en 2002).

De forma similar a Aristételes, los epicureos consideran que:

Las pasiones o emociones son estados del alma vinculados con las creencias que
vamos desarrollando acerca del valor que tienen ciertos bienes externos y los deseos que
se suscitan en nuestro interior para conseguir aquello a lo que le damos gran relevancia;
se trata, por tanto, de un problema relativo a valores (Cantillo, 2018).

Para los estoicos, las emociones:
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no son reacciones automaticas, sino que el agente actiia siguiendo su propio juicio
(juicio que en la teoria estoica se identifica con la emocion). El punto decisivo sigue siendo
el estado cognitivo del agente y el hecho de que tal estado cognitivo se refleje en el
caracter, porque, en realidad, segiin los estoicos, el estado cognitivo de cada uno es su
caracter (Pinedo & Yaiiez, 2018, p. 14-45).

Diversos autores han tratado este tema, estrechamente vinculado con este trabajo
por sus aportes para delinear los rasgos fundamentales de aproximacion del concepto de
emocion. Se presentan a continuacion en un orden que ayuda al contraste y entendimiento
de las dos vertientes fundamentales: de la razén y el pensamiento y desde el cuerpo
propiamente dicho.

René Descartes instaura una vision definitivamente moderna de la razon humana
como eje central del conocimiento del mundo. “Pero al hacerlo, condiciona a la filosofia
hacia el callejon sin salida del dualismo ontologico” (Rodriguez, 2022, sp).

Bésicamente, consideraba separados el cuerpo de la mente, sin interconexion entre
ambos. Esa es, a grandes rasgos, la limitacion del dualismo cartesiano, claudicar
metafisicamente ante el problema, o sea, conferir a Dios la tarea de ‘“garante
metodoldgico” que permita la interconexion entre las sustancias (Iliénkov, 1977).

Con un punto de vista radicalmente opuesto, Baruch Spinoza, afirma que
pensamiento y cuerpo no son diferentes, sino que son de la misma naturaleza. Ante la
dicotomia entre la mente y el cuerpo Spinoza plantea:

Hasta aqui nadie ha conseguido un conocimiento tan preciso del mecanismo
corporal, que puede explicar todas sus funciones... nadie sabe como o por qué medios la
mente mueve el cuerpo, ni cuan de prisa puede moverlo. Asi, cuando los hombres dicen
que esta o aquella accion fisica tiene su origen en la mente, que tiene dominio sobre el
cuerpo, estan utilizando palabras sin significado, o estan confesando en fraseologia
engafiosa que ignoran la causa de dicha accion... (Spinoza citado por Damasio, 2010, p.
205).

Por otra parte, Charles Darwin, es mas preciso y se adentra en la emocion
propiamente. En su obra La expresion de las emociones en los animales y el hombre,
(publicada en 1872), frente a la idea fundamental de Descartes y més cercano a la linea de
Spinoza, propone que las emociones son respuestas bioldgicas que han evolucionado para

ayudar a los organismos a sobrevivir y reproducirse. Cada emocion tiene un propdsito
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biologico especifico que ha evolucionado para cumplir una funcién importante en la
supervivencia y en la reproduccion.

En la misma linea de desarrollo del pensamiento de Spinoza y Darwin, se
encuentra Williams James, quien en 1884, propone la teoria sobre las emociones desde
una perspectiva psicofisiologica. Un afio mas tarde, Carl Lange publica una teoria similar.
Los postulados de James plantean que:

No es cierto que una emocion desencadena una actividad. Una emocion es la
percepcion de cambios en el organismo como reaccion a un “hecho excitante”. En la
famosa frase “no lloramos porque estamos tristes, sino que estamos tristes porque
lloramos” se resume el pensamiento de James (Bisquerra, 2009, p. 42).

Esta teoria, resume Susana Bloch, plantea que la emocion es la percepcion de
cambios corporales (fisiologicos y motores) (Bloch, 2002, p. 26) y, segin Bisquerra
(2016), pone énfasis en el cuerpo y en las respuestas fisiologicas: “la experiencia
emocional es consecuencia de los cambios corporales. Rompe con la separacion
tradicional entre cuerpo y mente, que habia reforzado Descartes”. (Bisquerra, 2009, p. 43)

Por su parte, los psicologos Susana Bloch y Guy Santibafiez, neurocientistas
chilenos creadores del método BOS de induccion emocional (1972), siguiendo la teoria
de James y la concepcion bioldgica de las emociones de Darwin, definen la emocién
como:

Estados funcionales dinamicos del organismo, que implican la activacion de
grupos particulares de sistemas efectores (viscerales, endocrino, y muscular) y sus
correspondientes estados subjetivos (vivencias) (Bloch, 2002, p. 28).

Antonio Damadsio comparte con Darwin que las emociones son para la
supervivencia, agregando que contribuyen:

al bienestar y equilibrio homeostatico de las especies. Por ser programas de accion
son altamente estereotipados, por ello podemos hablar de emociones primarias
universales: sorpresa, miedo, felicidad, asco, tristeza, enojo (Damasio, 2006p. 28).

Su aportacion fundamental consiste en destacar que la emocion es una forma a
través de la cual el cerebro integra informacion del entorno y del cuerpo para ayudarnos a
tomar decisiones. Asimismo, siguiendo la linea de Spinoza, Antonio Rosa Damasio hace

la distincion entre emocidn y sentimiento:
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las emociones son acciones o movimientos, muchos de ellos publicos, visibles
para los demas, pues se producen en la cara, en la voz, en conductas especificas.
Ciertamente, algunos componentes del proceso de la emocion no se manifiestan a simple
vista, pero en la actualidad pueden hacerse “visibles” mediante examenes cientificos, tales
como ensayos hormonales y patrones de ondas electrofisiologicas. Los sentimientos, en
cambio, siempre estan escondidos, como ocurre necesariamente con todas las imagenes
mentales, invisibles a todos los que no sean su legitimo duefio, pero son la propiedad mas
privada del organismo en cuyo cerebro tienen lugar (Damasio, 2006, p. 32).

Damasio (2006) utilza una metafora para aclarar los dmbitos de accioén de las
emociones y sentimientos, las emociones se representan en el teatro del cuerpo, mientras
que los sentimientos se representan en el teatro de la mente.

Keith Oatley (1992), neurofisidlogo anglo-canadiense, en la misma direccion
anterior, define la emocién como una experiencia afectiva que se mueve entre lo agradable
o lo desagradable, que supone una cualidad fenomenologica caracteristica y que
compromete tres sistemas de respuesta: cognitivo-subjetivo, conductual-expresivo y
fisiologico-adaptativo.

Jacques Derrida (1985), quien también realiza aportes al concepto de emocion, no
aborda directamente la comprension emocional desde una perspectiva neurocientifica. Su
trabajo, centrado fundamentalmente en la teoria del lenguaje y la escritura, postula que la
emocion puede proporcionar una reorganizacion del pensamiento desde la conciencia,
desde la comprension del ser en sociedad, del sujeto en su contexto, entendiendo el sentido
profundo del manejo del lenguaje como una estrategia de estudio ante la metafisica
occidental. Su aportacion es basica a la hora de considerar las emociones como otro tipo
de lenguaje o comunicacion mediada por la cultura y el contexto.

Para Merleau-Ponty, la experiencia corporal en el mundo tiene una dimension
expresiva que se manifiesta en el comportamiento humano, que esta unida al entorno que
la genera y estrechamente relacionada con la percepcion de éste. Tales planteamientos
pueden ser relevantes para una comprension mas profunda de las emociones y su papel en
nuestra cotidianidad.

Humberto Maturana en su libro Emociones y Lenguaje en Educacion y Politica,
(2001) describe las emociones como un fenémeno propio del reino animal provocan una
perturbacion del equilibrio organico del ser vivo; define que las emociones

"bioldgicamente, son disposiciones corporales que determinan o especifican dominios de
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acciones” (Maturana, 2001, p.7); sosteniendo, ademas: “cuando uno cambia de emocién
cambia de dominio de accion; la emocion es el sustrato de nuestro comportamiento y
premisa fundamental de todo sistema racional” (Maturana, 1993, p. 234).

Por su parte Francisco Varela junto a Humberto Maturana en E! drbol del
conocimiento y De maquinas y seres vivos, (entre otros libros), han propuesto una
definicion de la emocidon como una respuesta del organismo a su entorno que surge de la
interaccion entre el organismo y el mundo que lo rodea. Las emociones no estdn
localizadas en el cerebro o en alglin otro lugar especifico del cuerpo, sino que son una
caracteristica emergente del sistema vivo como un todo.

En el libro, The Embodied Mind: Cognitive Science and Human Experience
(2017), co-escrito por Evan Thompson y Eleanor Rosch, se aborda la emociéon como una
de las dimensiones fundamentales de la experiencia humana, estableciendo una
perspectiva relacional entre el organismo y su entorno. Las emociones son una respuesta
del organismo a su entorno que no pueden ser comprendidas de manera separada de la
accion y de la percepcion. "Las emociones no son entidades internas, sino que son
procesos dinamicos que se extienden mas alla del cuerpo y que involucran el mundo"
(Bichler & et. al., 2012, p. 121-140).

A partir de todo lo anterior, revisando la evolucion del concepto de emocion y
considerando los planteamientos mas actuales, en este trabajo se considera la emocion
como una de las dimensiones fundamentales de la experiencia humana que establece una
perspectiva relacional entre el organismo y su entorno. Las emociones son una respuesta
del organismo en su totalidad, que no pueden ser comprendidas de manera separada de la
accion y la percepcion.

Las emociones ocurren en el cuerpo, como plantea Nazaret Castellanos, quien
manifiesta que “no hay emocion sin respuesta corporal, como adelantaba William James
en el siglo XIX”. (Castellanos, 2022, p. 48-49)

A manera de conclusion, y a partir de los autores revisados, se puede apreciar la
dificultad de aunar un criterio en torno a la emocidn, sin embargo, cada vez hay mas
evidencia sobre las implicancias psiquicas y relacionales, sobre las vinculaciones entre
las disposiciones corporales y la emocién, y de como todo ello incide en la interpretacion

que hace el cerebro de cada experiencia vivida.
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2.1.2.3. Laemocion en el teatro.

La emocién, por ser el sustrato del comportamiento humano y premisa
fundamental de todo sistema racional (Maturana, 2001), se encuentra, presente en el teatro
desde sus origenes: ;como?, ;de qué manera la emocion se considera y se manifiesta en
los nacientes estilos teatrales y poéticas de posguerra?, las nuevas miradas sobre la
emocion, ;demandan del actor un manejo de su cuerpo diferente a los utilizados en el siglo
precedente?

En una época de cuestionamientos, dudas y busqueda de discernimiento tras la
Primera y la Segunda Guerra Mundial, el mundo esta consternado y el advenimiento de
nuevos paradigmas en todas las disciplinas es emergente. En el teatro, actores-directores-
pedagogos exploran nuevos formas de hacer teatro, que den sentido. En la busqueda de
recursos expresivos, emergen las nuevas vanguardias teatrales, tras explorar nuevos
medios, asi como estrategias de preparacion actoral que den vida a las concepciones y
propuestas estéticas, que dan paso a nuevos estilos teatrales. ;Cudles son los estilos y
concepciones que emergen con las vanguardias teatrales del siglo XX, que transformaron
el trabajo del actor y los modos de habitar el espacio escénico, dando paso a las nuevas
poéticas?

Se pasara revista de los creadores mas relevantes y diferenciales con el fin de
observar el rol de la emocion en la historia de estas practicas teatrales y de conocer los
referentes principales en el campo de la formacion teatral, vocal y emocional de los actores

profesionales.

2.1.2.4. Laemocion en la historia de la practica y la formacion teatral.

A partir de los inicios del siglo XX, tras la creacion del primer método de
ensefianza del teatro por Stanislavski, como se ha mencionado anteriormente, se inicia un
periodo de creacion y produccion que deriva en estilos teatrales y modos de preparar y
concebir al actor en la escena. Stanislavski, inicia un proceso de renovacion a modo de
segunda etapa que queda inconclusa: el Método de las Acciones Fisicas (1943). Su aporte
fundamental es la creacion de un Sistema o Método de ensefianza actoral, que deja
plasmado en su libro El Actor se Prepara (1936). El sistema Stanislavski utilizado hasta

nuestros dias en la formacion de actores, tiene un procedimiento basado principalmente
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en lo psicolégico. Sus ensefianzas han influenciado a un numero significativo de directores
teatrales (Dubatti, entrevista a Eugenio Barba, 2020), quienes posteriormente elaboran sus
propias propuestas teatrales, tanto teatrales como formativas.

Meyerhold considera que las caracteristicas de un intérprete para su
desenvolvimiento en escena incluyen la excitabilidad corporal-emocional, la posesion de
un cuerpo resistente y flexible, la conciencia del “centro corporal”, la adquisicion de bases
musicales, la buena diccion y la prosodia, el manejo de la historia del teatro y el
conocimiento de elementos de otras artes.

Chejov, por su lado, con la técnica Chejov que se basa en la creacién de imagenes
interiores que suelen ser abstractas en la mente del actor para conseguir crear las
emociones que requiere cada papel, basa su propuesta en la creencia de que la imaginacioén
y la concentracion son los motores mas potentes de la individualidad creativa de los
actores y, por ello, centré su método en potenciarlas.

Por su parte, Brecht revoluciona los escenarios con su enfoque del teatro épico,
promoviendo el distanciamiento y la observacion critica en lugar de la identificacion
emocional. Brecht, para quien el actor debe someterse a un riguroso entrenamiento en la
actuacion realista, también debe comprender los estados de 4nimo, pero su tarea no es
dejarse llevar por las emociones, lo que no implica necesariamente no sentirlas (Levy-
Daniel, 2003, p. 62-64).

Strasberg, basado en las ideas finales de Stanislavski sobre el método de las
acciones fisicas, desarrolla lo que se ha denominado el “Método”, que consiste
basicamente en lograrque el actor experimente durante la ejecucion del papel emociones
semejantes a las que experimenta el personaje interpretado; para ello se recurre a ejercicios
que estimulan la imaginacion, la capacidad de improvisacion, la relajacion muscular, la
respuesta inmediata a una situacién imprevista, la reproduccién de emociones
experimentadas en el pasado, la claridad en la emision verbal y, sobre todo, la memoria
de los cinco sentidos del ser humano (Strasberg, 2010).

Grotowski incorpora el concepto de Training en la preparacion actoral, aplicando
un intenso entrenamiento fisico al psicologismo del método de actuacion de Stanislavki,
entre otros (Taylor, 2016). Por otra parte, Grotowski plantea una “via negativa” para la

formacion actoral, que define como:
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“El actor debe descubrir las resistencias y los obstaculos que le impiden llegar a
una tarea creativa. Los ejercicios son un medio para sobrepasar los impedimentos
personales. El actor no debe preguntarse ya: ;como debo hacer esto?, sino saber lo que no
tiene que hacer, lo que lo obstaculiza. [...] Esto es lo que significa la expresion via
negativa: un proceso de eliminacion (Grotowski, 2009, p. 77).

De todos los autores estudiados, Antonin Artaud es quien aporta la propuesta mas extrema
y desafiante sobre el uso de la emocion y la voz en la escena (durante las décadas de 1940
y 1950), descubriendo la relacion existente entre la respiracion y las emociones: “La
respiracion acompaia al sentimiento y se puede entrar al sentimiento por la respiracion, a
condicidn de haber podido discriminar qué respiraciones corresponden a qué sentimientos
(Artaud, 1964, p. 205).

Propone una forma de teatro que busca provocar emociones y sensaciones
extremas en la audiencia, desafiando las convenciones culturales y sociales, abogando por
un enfoque que se centra en el trabajo fisico, el cuerpo y la musculatura emocional del
actor. Estos elementos debian transformarse en lo que el denomin6 "atleta emocional".
Estas propuestas, revolucionarias para su tiempo, son tomadas como antecedentes en el
estudio de los Patrones Efectores Emocionales en la Universidad de Chile en la década de

los 70 y son parte del fundamento del EEEV.

2. 1. 3. La formacion vocal.

La curiosidad, cualidad humana por excelencia, ha estado presente en grandes
avances tanto cientificos como artisticos. Precisamente esta curiosidad avivo la necesidad
de conocer y comprender el funcionamiento de la voz en el profesor de canto del
Conservatorio de Musica de Paris (1830-1948), Manuel Vicente Garcia, y le inspir6 en la
creacion de un instrumento que le permitiera ver las cuerdas vocales. De este modo
aparece un sencillo ingenio denominado “laringoscopio”, que consiste en un pequefio
espejo redondo, colocado en una varilla metalica que permite su introduccién en la boca.
Constituyo6 un avance significativo en su época y sigue usandose en medicina actualmente.
Pero su nacimiento estuvo intrinsecamente ligado a la observacion de la zona anatomica

donde se origina la voz para aplicarla en la ensefianza del canto.
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e

Diferentes modelos de laringoscopios

¢ de Maxvsn Gancia. 2, Laring, oval de Tosck, 3. Laring. cusdrade de Czemyaxm.
ado d@ D Baons, 5. Laring. con soparador del galillo de Vorrontsr, 6. Laring. con
% Laring. graduado de Maxpr.

Figura N°1. Laringoscopio.

Desde ese periodo hasta nuestros dias, la ciencia y los avances tecnologicos han
permitido dar un salto exponencial en el conocimiento del fenémeno vocal. Dos siglos
han pasado desde los primeros acercamientos en estatico de la laringe hasta llegar a
observar y registrar el comportamiento del acto vocal en el mismo momento que esta
aconteciendo. Aquello que hace dos siglos era un misterio, hoy se deja ver.

Sin embargo, desde este &mbito de la ciencia atin no se acepta completamente una
teoria del fenomeno vocal. La que adquiere mas adeptos es la Teoria Mioeldstica-
aerodindmica (Van den Berg, 1958), completada en la Teoria Muco-ondulatoria de
Perelld (1962): mioeléstica por la configuracion de las cuerdas y aerodindmica por el
efecto del aire (Cobeta, Nuiez & Fernandez, 2013).

A partir del siglo XIX otras areas del conocimiento se incorporan al mundo de la
ciencia como son el psicoanalisis, la sociologia o la lingiiistica, que permiten ampliar y
completar la concepcion de la voz logrando una vision mas integral. Esta circunstancia
permite que se profundice y se diversifique su estudio (Romero, 1999).

Esta variedad de aproximaciones confluyen en un punto comun: la concepcion de
la voz como un fenomeno multifactorial y multidimensional, es decir, en la voz convergen
factores fisioldgicos, bioldgicos, psicologicos, culturales, sociales, relacionales,
emocionales e incluso espirituales. Ante tan amplio espectro de comprensiones del

fenomeno de la voz, resulta muy cierto lo que sugiere Sundberg: “parece que sabemos
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exactamente lo que queremos decir con la palabra “voz” hasta el momento en que
intentamos definirla” (Sundberg, 1987, p. 2).

Etimologicamente, la palabra “voz” deriva del latin vox, vocis, con el significado
de “voz, sonido, acento”, a veces “grito”, también “palabra o vocablo”. Viene como es
habitual de un acusativo voce (m). De ella derivan los términos vocal, vocalismo y
vociferar (producir gritos). Se vincula a una raiz indoeuropea “wek” (hablar).

Segiin la RAE, la palabra voz tiene variadas acepciones. Dentro de las mas

significativas para este estudio, se encuentran:

Sonido producido por la vibracion de las cuerdas vocales.

Calidad, timbre o intensidad de la voz.

Grito, voz esforzada y levantada.

Palabra o vocablo.

Musico que canta.

2.1.3. 1. Lavoz desde diferentes lenguajes escénicos.

La busqueda de lenguajes escénicos nuevos demandan
el desarrollo de entrenamientos actorales que permitan alcanzar
el ideal de actor para las exigencias de la escena ( Barba, 2022, sp).

Uno de los primeros investigadores que propone una aproximacion radical al uso
y la ensefianza de la voz fue Alfred Wolfsohn (1896-1962). “El carismatico y poco
convencional profesor de voz, quien encontré en el uso de la voz un camino para su
consuelo después de vivir la primera guerra mundial” (Crawford, 2022, p. 6). En el libro
Orpheus or The Way to a Mask y en sus manuscritos propone sus ideas, sosteniendo:

the voice was a profound mirror of the soul, and that development of the voice
was a key to personal individuation. Vocal problems and difficulties had a psychological
origin and he needed to adress these in his pupils in order to heal their voices (Wolfsohn,
1947).

Por otra parte, Grotowski, propone potenciar la voz a través de su plena
conduccion y de la instauracion de practicas vocales que se basan en la respiracion total y

el dominio de los resonadores (Grotowski, 1970).
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La finalidad de todo entrenamiento de la voz es que el espectador no sélo escuche,
sino que se sienta envuelto en la voz del actor.

Ademads, es importante que el actor produzca sonidos y entonaciones que el
espectador-persona sin entrenamiento no sea capaz de imitar. Para que la voz esté
perfectamente entrenada tienen que concurrir dos condiciones:

- La amplificacion del sonido por medio de los resonadores fisiologicos.

- La columna de aire tiene que salir con fuerza y sin ningtin obstaculo, para lo cual
la laringe tiene que estar abierta y las mandibulas relajadas y suficientemente abiertas.

Para lograr esto es necesaria una respiracion correcta. Existen tres tipos de
respiracion:

- La respiracion pectoral, con la parte alta del torax.

- La abdominal, con la parte baja del abdomen sin intervencion del pecho.

- La total, en la que interviene la parte superior del torax y del abdomen, siendo la
fase abdominal dominante.

Esta 0ltima es la mas adecuada para el actor, pero puede variar segin las
condiciones fisioldgicas de cada persona y segun las acciones diversas a realizar. Es muy
importante realizar ejercicios adecuados para tomar conciencia del proceso respiratorio y
su control y uso posterior.

Kristin Linklater, quien experimentaba las nuevas tendencias del teatro en si
misma y en su practica vocal, a mediados del siglo XX propone la concepcion de que la
voz es un organo fisico, producido por el cuerpo del actor, que viene a ser el instrumento.
Plantea que en la vida cotidiana la voz expone a la persona y que la voz como instrumento
funciona como una pantalla detras de la cual el actor se esconde. Insistia durante sus
clases, diciendo a sus estudiantes “Quiero oirle a usted, no a su voz” (Linklater, 1976, p.
39).

Considera que la voz estd condicionada por “la influencia ambiental, el
condicionamiento inconsciente, fisico y psiquico y la estandarizacion estética” (Linklater,
1976, p. 4); estos son factores que pueden transformarse en lo que ella denomina
“Cerrojos”, llegando a ser una limitacion sobre el ideal de una voz “natural”.

En relacion al acto de hablar, considera que la palabra esta constituida por una

“forma” (el habla), y por un “contenido” (intelecto y emocion). Las palabras estan
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vinculadas a ideas y desvinculadas del instinto y es por ello que propone colocar en la
forma del habla el contenido instintivo puro de aquello que se nombra. Si se logra emitir
el contenido puro, sin obstrucciones, evitando los “cerrojos”, se alcanzaria una voz fluida,
pura y natural (Linklater, 1976).

Su teoria viene a enriquecer el trabajo del actor con la palabra, es critica respecto
a la manera en que el teatro tradicional usa el modo de habla, proponiendo la voz natural
como el ideal de uso para la escena frente a la voz grandilocuente que se daba hasta finales
del siglo XIX. A su vez la formacion vocal propuesta por ella, conduce a un encuentro
con una voz libre y sin “cerrojos”.

Por su parte, la directora y profesora vocal inglesa miembro destacado de la Royal
Shakespeare Company, Cecily Berry, en su libro La Voz (2019) plantea:

La voz es una complejisima mezcla entre lo que oyes, como lo oyes y como eliges
inconscientemente utilizar eso que oyes con relacion a tu personalidad y experiencia
(Berry, 2019, p. 7).

Berry, en su libro La voz y el actor (2019), plantea los 4 factores principales que
condicionan a la voz: el entorno, el oido, la agilidad muscular y la personalidad. Segun la
autora el entorno afecta como todas aquellas influencias de caracter social que recaen
sobre el individuo, y en particular estd determinado por la infancia (aquel periodo en que
se aprende a hablar); este aprendizaje influird de manera significativa en los modos de
comunicacion durante la época adulta y marcard las caracteristicas propias del modo de
habla, que se aprende por imitacion.

El siguiente factor es la percepcion del sonido, la capacidad de discriminar y
diferenciar tonos y matices vocalicos y consonanticos. La agilidad fisica influye en la
produccion de la voz en relacion a los grados de conciencia y libertad muscular. Berry
plantea que todas estas capacidades estan mediadas y construidas a partir del entorno
(como veremos mas adelante cuando revisemos las concepciones de Reich) y por la
educacion, determinando la tranquilidad que se puede alcanzar en el momento de
expresarse.

El ultimo factor que condiciona la voz es la personalidad, aquella condicion que

hace de alguien una persona singular. Berry considera que este cuarto factor es el que
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integra todos los anteriores y que so6lo a través de la personalidad emerge de manera
inconsciente la forma propia de la voz.

Desde la perspectiva de Davini, los anteriores autores exponen que la voz remite
al cuerpo del sujeto que la produce, siendo cuerpo y sujeto, aspectos insoslayables en la
relacion de la produccion de voz y de la palabra. Naturaleza e instinto se confunden en
una idea del cuerpo, que sélo adquiere algin grado de definicion cuando es entendido
como organismo, lo que parece sugerir que la materialidad de la voz y la palabra estaria
restringida a una funcion fisiologica (Davini, 2017).

Desde el ambito de los investigadores actuales de la voz mas proximos a las
ciencias exactas, encontramos a Johan Sundberg (1936). A partir de sus investigaciones
acuid el término Vocologia, definido como la ciencia de la habilitacion y rehabilitacion
vocal (Titze & Verdolini, 2012) y fund6 la Asociacion Panamericana de Vocologia en
2016. Estos estudios aportan una técnica para entrenar y preparar las cuerdas vocales, con
breves calentamientos basados en la impedancia vocal.

Para Sundberg la voz se produce por la presencia de tres sistemas interconectados
que se distinguen por las estructuras fisioldgicas y su funcién (conjunto de estructuras
identifica como “érgano vocal”): un sistema respiratorio denominado compresor, las
cuerdas vocales u oscilador y las cavidades 0seo-cartilaginosas o resonadores.

Sundberg plantea que ante la falta de coherencia en la terminologia referente a la
voz humana, una opcidn es el vocabulario relacionado con la fisica actstica y la ingenieria
mecanica y electronica, sin embargo, tampoco este modelo define la voz completamente,
pues el “oscilador humano” (como ¢l denomina a la glotis), es afectado por las emociones
lo que no responde en rigor al modelo fisico (Sundberg, 1987, p. 87).

Si bien el trabajo de Sundberg ha contribuido al desarrollo de la profesionalizacién
de la voz en diferentes ambitos, desde la perspectiva de este estudio el valor fundamental
es la corroboracion cientifica que realiza sobre el efecto de las emociones en la
glotis. Ademas, quisiera matizar que esta vision de Sundberg corresponde a una
perspectiva claramente fisiologica que define el 6rgano vocal como un sistema generador
de sonido sin considerar al ser que lo produce. Este punto de vista ha sido el predominante
en la formacion vocal hasta finales del siglo XX, con algunas proyecciones hasta el dia de

hoy.
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Haciendo una sintesis comparativa entre estos tres autores, podriamos concluir que
para Sundberg el proposito de la preparacion vocal de actores y cantantes es garantizar el
virtuosismo mientras que Linklater y Berry intentan acercarse a un proceso de
comprension e interpretacion, en el curso del cual la verdad inmanente en el ser humano
podria revelarse; su propuesta no busca ensefar “cémo hacer algo”, sino “cémo permitir”
que la naturaleza y el instinto del actor se manifiesten sin trabas en el acto teatral.

Desde la perspectiva de esta tesis, que expone el rol de las emociones en la
formacion actoral, las autoras Berry y Linklater contribuyen con un aspecto basico y
fundamental que es la comprension del estudiante-actor como un ser situado en un entorno
y un contexto. Estas posturas son claves para visibilizar al estudiante-actor como un ser
integral, es decir, sin separar el instrumento del que lo ejecuta. Estos planteamientos se
enriqueceran con las concepciones de la evolucion del concepto “cuerpo” a lo largo de la
historia que desarrolla David Le Breton y con las investigaciones realizadas por Pierre
Bourdieu que evidencian la influencia de lo que ¢l denomina Capital Cultural, Social,
Econémico y Simbolico del ser humano que, en este caso especifico, corresponde al
estudiante de teatro y al profesor de voz en un intercambio de ensefianza-aprendizaje.

Esta reflexion puede llevar a estudiantes y profesores a tomar conciencia del
paradigma desde donde se observa, percibe, ensefia y aprende el uso de la voz y las
emociones para el teatro. Los estudios de Sundberg aportan precisiones técnicas para un
entrenamiento especializado en el 6rgano vocal, describiendo las claves fundamentales
para el uso sano y virtuoso de la voz del actor. Asimismo, Sundberg fue uno de los
primeros en reconocer cientificamente el efecto de las emociones sobre la glotis, cuestion
que es de crucial interés para esta tesis.

Al enfrentar un trabajo escénico la integracion de la voz es la tltima etapa antes
de la recepcion del texto y de la escena por el espectador, ello indica la importancia que
tiene en la formacion del sentido y de la significacion escénica, pero también la dificultad
para reconocer y describir el efecto que provoca en el oyente. Para evaluar este efecto en
el espectador, Pavis (2018) destaca dos caracteristicas que pueden servir para una primera
caracterizacion:

Criterios fonicos.

59



e Se refieren a la calidad significante de la voz, a la “textura de la voz”, a la
“firma intima del actor” (Barthes). Es ante todo una cualidad fisica
dificilmente analizable si no es como presencia del actor, como efecto
producido sobre el oyente.

e Incluye: elevacion, fuerza, timbre (o colorido).

Criterios prosodicos.

e Entonacion: regula la altura de la voz y los acentos de la frase.

o Teatralizacion: se centra en permitir la produccion de efectos de
naturalidad en el actor y muestran claramente la localizacion de la palabra
en el cuerpo y su enunciacion como un gesto capaz de tensar el cuerpo en
su totalidad.

e Materialidad: se refiere al sentido del ritmo, de la especializacion del
discurso, de la polifonia de las palabras, que confieren a la voz su textura
y su teatralidad.

e Analisis: con el fin de detectar los efectos de velocidad o lentitud, la
frecuencia, la duracion y la funcion de las pausas, la ~fisica de la lengua--,
la evidente accidn de los grupos y de la linea melddica como la instalacion

de - marcos ritmicos--.

La aportacion fundamental de Pavis se centra en un ordenamiento Yy
sistematizacion de los aspectos vocales presentes en la representacion teatral, permitiendo
unificar criterios en el ambito del vocabulario escénico, ello no es una cuestion menor,
pues la terminologia es basica para comprender un arte que se realiza desde la practica.

Inés Bustos, argentina, logopeda y profesora de voz, en el prélogo de su libro “La
voz: la técnica y la expresion” (2012) define la voz:

La voz es el soporte actstico de la palabra. Ella vehiculiza nuestros pensamientos,
ideas, emociones (...) Emerge, se proyecta, se modifica en nosotros mismos y a través de
todo nuestro ser. Todo nuestro cuerpo participa en su produccion, pero, al mismo tiempo,
todo nuestro cuerpo reacciona al escuchar nuestra propia voz, el entorno sonoro o el
mensaje oral de nuestros semejantes. Se produce asi un feedback de comunicacion y
emocion Unico que en el ser humano alcanza las costas mas altas de la expresion (Bustos,
2012, p. 34).
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Inés Bustos se posiciona dentro del paradigma constructivista en la comprension
de la voz, afirmando que “existe una plena interrelacion entre comportamiento del cuerpo
y el estilo comunicativo de la persona”. (Bustos, 2012, p. 22) Sostiene que este proceso
se fundamenta en una relacion dindmica entre la comunicacion con el entorno y el cuerpo
como unidad psicofisica. Postula que este sistema cumple la funciéon de generar una
relacion con el entorno con el fin de expresarse y procesar la informacion, ademas,
establece que los bloqueos respiratorios, la accion de la gravedad y el mundo emocional,
son factores que inciden en la construccion del estilo comunicativo de la persona (Bustos,
2021).

Los planteamientos de Bustos dejan en evidencia que el factor emocional es
transversal a los modos y estilos comunicativos de la persona, afectando a todos los
niveles del sistema. Esta perspectiva del fendmeno vocal se relaciona con los
planteamientos de la presente tesis al considerar que la emocion es un factor que afecta el
acto comunicativo de manera multidimensional: no solamente en la practica de la
interpretacion escénica, sino también en el plano de las disposiciones personales para el
aprendizaje. El actor y la actriz se someten a altas demandas emocionales por su nivel de
exposicion, por su necesidad de ser aceptado (Naranjo, 2005), por las relaciones
interpersonales, por las auto-exigencias de alcanzar logros artisticos, entre otros: la
presencia de la emocion puede llegar a causar efectos a favor o en contra de su desarrollo
artistico.

La evolucién y el enriquecimiento de las diferentes aproximaciones a la definicion
de voz, van configurando una visién compartida por diversos autores (Berry, Grotowski,

Linklater, Bustos), que seran la guia de esta tesis.

2.1.3.2. Corrientes de formacion vocal.

Se exploraremos las tendencias principales en la formacion vocal, destacando una
figura fundamental en este ambito: Alfred Wolfsohn. Su historia es un testimonio
impactante sobre como las experiencias vividas pueden tener un profundo impacto en la
busqueda de la curacion a través del sonido:

No hubo tratamientos que lo ayudaran y experiment6 alucinaciones auditivas:
todavia escuchaba los gritos agonizantes pidiendo ayuda de un soldado herido que yacia
a pocos metros de ¢l durante la noche y que casi le habia costado la vida a Alfred. También
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lo atormentaba la culpa de no haber sabido como hacer llegar ayuda a este hombre (Roy
Hart, 2023).

A partir de su experiencia en la contienda y escuchando los sonidos mas extremos,
llegaria a plantear que la voz humana no tenia limites, que estaba vinculada al impulso,
fisico o psiquico, que recibiese para su expresion. Posteriormente en Italia este profesor y
filésofo de voz, conocid el arte del Renacimiento que inspird su exploracion del canto y
particularmente su acercamiento a los aspectos psicosomaticos de la voz. Reconocié que
muchos de los problemas de sus estudiantes estaban relacionados con traumas
psicologicos y que en la medida que los abordaba el rendimiento vocal aumentaba, existia
una relacion directa con el bienestar psicolégico.

Wolfsohn desarrolld la idea de una voz humana universal, mas alla de los
paradigmas convencionales y mas alla de lo que habia imaginado hasta entonces, la idea
de una voz conectada a las raices humanas y no limitada por los codigos académicos y
estilisticos del canto cldsico. Paralelamente, comenzo a estudiar la psicologia arquetipica
de Carl Jung. Fue aqui donde desarrolld el concepto de que una integracion de la
personalidad podria ser audible en la voz humana.

El trabajo de Alfred Wolfsohn fue uno de los pioneros en tratar el evento
traumatico con potencial expresivo y creativo, permitiéndole a la persona exorcizar el
dolor a través de ejercicios vocales y asi aumentar sus registros sonoros y expresivos
(Newham, 1998, sp).

A partir de estas concepciones y modos de abordar el trabajo vocal, se dio un giro
radical en las concepciones clasicas del canto y la voz, ampliando su uso y enriqueciendo
el juego y busqueda de la voz mas alla de lo que se entendia por voz bella: “llevar a la voz
mas alla de su registro habitual, permite que el actor o actriz descubra que puede sonar
mas alla de lo que cree posible” (Bustos, 2021).

“Antonin Artaud asi como Wolfsohn explor6 en la expresividad de la voz mas
alla de la establecido y convencional para su época, para Artaud el teatro “actia como
epidemia, por intoxicacion, por infeccion, por analogia, por magia, un teatro donde la
obra, la propia representacion, se halla en el lugar del texto”. (Brook, 1997, p. 41)

Durante la década de 1920 en Francia, Antonin Artaud revolucion¢ el teatro y el

uso que se le daba a la voz en escena, al poner en duda el valor y el lugar que se le habia
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asignado en el teatro a la palabra hablada. Se dice que Artaud habria llegado a plantear en
una de sus conversaciones con su grupo de teatro que “no ha quedado demostrado, ni
mucho menos, que el lenguaje de las palabras sea el mejor posible”. Como ya hemos
sefialado, Artaud apostaba por el impacto violento en el espectador: “Las acciones, casi
siempre violentas, se anteponen a las palabras, liberando asi el inconsciente en contra de
la razén y la logica” (Artaud, 1976, p. 12).

En El Teatro y su doble, Artaud propone prescindir de la “palabra” en favor de
otros medios de expresion, “todos los lenguajes: gestos, sonidos, palabras, fuego, gritos”
(Artaud, 1976, p.12).

Pretendia recuperar el valor original del acto comunicativo, buscaba una forma de
expresion sonora que diera cuenta de la experiencia vital y que el teatro sirviera para
mostrar verdaderamente la pulsacion psiquica del ser. Para lograrlo, debia entrenar a un
actor que estuviese en condiciones de transitar por los extremos de sus rangos expresivos
y lo buscé, por medio, de llevar al cuerpo al limite del cansancio, al maximo de sus
posibilidades, y para ello desarroll6 un entrenamiento fisico que demandaba un alto nivel
de concentracion.

Artaud viene a romper la inercia en la que se desenvuelve el teatro de su época,
cuestiona las bases del teatro y el uso que se da a la palabra. Recupera la concepcion
esencial del sentido de hacer teatro y del rol del actor, promueve la idea de eliminar lo que
no es esencial, la busqueda de un lenguaje capaz de transmitir impulsos vitales para
impactar al espectador y conectarlo consigo mismo.

Desde la perspectiva de Berry, el actor debe buscar a través, del entrenamiento una
voz abierta y plena y, en paralelo, “alcanzar los niveles de confianza y seguridad en la
propia voz que le permita sentirla como una voz que sea completamente suya” (Berry,
2019, p. 41).

Berry plantea alcanzar los niveles de confianza y seguridad, aspecto que se
encuentran directamente relacionados con la emocionalidad. El entrenamiento sostenido
desarrolla la capacidad y potencia de la voz permitiendo “aumentar la conciencia fisica de
la voz, y alcanzar la libertad de experimentar las resonancias que puedes llegar a tener”.
(Berry, 2019, p. 25)

Berry describe tres fases en el desarrollo de la voz:
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e Primera fase: permite percibir el potencial del sonido que cada persona posee y utiliza

ejercicios con textos para ampliar la voz y hacerla mas sensible (Berry, 2019, p. 26).

e Segunda fase: cuando se adquiere libertad y flexibilidad, al momento de estar
presentandose ante el publico, es cuando el trabajo se vuelve mas complejo. En este
intercambio actor-espectador emergen tensiones dificiles de eliminar. En este punto
Berry, propone al actor cuestionarse y ajustar el proceso de interaccion con el publico,
pues la voz no es posible considerarla disociada de la interpretacion. Otro aspecto
fundamental es la confianza en si mismo dado que este punto es el origen de los
problemas en esta etapa. Aprender a sentir la sensacion de estar relajado delante del
publico.

Es dificil hablar de la voz en términos generalea, porque la voz es algo
muy personal de cada individuo. Es el medio por el que te comunicas con tu ser
interno y hay muchos factores tanto fisicos como psicologicos que influyen
(Berry, 2019, p. 27).

Por lo tanto, la subjetividad con que se perciben las instrucciones estard mediada
por como se ha ido constituyendo la voz en cada persona. Prescindir de lo que es comodo,
plantea Berry, es una clave para abrir nuevas posibilidades de la voz. Equilibrio en la voz,

equilibrio en la interpretacion, cuando se llega a este punto de equilibrio entre la energia

fisica y emocional se est4 en condiciones de entrar a la tercera fase.

o Tercera fase: esta fase busca simplificar, ordenar y reconocer la dificultad. Cuestionar
lo que se dice para mantener la voz viva, escucharla. “Cuando llegas al punto que
dices: -este soy yo; podré cambiar y tal vez mejorar, pero éste soy yo en este
momento--, se abrira entonces la voz”. (Berry, 2019, p. 31). A partir de este punto de
conciencia de si, “la voz se mejora, se corrige, incorporando todos los factores
sociales y personales que conllevan y que pudiesen hacer creer que no eres
suficientemente bueno” (Berry, 2019, p. 31- 32).

Se termina la tercera fase, con la conciencia del delicado equilibrio que hay que
mantener para sostener la verdad,

“es esencial como medio para acceder a la propia voz y que esta
pueda ser maleable y sensible al momento de transmitir sentimientos que
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no son los propios y que tienen que ser proyectados en diferentes
escenarios y condiciones actsticas y comunicativas” (Berry, 2019, p. 33).

El método Linklater, o método de la Libertad de la Voz Natural, busca a través de

una progresion de ejercicios alcanzar la libertad de expresion, eliminar los bloqueos que

limitan al instrumento sonoro humano y entrar en contacto directo con los impulsos

emocionales moldeados y no inhibido por el intelecto. El método de la Voz Natural

fundamenta su practica en las siguientes concepciones de la voz:

Todos los seres humanos poseen una voz capaz de expresar.

Las tensiones adquiridas en la vida moderna combinada con los mecanismos de
defensa, inhibiciones y reacciones negativas a nuestro entorno, disminuyen la
eficacia de la voz natural hasta el punto de distorsionar la comunicacion.

La voz natural libre es un atributo primordial del cuerpo: posee amplio espectro
de tonalidades, armdnicos complejos y texturas caleidoscopicas.

Es posible articular la voz con impecable diccion en respuesta a pensamientos
precisos y al deseo de comunicarse auténticamente.

La voz libre es transparente: expresa, pero no describe los impulsos senti-
pensantes (sentimiento y pensamiento) en forma directa y espontanea. Es decir,
escuchamos a la persona, no simplemente su voz.

Liberar la voz es liberar a la persona. Toda persona es indivisiblemente cuerpo-
mente.

La voz se produce por fendémenos fisicos, los musculos internos han de estar libres
para responder a los impulsos senti-pensantes de la mente (enviados desde la zona
del cerebro responsable del habla).

Los bloqueos mas comunes son resultado de las tensiones fisicas innecesarias,
también existen bloqueos emocionales, mentales, auditivos, psicolégicos. Todos
son de naturaleza psicofisica.

Los tnicos limites concretos de la voz son la falta de deseo auténtico de comunicar,

del uso de la imaginacion y de la experiencia de vida.

El método de Linklater plantea que la comunicacion expresiva reclama del actor

“un cuarteto en eficaz equilibrio”: emocion, intelecto, cuerpo y voz. El factor principal
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que comanda al “cuarteto” es la imaginacion creativa, entendiéndose ésta como la
habilidad de la mente de generar imagenes. El método se enfoca principalmente en el
instrumento vocal, aunque su meta es contribuir al desarrollo en equilibrio de todos los
factores del “cuarteto” involucrados.

El método de la Voz Natural, que emerge a principios del siglo XX, actua como
reflejo de los hallazgos y el desarrollo de las diferentes ciencias del quehacer humano,
(psicologia, filosofia, fisiologia vocal, educacién, entre otros), entregando una primera
aproximacion a un entrenamiento vocal que integra al actor en su totalidad. Es uno de los
primeros trabajos teoricos acerca del uso de la voz desde el ambito escénico y artistico, y
constituyo un importante aporte en el contexto de su época.

Desde el punto de vista de esta tesis, consideramos que sus postulados arrojan

informacion valiosa para abordar el trabajo vocal.

2. 1. 4. Programa de Entrenamiento Energético Emocional de la Voz.

Pienso que el alma y el cuerpo reaccionan uno sobre otro por simpatia.
Un cambio en el estado animico produce un cambio en la

forma del cuerpo y, a la inversa, un cambio en la forma del

cuerpo produce un cambio en el estado del alma.

Aristoteles

El Entrenamiento Energético Emocional de la Voz (EEEV) se desarroll6 para ser
aplicado en la ensefianza del uso de la voz profesional y tiene sus fundamentos en las
concepciones del ser humano como una unidad: el cuerpo (movimiento - voz), la mente
(intuiciébn - cognicién - imaginacidén) y la emocion son aspectos inseparables en
permanente interaccion.

Construido a partir, de la integracion del método Alba Emoting, especificamente
con los Patrones Efectores Emocionales (Bloch & Santibafiez, 1972), unido a las
concepciones que derivan de las investigaciones de Wilhelm Reich sobre cuerpo y psiquis,
(el desarrollo de la creatividad y la voz organica), junto a la reflexion de mi propia practica
como actriz y profesora universitaria de voz. El presente Programa de Entrenamiento esta

en directa relacion con los desafios emocionales que afectan la expresion vocal tanto en
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el acto escénico como en el propio proceso de enseflanza-aprendizaje del estudiante y el
profesor de teatro al enfrentar una formacién eminentemente emocional y expresiva.

El conflicto entre el texto y la escena converge, de manera ulterior, en el
cuerpo del intérprete. Podemos asumir actualmente, la idea de que es el actor
quien hace aparecer en el espacio escénico la palabra escrita y transforma su
soporte desde el papel hacia la energia, el tiempo, la materia, el sonido, la
sensorialidad (Lehmann, 2006, p. 145).

El objetivo general de la practica de la voz energética emocional es conocer,
reconocer, integrar y analizar las emociones basicas en relacion a sus manifestaciones en
el cuerpo del estudiante, identificar las sefales emocionales presentes en la vivencia
corporal, constatar como se manifiesta en los pensamientos, en el cuerpo y en la expresion
y distinguir entre cada una de las emociones basicas y la neutralidad.

Sus fundamentos se encuentran en los postulados planteados por Wilhelm Reich,
David Boadella, Abraham Maslow, Alba Emoting y la Voz Organica. Con el fin de
comprender las bases que sostienen la Practica Energética Emocional de la Voz se
presentan las concepciones esenciales presentes en el proceso de ensefianza-aprendizaje
de este entrenamiento.

Iniciaremos el recorrido con la vision de cuerpo-mente que propone Wilhelm
Reich, considerado el padre de las terapias corporales, quien plantea que existe una
correspondencia entre el desarrollo psiquico y el corporal que abarca el dinamismo
cuerpo-mente. Reich sentd las bases tedricas para las terapias y técnicas corporales
actuales que operan con la vida emocional del cuerpo (Boadella, 1993).

En ese modelo el cuerpo no solo deviene un espacio subjetivo, sino que también
se concibe como un espacio real posible de entregar informacion concreta de la historia
de una persona en relacion a sus impulsos refrenados y mecanismos de defensa, es decir,
capaz de revelar claramente aspectos del caracter de una persona (Boadella, 1993, p. 19).

Reconoce que en el cuerpo existe una coraza caracteroldogica que estaria
compuesta por actitudes que impiden la manifestacion del impulso vital y que su funcién
seria netamente adaptativa, surgidas como respuesta a la represion vivenciada en la
infancia y que en el nucleo se encontraria el impulso original a la vida. Un impulso

tendente al placer, la expansion y al contacto (Acero, 2015).
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Para comprender el concepto de coraza y su relacion con el desarrollo del ser,
Reich propone imaginar al ser como una circunferencia con un nucleo concéntrico: en el
centro estaria el Nucleo donde se encontraria la pulsacion original; en una circunferencia
mas externa estaria los conflictos reprimidos; y en la circunferencia alin mas externa se

encontraria la Mascara social (Acero, 2004).

Mascara social

Conflictos reprimidos

Figura N°3. Nucleo - Conflictos reprimidos - Mascara social.
(Fuente: Analisis del caracter Reich, 1997, p. 57).

“Esta concepcion de Reich de un niicleo primario viene a distanciar definitivamente
la obra de Reich de la de Freud” (Ramirez, 2005, p. 71), considerando que “esos impulsos
asociales que colman el inconsciente son malignos y peligrosos solo en la medida en que esta

bloqueada la descarga de energia a través de una vida natural de amor” (Reich, 1994, p. 114).

Otro concepto fundamental que desarrolla Reich (1994), es la Autorregulacion: el
organismo tiende de manera natural a un equilibrio interno, el cual estd basado en la
satisfaccion auténoma, es decir, el sujeto por naturaleza busca desarrollar su potencial
para alcanzar la satisfaccion y con ello el equilibrio.

Sin embargo, el reconocimiento por parte de Reich de la coraza caracterial
psiquica permite comprender que las actitudes del individuo, que niegan este equilibrio,
son la defensa que realiza como una funcién adaptativa de sobrevivencia, y que

corresponde a una coraza muscular somatica.
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La tension y el alivio psiquico no pueden existir sin una representacion somatica,
pues tension y relajamiento son procesos biofisicos. Hasta ahora hemos transferido estos
conceptos al dominio psiquico. Esto era correcto, salvo que no se trata de “transferir” el
concepto fisioldgico al dominio psiquico, no se trata de analogia, sino de una verdadera

identidad, la identidad de las funciones psiquica y somatica (Reich, 1997, p. 348).

Es asi como la inhibicion de la agresion, de la angustia, del placer y de cualquier
otra emocion fuerte estaban regularmente asociadas a un disturbio en la musculatura
corporal, en una direccion de aumento o disminucion del tono: espasmo; o en la direccion
de reduccion del tono: flacidez (Boadella, 1985). En este contexto, los espasmos
musculares cronicos constituyen un sistema de coraza muscular que defiende al organismo
del exterior y del interior; y por tanto, son el anclaje fisiologico de las emociones y el
aspecto fisico de la coraza caracterial, constituyendo en su conjunto nuestro sistema total
de defensa, en el cual cada aspecto serd inseparable del otro (Hoff, 2000).

Esto implicaria entonces, que asi como el caracter es expresion de la historia de
una persona, el cuerpo también lo seria; Reich sefala que “cada rigidez muscular contiene
la historia y el significado de su origen”. (Reich, 1994, p. 234). Desde esta perspectiva, en
el cuerpo estaria inscrita la historia de la mente inconsciente.

Reich plantea que la vida de los organismos vivos se manifiesta en su movimiento
propio y natural, en constante y alternante expansion y contraccion del cuerpo. Este
movimiento oscilatorio lo denominaré “pulsacion”, y constituye el principio de lo vivo.
En los seres humanos se manifiesta a través del placer (expansion) y la angustia
(contraccion), y en general se puede evidenciar en la expresion de las distintas emociones
(Reich,1997). Cuando el organismo vivo se siente amenazado, se rompe esta dindmica
pulsional y responde ante el medio con una fuerza brutal:

Cuando la presion del medio se hace mas brutal y peligrosa, se produce en ciertos
organismos elementales (...) un notable fenomeno de defensa: el enquistamiento (...) el
infusorio se encoge y se encierra dentro de una pelicula resistente e impermeable, toma

forma esférica, pierde su habitual motilidad y adopta un ritmo de vida extremadamente

lento (Dadoum, 1978, p. 139).
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Si estas amenazas perduran, afirma el autor, se fija como una coraza y de esta
forma cada sujeto tendria una estructura corporal particular que refleja su historia. Segiin
Keleman, esto ocurriria producto de una contracciéon crénica de la musculatura que
produce una inhibicion de la respiracion, perturbando el desarrollo de la estructura Osea,
de los tejidos e, incluso, del funcionamiento quimico del cuerpo (Keleman, 2022).

Liliana Acero (2015) reafirma la idea de que esta coraza muscular es inconsciente
a la persona, no la conoce, no la percibe, no sabe que la posee, se puede decir que es
homologable a la sensacion de tension consciente. Por tanto, la coraza no equivale a las
tensiones que se pueden percibir a diario, sino que esta presente en el cuerpo de la persona,
pero para ella permanece inconsciente (insensible - invisible).

Las dos acciones fundamentales para que tenga origen la coraza son la contraccion
muscular (que bloquea la circulacion) y el bloqueo de la respiracion (que bloquea la
emocion). Estas perturbaciones respiratorias son producto de tensiones abdominales.
Reich (1994) se pregunta:

(Cual es la funcion de esta actitud de respiracion superficial?. Si observamos la
posicion de los 6rganos internos y su relacion con el plexo solar vemos de inmediato con
lo que estamos tratando. En el miedo, uno inhala de modo involuntario; como por ejemplo
al ahogarse, donde la misma inhalacién lleva a la muerte; el diafragma se contrae y
presiona el plexo solar desde arriba. Una comprension completa de esta accion muscular
nos la proporciona la investigacion caractero-analitica de los mecanismos infantiles
tempranos. Los nifios luchan con estados duraderos y dolorosos de angustia, que estan
acompanados de sensaciones tipicas en el abdomen debido a la retencion de la respiracion.
Hacen lo mismo cuando experimentan sensaciones placenteras en el abdomen o en los

genitales y les tiene miedo (p. 238).

Reich (Boadella, 2011), observé que cuando un paciente reconocia alguna
caracteristica de su personalidad y podia expresar las emociones que no habia sido capaz
de manifestar, espontdneamente cambiaba su actitud corporal y su comportamiento. Esto
llevo a Reich a investigar los cambios en las actitudes corporales cuando aflora la

emocion.
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2. 1. 4. 1. Biosintesis.

Siguiendo en la linea de Reich, la Biosintesis aporta un trabajo desde el cuerpo
concreto para el autodesarrollo y la autorregulacion, basada en el proceso formativo y que
puede ser usada con la poblacion en general.

Las tres corrientes de vida energético-emocionales en las que basa el proceso de
integracién son: enraizamiento (crear raiz o base en el mundo), ligada a la accion;
centramiento (centrarse en expresar las propias emociones y contenerlas), ligada al sentir;
auto-mirarse y mirar a otro cara-a-cara, ligada a los sentidos y al sistema nervioso y
perceptual (Boadella, 1993).

La forma particular como se organizan e integran estas corrientes en cada
individuo conforman su "punto de singularidad" energética, su calidad energética
especifica que es la base material de su individualidad, su sentido como "naturaleza
humana" Boadella (1993). Durante un proceso psicoterapéutico en biosintesis, el paciente
aprende a reconocer y concientizar su estilo de conducta particular y su correlato corporeo.
A su vez, aprende a entender este proceso y a reflexionarlo. En este sentido, constituye

también un proceso formativo-informativo.

2.1.4.2. Alba Emoting y los Patrones Efectores Emocionales.

Alba Emoting es un método psicofisico de induccién emocional que permite a
cualquier persona expresar, reconocer y modular creativamente sus propias emociones,
reconocerlas en los demds y transmitirlas a terceros sin ambigiiedad. (Bloch, 2003) El
método implica aprender a reproducir acciones respiratorias, corporales y faciales
especificas, denominadas Patrones Efectores Emocionales, los cuales han sido registrados
cientificamente para cada una de las emociones basicas (miedo, alegria, rabia, tristeza,
amor erotico, amor ternura), mas el estado de neutralidad.

Alba Emoting ayuda al actor a conocerse a si mismo desde sus emociones y
aprender a distinguirlas. Esto me ha permitido ser mas claro en mi expresividad escénica

y me proporciona un modo de analizar los textos dramaticos desde el material esencial de

lo escénico que es la emocion... el uso de la respiracion es la inteligencia del actor

(Noguera, 1992, citado por Bloch 2002).
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En la década de 1970, un equipo interdisciplinario formado por la psic6loga Susana
Bloch, el psicélogo y especialista en reflejos condicionados Guy Santibafiez y el actor y
director teatral Pedro Orthus, realiza una investigacion en la Universidad de Chile que les
lleva a identificar los llamados Patrones Efectores Emocionales.

Sus estudios se desarrollan en base a la observacion clinica de la relacion
respiracion-emocion y a la induccion a la hipnosis, registrando la actividad cerebral de los
sujetos, el tono muscular, el ritmo cardiaco, los gestos faciales. Finalmente, testean el

método con actores. Este equipo de investigadores descubre que existe:
...una interdependencia unica entre un ritmo especifico de respiracion, una actitud
expresiva particular (tanto facial como postural) y una experiencia subjetiva dada (Bloch

& Santibafiez, 1987, p. 4).

A partir de estas investigaciones, y de la identificacion de los Patrones Efectores
Emocionales (respiratorios-gestuales-posturales), desarrollan un método para entrenar
actores denominado BOS, acronimo formado por las iniciales de los tres investigadores:
Bloch-Orthus-Santibafiez (Bloch et. al, 1972).

Este mismo equipo reconoce que los componentes expresivos de la emocion,
(respiratorios, gestuales y posturales), tienen en si un patrén prototipico especifico para
cada una de las 6 emociones bésicas, entendiendo que:

Las emociones corresponden a invariantes universales del comportamiento -en
sentido darwiniano- y estan presentes en el animal y en el infantil humano, ya sea como

comportamientos innatos, o bien, aparentes o presentes en etapas muy tempranas del

desarrollo postnatal (Bloch, 2002, p. 79).

El proceso de consolidacion del método se ve truncado por el Golpe Militar en
1973, situacidén que obliga a los investigadores a abandonar Chile. Guy Santibafiez migra
a Alemania donde continua sus investigaciones y Susana Bloch ingresa como
investigadora en la Universidad Pierre y Marie Curie, donde crea el Departamento de
emociones y continua sus estudios. En esta etapa del proceso investiga la aplicacion del
método junto al director teatral Horacio Mufioz y al grupo de teatro danés denominado
TeaterKlanen, (Bloch, 2003) con quienes trabaja durante 15 afios, aplicando los Patrones

Efectores Emocionales en la preparacion de actores para la escena teatral.
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Durante el proceso de investigacion en Europa, el método BOS incorpora
elementos nuevos que llevan a Susana Bloch a proponer una denominacién diferente que
describe esta experiencia Alba Emoting, nombre con el que se le conoce actualmente.

De esta forma, el método Alba Emoting permite conocer las emociones basicas,
inducir al sujeto a una determinada emocion desde lo fisico, realizando las modificaciones
respiratorias, gestuales, posturales pertinentes. Y salir de los estados emocionales
(neutralidad).

Una vez que los patrones son aprendidos en su forma mas exagerada y amplia,
pueden practicarse con diferentes grados o niveles de intensidad, logrando que los
cambios de matices emocionales se tornen dindmicos y fluidos, al regular las acciones
somaticas (respiratoria, postural, facial) de manera controlada. Por ejemplo, un actor
puede responder a los requerimientos del director mostrando mas o menos rabia, mas o
menos tristeza u otra emocion en mayor o menor nivel de intensidad cuando sea requerido,

ademas de cambiar de emocion de forma rapida y certera.

Emocion Minima Maxima
* Miedo * Preocupacion * Pénico
* Rabia * [rritacion * Furia
* Tristeza * Decaimiento/nostalgia * Desolacion
* Alegria * Sensacion de bienestar * Euforia
* Amor ternura * Simpatia * Dulzura/amor incondicional
* Amor erdtico * Sutil atraccion fisica y * Atraccion fisica y deseo
deseo sexual. sexual intenso.

Tabla N°3. Intensidad emocional. (Fuente: Creacion propia 2023).
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2.1.4. 3. Step Out.

El Step Out, técnica a través de la cual se sale de las emociones, consta de tres
fases especificas: la primera, destinada a la busqueda de la postura corporal propicia para
el ejercicio; la segunda, o fase respiratoria, en se ejecuta la respiracion Integrativa. Esta
respiracion Integrativa (inspirada en la Psicocalistenia, creada por Oscar Ichazo); la
tercera fase, o deconstruccion del cuerpo, los sonidos y los gestos emocionales.

Una vez que el cuerpo del estudiante alcanza un estado neutro, comienza la fase
de preparacion para aplicar el patron efector emocional. El tipo de ejercicios especificos
a realizar depende de la emocion que se busca inducir. Sin embargo, el proceso de
preparacion en si, independiente de la emociodn a abordar, sigue una estructura definida.

Es importante destacar que ensefiar el manejo emocional es una tarea delicada que
requiere cuidado, ya que implica trabajar con los emociones del estudiante. Por esta razon,
un facilitador del método debe poseer una ética solida, una sensibilidad estética y un estilo
pedagogico, como seiala Bloch (2003). Aquellos que deseen convertirse en facilitadores
deben someterse a un entrenamiento riguroso que incluya practica y aprendizaje de los

principios fundamentales del método.

2. 1. 4. 4. Principales aportaciones de Alba Emoting al EEEV para el teatro.
Es importante destacar que el entrenamiento con este método facilita:
e El reconocimiento de las emociones desde el cuerpo.
o Laidentificacion del sentido de las emociones.
e La integracion de la voz de manera orgénica a las demandas emocionales
y escénicas.
e Laconsecucion de niveles de exigencia fisica haciendo un uso adecuado y
propicio de las emociones y la voz.
e La exploracion de diferentes posibilidades sonoras y emocionales de
enfrentar el texto y la escena.
o Larealizacion de una partitura emocional del texto.
o La interpretacion de las emociones de manera especifica.
e Ellogro de una intencion comunicativa clara.

e Lalimpieza emocional.
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o Elreconocimiento de las emociones parésitas que interfieren la actuacion.
e La preparacion vocal y emocional desde la neutralidad.

o El entrenamiento del cuerpo y la voz para ampliar la gama expresiva.

En resumen, el reconocimiento de las emociones bésicas, segiin Bloch (2002),
proporciona una herramienta valiosa para estudiantes, profesores, directores y actores,
como menciona el director y actor chileno Héctor Noguera. Esta herramienta permite
identificar y comprender el flujo emocional tanto propio como del personaje, asi como
analizar la interconexion entre emocion, pensamiento y accion en la interpretacion teatral.
Alba Emoting ofrece un entrenamiento especifico para modular, regular y expresar una
amplia gama de emociones con matices y niveles de intensidad variados.

Para Susana Bloch, la creadora del método, es fundamental que la persona que
ensefia Alba Emoting posea una ética, una estética y un estilo dado, por lo delicado que
es trabajar con las emociones humanas.

En ultima instancia, esta metodologia contribuye al bienestar emocional de los
actores y actrices al brindarles las herramientas necesarias para navegar con destreza las

complejas aguas de las emociones en el escenario.

2. 1.4.5. Entrenamiento Energético Emocional de la voz (EEEV).
El EEEV sigue un proceso estructurado que se puede ordenar de la siguiente

manecra:

Fase 1: Apertura y Conciencia
Formacion del circulo humano: los participantes comparten lo que perciben acerca

de como se encuentra su cuerpo, sus pensamientos y su emocion al inicio de la sesion.

Fase 2: Mapeo corporal y conciencia propioceptiva
Practica propioceptiva: los participantes toman consciencia de su cuerpo, mente
y emociones a través de la atencion a su propio cuerpo, incluyendo la respiracion y la

percepcion de la tension muscular.
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Fase 3: Preparacion Corporal

Preparacion corporal: se realizan ejercicios especificos para lograr
enraizamiento, alineamiento, centramiento, respiracion, activacion de la voz y la mirada,
preparando al cuerpo y la mente para la neutralidad. Se emplean técnicas psicosomaticas

como Feldenkrais, Alexander, Eutonia y movimiento auténtico.

Fase 4: Induccion de Neutralidad
Practica del Step Out: se utiliza esta técnica para inducir un estado interno de
neutralidad y calma emocional, eliminando restos de emocioén en la respiracion, gestos

faciales, postura corporal y tono vocal.

Fase 5: Preparacion para el Patron Efectores Emocionales

Sensibilizacion del tono muscular: los estudiantes activan su musculatura y
reconocen los niveles de tension muscular.

Abordaje de la mirada y los gestos faciales: se presta atencion a la mirada y a las
micro expresiones emocionales.

Conciencia de la respiracion: se observa cémo la respiracion cambia con la

modificacion del tono muscular y la postura.

Fase 6: Reconocimiento y Aplicacion de Patrones Efectores Emocionales
Reconocimiento de los Patrones Efectores Emocionales. los estudiantes aprenden
a reconocer estos patrones en si mismos de manera técnica y luego de manera libre al
inducir emociones.
Aplicacion de los patrones: se practica inicialmente con periodos cortos y se

extienden a medida que avanza el entrenamiento, incluyendo sonidos y palabras.

Fase 7: Improvisacion y Exploracion Emocional
Improvisacion individual y grupal: se exploran las dinamicas emocionales en
relacion a la voz y la comunicacion, por medio del juego, la improvisacion y las dinamicas

relacionales.
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Fase 8: Reflexion y Comunicacion Grupal

Mapeo post-actividad: se revisa como se encuentra el cuerpo y la mente después
de cada actividad.

Conversacion grupal: los participantes reflexionan, analizan y discuten los

contenidos tedricos y las experiencias emocionales.

Fase 9: Cierre de la Sesion
Cristalizacion: los estudiantes comparten en una frase o palabra lo que se llevaron

de la sesion.

Fase 10: Avance en el Entrenamiento

Entrenamiento avanzado: una vez que los estudiantes se familiarizan con el
EEEV, se entrenan didlogos, escenas improvisadas, analisis emocional de textos, partitura
emocional, explorando diferentes emociones, su dindmica vocal y el efecto en relacion e

intencidén comunicativa.

En relacion al rol del profesor-facilitador, este desempeia un papel activo en todo
el proceso, realizando indicaciones y correcciones, ademas de participar en las
improvisaciones. Cada actividad es precedida por una reflexion enfocada en las
sensaciones vivenciadas, en un analisis de la experiencia emocional y la teoria que
acompafa a dicha vivencia.

En resumen, los puntos antes expuestos delinean la dinamica general de las
sesiones del EEEV. Una vez que los estudiantes adquieren el conocimiento y dominio de
EEEV, se embarcan en la fase de préctica, donde exploran la relacion entre emocion,
accion e intencidon comunicativa, experimentando por medio de la improvisacion con
diferentes emociones y diversos niveles de intensidad emocional, hasta lograr transitar de
una emocion a otra con fluidez, facilidad y rapidez. Ademds, se explora como las
emociones interactiian entre si e impactan en la relacion con los otros.

El proceso de EEEV proporciona una oportunidad para explorar, analizar y
reflexionar sobre como las emociones moldean nuestra relacién con el entorno, asi como

el rol que juega la voz y el cuerpo en el acto relacional comunicativo y escénico. No sélo
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permite a los ejecutantes comprender las complejas interacciones emocionales, sino que
también brinda una vision significativa de como estas emociones afectan a quienes son
parte del contexto comunicacional.

Durante todo este proceso, el profesor-facilitador desempena un papel crucial, al
guiar y apoyar activamente la sesion, generando las condiciones emocionales propicias
para el aprendizaje, ademas de transmitir y hacer evidente para los estudiantes como las
emociones estan presentes en sus procesos de aprendizaje, entregando herramientas para
el manejo consciente, aportando a su autonomia.

También, el profesor facilitador provoca acciones especificas con el objetivo de
que los estudiantes reaccionen y asimilen las indicaciones de manera activa,
incorporandose en la participacion de las improvisaciones, aportando, desde su presencia
e involucramiento, en al &mbito emocional y fisico-energético, incluyendo la realizacion
de correcciones sutiles para destacar aspectos que pueden pasar desapercibidos a los
estudiantes.

Después de cada actividad, se reserva un tiempo para tomar conciencia de las
sensaciones y experiencias corporales resultantes de la practica. Este proceso se acompaia
con reflexiones y andlisis que se enriquecen con la teoria.

En ultima instancia, se pretende entregar herramientas practicas, tedricas y
reflexivas a la formacion de los estudiantes, para que al explorar con sus emociones desde
una perspectiva fisica, vocal, escénica e integrativa, tomen conciencia del impacto de los
actos comunicativos.

Mas alla de los contenidos tedricos, practicos y técnicos, esta formacion implica
una dimension esencial: el cuidado y la responsabilidad personal en todos los aspectos
relacionados con su oficio profesional.

En tal sentido, es deber del profesional que guia esta formacion proporcionar no
solo los conocimientos académicos necesarios, sino también las herramientas para que el
estudiante aprenda a cuidarse y a asumir la responsabilidad de sus acciones en todos los
niveles que involucra su profesion.

La sanologia (Aldereguia, 1996), en particular, explica que so6lo quienes
comprenden plenamente las consecuencias de sus acciones pueden hacerse responsables

de sus actos. Esta dimension no solo se refiere a las implicaciones técnicas de sus
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decisiones, sino también a como estas decisiones le afectan a si mismo a los otros, a la
sociedad y al entorno en general.

El EEEV cultiva la conciencia y la responsabilidad en los futuros profesionales.
Esto implica ayudarles a comprender las ramificaciones éticas, sociales y personales que
sus acciones tienen para su entorno, de modo que estén preparados para desempefiar su
papel de actor en la sociedad de manera integra, integral y comprometida.

Asi, el EEEV se propone contribuir a los propositos de la formacion universitaria,
coincidiendo con el planteamiento de la Ley 21091 de Chile, respecto al rol social de las
universidades en la Educacion Superior. En dicha ley se declara que la mision de la
formacion de graduados y profesionales se caracteriza por una orientacion hacia la
busqueda de la verdad, y hacia la capacidad de desarrollar pensamiento auténomo y

critico, sobre la base del conocimiento fundamental de las disciplinas (CUECH, 2022).
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2.2. Antecedentes de la investigacion.

La primera parte de este estudio se centra en la comprension de las emociones en
el contexto teatral y se desarrollan elementos de formacion vocal para actores. Se revisan
referentes teoricos provenientes de disciplinas como la historia, la filosofia y la psicologia,
con el objeto de establecer un marco conceptual. Ademas, dada la importancia que tiene
para este trabajo, se desarrolla en especifico la propuesta practica del Entrenamiento
Energético Emocional de la Voz para el teatro (EEEV), cuya intervencion es la base del
estudio etnografico interpretativo de esta tesis.

A continuacidon, como antecedentes de gran interés, se exponen algunas
investigaciones, resumiendo de manera concisa los aspectos claves que vinculan el papel
de las emociones en la formacion vocal de actores y su desempeiio en la creacion escénica.
Estas investigaciones arrojan luz sobre coémo los actores experimentan y expresan
emociones tanto en su proceso formativo, como en el escenario.

Estos estudios desarrollan métodos de formacion para actores centrados en el
entrenamiento emocional y la conexidn entre emocion y cuerpo, proporcionando una base
solida para la presente tesis, pues constituyen antecedentes respecto a la interaccion entre
emocion, cuerpo, formacion y teatro.

A continuacion, se resumen los aspectos claves para este trabajo de cada una de las

investigaciones mencionadas, para luego realizar una exposiciéon con mas detalle:

1. Kenijn E.- Emociones de Actor: Teoria de las Emociones-Tareas. (2000):
investigacion centrada en el manejo de la emocién en la escena a través de
entrevistas. Se identifican 4 preocupaciones principales de los actores: la
necesidad de ser reconocidos como actores competentes, mantener una buena
imagen, vivenciar emociones intensas y buscar la belleza en su arte. También se
distinguen 4 tipos de actuacion, desde dejarse llevar por las emociones del
personaje, hasta la libre expresion del yo.

2. Taylor, S.L.- Actor Training and Emotions: Finding a Balance. (2016): este
trabajo es una investigacion historica que indaga sobre cémo se incorpora la

emocion en la formacion de actores dentro de 4 universidades australianas. La
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autora identifica una falta de entrenamiento emocional en estas escuelas y
sugiere que el método Alba Emoting podria ser una contribucién valiosa.
Marmol, M.- Afecto, Emociones e Intensidad en la Formacion de Cuerpos para
la Actuacion. (2020): este trabajo se centra en la relacion entre la actuacion y la
emocion desde una perspectiva etnografica. La investigacion explora la nocion
de afecto y como se relaciona con la actuacion, destacando la importancia de la
corporalidad en la formacion de actores.

Calvert, D.- Treinamento Neuro-Emocional para Performers (TNeP). (2020):
esta investigacion se basa en un método de entrenamiento emocional para
artistas que se centra en patrones emocionales basicos. El estudio explora la
relacion entre la neurociencia de las emociones y las artes escénicas. Destaca
coémo la neurociencia puede influir en la investigacion de las emociones en el
teatro y viceversa.

Bolafnos, D.- Emocionando al Personaje. (2019): esta investigacion se centra en
el método Alba Emoting y cémo se puede utilizar para la construccién de
personajes en la actuacion. La autora se auto-observa y utiliza la fotografia como
evidencia. Los resultados muestran como este método influye en la vivencia
emocional desde el cuerpo, enriqueciendo la expresividad de los actores.
Valencia, P.- Composicion Emocional: Dindamicas de Composicion para un
Teatro Fisico(2023): esta tesis se centra en la creacion escénica a través de un
entrenamiento actoral basado en el método Alba Emoting. Los resultados
resaltan la importancia de la libertad creativa de los actores y como los patrones

efectores emocionales pueden contribuir a la dramaturgia escénica.

Estos antecedentes muestran una variedad de enfoques en el estudio de la relacion

entre lo emocional y la actuacion, dando cuenta de la existencia de diferentes métodos en

la formacién de actores y la creacion escénica vinculados con la emocion, siendo toda

informacion de interés para la presente investigacion. Se agregan también estudios

especificos en torno al método Alba Emoting, base del EEEV.

El primer trabajo corresponde a Konijn E.: Emociones del actor. Teoria de las

emociones-tareas, articulo que emana de su tesis doctoral en el afio 2000. Este estudio
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aborda la definicion de lo que se denomina fack-emotion, expresion inglesa para referirse
a las emociones vinculadas con la ejecucion de la accion de actuar ante un publico, cuyo
objetivo es vincular la representacion de las emociones de la obra teatral segiin los
métodos de actuacion (como el método de las acciones fisicas o el de la interpretacion
brechtiana) con el andlisis psicoldgico de las emociones tal como se experimentan en la
vida cotidiana. El estudio empirico incluye una muestra de 341 actores profesionales
(holandeses, belgas y estadounidenses), aplicando un cuestionario de 20 preguntas sobre
la experienciay las expresiones emocionales vividas durante la representacion (preparadas
a partir de las diferentes teorias de actuacion). El andlisis estatico de las respuestas se
aborda desde la teoria cognitiva de las emociones, teoria que postula que las emociones
son reacciones funcionales vinculadas al bienestar del individuo, a su necesidad de
cumplir con las exigencias y como un medio de establecer relaciones. Esta tendencia a la
accion relacional, percibida como un impulso, es fundamental en el proceso emocional.
La teoria cognitiva plantea que la emocion surge cuando el individuo ve afectado
sus intereses. Segun Frijda (1986), el resultado de la interaccion entre los intereses
individuales (o preocupaciones individuales) y las exigencias de la situacion constituye la
base para la experiencia emocional y define la especificidad de la emocion. Sélo el actor
puede definir cudles son esas preocupaciones y los contextos situacionales que se
relacionan con cada una de ellas.
Desde esta perspectiva se identifican 4 preocupaciones principales entre los

actores profesionales relacionadas con su ejercicio profesional:

1. Ser reconocido como un actor competente. Para lograrlo, se consideran
competencias fundamentales el desarrollo personal y la autoestima (White,
1959);

2. Lasegunda preocupacion esta vinculada con la imagen que el actor tiene de si
mismo, estrechamente relacionada con el interés de causar una buena
impresion, aprobacion y reconocimiento. Una amenaza a su imagen puede
llegar a despertar emociones intensas, en particular cuando lo estdn mirando.
La necesidad de proyectar una buena imagen es importante para la reputacion
profesional del actor y para su autoestima. El actor debe responder a las

expectativas de los espectadores de una manera u otra, e impresionarlos. No
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solo sera juzgado como personaje, sino también como actor y como persona.
Se ha demostrado en estudios empiricos realizados por la misma autora (1992)
que el nivel de estrés de los actores durante la representacion es muy elevado.
3. Una tercera categoria se vincula con el interés, las motivaciones y la necesidad
del actor de vivenciar emociones intensas.
4. Una cuarta categoria es de caracter estética; como plantea Csikszentmihalyi,
(1996), el desarrollo emocional en los artistas de la escena estd motivado por

una necesidad urgente de belleza.

Otro concepto relevante que se plantea en esta tesis es la definicion de 3 tipos de
actuacion: la actuacion comprometida (meterse en la piel del personaje o vivir su
personaje - Stanislavski, Strasberg); la actuacion distanciada (guardar cierta distancia
emocional respecto del personaje - Meyerhold, Brecht), ambas bastante conocidas.

Un tercer tipo de actuacion apunta a la libre expresion del yo (Brook y Grotowski
son sus principales teoricos). Entre todos los acontecimientos teatrales de la década de
1960 y los afios siguientes, la expresion del yo profundo del actor aparece como una
constante, particularmente en lo que respecta a la representacion de las emociones y la
autenticidad de las expresiones emocionales (Brook, Navales & Ordofiez, 2015).

Los resultados que arrojan la investigacion revelan que los actores utilizan
diferentes estilos de actuacion que pueden reagruparse en 4 dimensiones subyacentes:

1. Dejarse llevar por las emociones del personaje representado.

2. Parecido entre el actor y el personaje.

3. Modelado técnico de las emociones del personaje.

4. Aplicacion de las emociones-tareas.

Este trabajo se relaciona con la investigacion planteada ya que muestra como las
emociones estan presentes en el ejercicio mismo de la profesion. Entrega informacion
significativa vinculada con el tipo de exposicion emocional y de las necesidades
emocionales de los actores. Realiza una distincion entre 4 tipos de actuacidon que en
nuestro estudio también estan presentes. Resulta un aporte importante el reconocimiento
de las emociones, tarea con la que el actor tiene que aprender a convivir. Esta investigacion

prepara el camino a nuevos estudios que habran de promover la innovacion educativa.
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El segundo trabajo es la tesis doctoral de Taylor, S. L. (2016). Actor training and
emotions: Finding a balance. El objetivo de esta investigacion es explorar el papel que
juega la emocion en la formacidon del actor, la muestra se compone de un grupo de
estudiantes de teatro provenientes de las cuatro principales escuelas de teatro de Australia,
sobre los cuales se utiliza la investigacion histdrica (revision de literatura), entrevistas,
investigacion narrativa y andlisis temadtico. Sus principales resultados son el
reconocimiento de la ausencia de capacitacion emocional a nivel local, indicando que la
tendencia de la practica formativa de los profesores es ensefar tal como les ensefiaron,
eligiendo métodos con los que estan familiarizados. Ademas, esta investigacion identifica
aquellos factores estresantes de la formacion teatral, revisando diferentes entrenamientos.
En este marco, la autora propone dentro de sus conclusiones que Alba Emoting, método
para el manejo emocional desconocido en Australia, podria resultar un aporte al desarrollo
profesional, siendo una opcién para los programas de estudio de las escuelas de teatro de
este pais al entregar una herramienta concreta para asumir la responsabilidad de los
docentes sobre la salud emocional de los educandos.

La tercera investigacion es de Marmol, M. (2020). Afecto, emocion e intensidad
en la formacion de cuerpos para la actuacion. El objetivo del trabajo es observar los
modos en los que se ensefa la actuacion y el entrenamiento de la emocion. La muestra se
forma con actores vinculados al circuito teatral independiente de la ciudad de La Plata
(Argentina). Se realiza un trabajo etnografico por medio del cual se propone indagar en el
tipo de experiencias, desglosando la espesura que presentan desde el punto de vista nativo.
Se aborda la nocion de afecto heredera de Spinoza y las reflexiones socio-antropoldgicas
acerca de las emociones. Entre las principales conclusiones destaca el rol de la
corporalidad en la emocidn, dejando en evidencia los problemas que emergen en relacion
a los vinculos entre cuerpo y palabra.

El cuarto estudio es el articulo de Calvert, D. (2020). Treinamento neuro-
Emocional para Performers (TNeP): uma proposta pedagogica interdisciplinar unindo
teatro e neurociéncia das emogoes, originado a partir de su tesis de postdoctorado en la
Universidad de ciencias aplicadas de Turku, Finlandia, donde surge el Entrenamiento
Neuroemocional para artistas (TNeP), cuyo propoésito es trabajar sobre los patrones

efectores emocionales de algunas emociones basicas (rabia, tristeza, alegria y miedo).
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Para este estudio se seleccionan extractos de textos con fuerte contenido
emocional, a partir de los cuales se construye una partitura para ser ejecutada, permitiendo
la recopilacion y registro de los datos bioldgicos expresados. Los fundamentos teéricos y
practicos del TNeP son los estudios neurofisioldgicos de las emociones, cuyas principales
referencias son los trabajos de Antonio Damasio, Paul Ekman, Joseph Ledoux y Susana
Bloch. Sus resultados destacan la importancia de la neurociencia en el contexto de la
investigacion de las emociones para las artes escénicas y, a su vez, como las artes
escénicas pueden impulsar el conocimiento de la investigacion cientifica y el desarrollo
de nuevas estrategias de actuacion en diferentes escenarios. Se concluye con una
invitacion a la comunidad académica a reflexionar sobre el lugar que ocupa en la
actualidad el fendmeno emocional en las instituciones educativas, considerando las
evidencias ampliamente difundidas por la neurociencia de las emociones.

La quinta investigacion es de Bolafios, D. (2019), Emocionando al personaje. Es
una investigacion realizada en Colombia. Tiene como proposito hacer una indagacion
alrededor del método Alba Emoting que involucra el trabajo con las emociones y su
expresividad fisica, comprobando que puede ser usado como herramienta para la
construccion de personajes. La metodologia es de caracter cualitativo con andlisis del “yo”
como objeto de estudio. Es decir, es la propia investigadora quien se auto-observa,
utilizando la fotografia como material de evidencia, junto a una narrativa sobre el proceso
de creacion del personaje. Su principal resultado es la importancia de vivenciar la emocién
desde el cuerpo dejando a un lado la vivencia subjetiva. Las conclusiones de la
investigacion estan relacionadas con la libertad que otorga el método, ampliando los
recursos expresivos permitiendo identificar la “vivencia subjetiva” de cada emocion,
como una experiencia muy personal. Identifica tres elementos rescatables del método Alba
Emoting: la respiracion, la voz y la expresividad corporal.

La investigacion de Valencia P. (2023), Composicion Emocional: Dinamicas de
Composicion para un Teatro Fisico, es una tesis de magister realizada en Chile a través
de un entrenamiento actoral basado en el método Alba Emoting, cuyo objetivo general es
proponer “dindmicas de composicion” para la creacion escénica desde un teatro fisico.

La investigacion es abordada desde el paradigma de la practica como

investigacion, siendo la muestra un laboratorio escénico con tres actores, los referentes
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teodricos en los cuales sustenta su practica es el método Alba Emoting, los planteamientos
del teatro fisico y las teorias escénicas de Antonin Artaud. Como conclusion, plantea la
utilizacion del método Alba Emoting como una herramienta auxiliar, que inspira acciones
apoyadas por los patrones efectores, pero que no se originan exclusivamente desde ellos.
Propone sumar al entrenamiento la acrobacia u otras técnicas corporales para enriquecer
las maneras de componer y utilizar el cuerpo en la creacion de una partitura escénica,
evidenciando la musicalidad de los estados emocionales que enriquece la creacion de la
dramaturgia escénica. Concluye que la emocioén es un elemento escénico, que estd
determinada por otros componentes, como la imaginacion, yendo mas alla de los patrones

efectores, como técnica corporal dentro de una practica teatral.
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CAPITULO 3. DISENO METODOLOGICO.

En el contexto de nuestro estudio y de la naturaleza de la tesis, presentaremos las
opciones metodologicas y sus fundamentos, asi como las diversas herramientas utilizadas.

Balestrini (2000) sefiala que el marco metodologico “es el conjunto de
procedimientos a seguir con la finalidad de lograr los objetivos de la informacion de forma
valida y con una alta precision” (p.44). Es decir, el marco metodoldgico constituye la
sistematizacion de los pasos a aplicar en funcion del problema que se investiga,
incluyendo la recoleccion de los datos, el ordenamiento y el analisis de toda aquella

informacion que habra de arrojar resultados susceptibles de ser interpretados.

3.1. Justificacion metodologica.

El objetivo del presente estudio es analizar la percepcion de los estudiantes sobre
la influencia del componente emocional en la formacion del actor/actriz (a través del
Entrenamiento Energético Emocional de la Voz, denominado de aqui en adelante EEEV),
con la finalidad de implementar procesos formativos en relacion al componente
emocional de la formacion vocal y evaluar su desarrollo a partir de casos de estudio.

Nuestro estudio pretende conocer en detalle el fendmeno en cuestion dentro de la
muestra y generar asi un aporte para la reflexion sobre los temas abordados. Se trata de
un estudio de caso exploratorio enmarcado en un método etnografico (Cefai y Cefai,
2010; Laplantine, 2010), enfocandose en un aspecto de la cultura.

El valor de realizar estudios etnograficos de caracter particular radica en su
potencialidad para ofrecer nuevos enfoques que contribuyan a mejorar la experiencia
educativa (Serra, 2004) y el método interpretativo (Diaz-Barriga, 2017), habitualmente
identificados con perspectivas cualitativas, naturalistas o humanistas.

Se utiliza un enfoque cualitativo con aporte haciendo uso de la recoleccion de
informacion de los instrumentos aplicados. Se disefia bajo el enfoque inspirado en la
etnografia (Céfai, 2003).

El método etnografico tiene como principal propdsito la comprension de los
grupos humanos en un estudio transversal, incluyendo los entornos y contextos propios

de las personas involucradas en el estudio. Asimismo, como un método para la
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investigacion educativa, la etnografia incluye los medios necesarios para promover una
reflexion innovadora en los procesos pedagogicos y didacticos: “aunque la etnografia
tradicionalmente se ha encargado de la cultura de toda una comunidad, en la actualidad
ha sido aplicada a la descripcion del discurso social de cualquier grupo de personas. En
este sentido, las aulas y los centros educativos han sido objeto de este tipo de
investigaciones etnograficas" (Caballero, 2003, p. 46). Constituye un método que brinda
los lineamientos necesarios segun las caracteristicas de esta investigacion.

El registro de la informacion del presente trabajo investigativo utiliza 6
instrumentos: entrevista semi-estructurada, bitdcora, focus group, biografia vocal-
emocional, registro audiovisual de clases y el cuaderno de campo de la investigadora.

Estos instrumentos permiten analizar en detalle la percepcion de los estudiantes
de teatro sobre la influencia del componente emocional en la formacion vocal del actor /
actriz, a partir de la experiencia formativa del programa de EEEV, dentro de sus propios
contextos biograficos, socio-culturales y pedagdgicos.

Ademas, dado que la investigadora es la docente de la experiencia, se puede hablar
de observacion participante: ella actiia como etndgrafa, se involucra e intenta comprender
desde dentro qué ocurre en el contexto, qué piensan y qué sienten los participantes durante

el proceso estudiado.

3.1.1. Paradigma etnogréfico-interpretativo.

La investigacion tiene como base epistemologica el método de analisis
interpretativo. El paradigma etnogréfico-interpretativo es el que mejor se adapta a las
caracteristicas y necesidades de la investigacion, permitiendo describir, reflexionar y
hacer un analisis profundo sobre la influencia de la emocion en el proceso de formacion
vocal del IT y sobre la percepcion del EEEV tras su implementacion por parte de los

estudiantes de 3° y 4° afo.

3. 2. La implementacion: contexto, muestra y procedimiento.

La actividad consiste en la realizacion de un Curso Taller de 42 horas presenciales
aplicando la metodologia del Programa EEEV a un grupo de estudiantes, quienes

participan de manera voluntaria. El taller permite crear las condiciones idoneas para que
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los estudiantes a través del Programa EEEV, sean los protagonistas de la vivencia
emocional aplicada al uso de la voz, con el proposito de generar espacios de reflexion y
manejo emocional desde la propia experiencia personal.

Con estos objetivos, se procede a la negociacion para el acceso al escenario de la
investigacion; esto implica reconocer a los actores claves para gestionar, autorizar y
realizar el Curso Taller EEEV en el IT.

La propuesta se presenta en una reunion con el equipo directivo de la ESAD en el
IT: la directora, el director de Interpretacion, la directora del Equipo de Investigacion y la
Profesora de Voz (quien es el contacto para acceder al IT).

Aceptada la propuesta investigativa, el siguiente paso es realizar la convocatoria
al Curso-Taller: EEEV, abierta a estudiantes de 3° y 4° afio de Interpretacion Teatral de
las especialidades de Texto, Musical y Fisico. El curso se difunde por los canales de
comunicacion del mismo IT. La convocatoria informa sobre propositos, contenidos,
fechas y horarios, y establece los requisitos de participacion: ser estudiante de 3° o 4° afio
de interpretacion y comprometerse a participar en todas las sesiones. El Curso se
programa para realizarse entre el 17 de octubre de 2022 y el 31 de enero de 2023, con
sesiones los dias lunes (4 horas de duracion cada una).

Para la seleccion de la muestra se aplican criterios especificos, basados en la
disponibilidad de tiempo y el nivel de estudios de los participantes. El proceso de
inscripcion se realiza a través de los canales internos del IT, con un cupo méaximo de 12

personas.
3. 2. 1. Equipo de trabajo.

El equipo de trabajo estd constituido por la profesora-investigadora y por su
discipula formada en la metodologia EEEV, Julia Ibarz, quien cumple el rol de asistente:
su funcion en esta investigacion es registrar las sesiones, hacer breves entrevistas a los
estudiantes (para recoger sus impresiones sobre la experiencia vivenciada
inmediatamente tras la sesion de clase) y mantener conversaciones evaluativas con la

profesora al cierre de cada sesion.

Se utilizan 2 camaras de video: una camara semi-profesional Sony con tripode que
queda fija (para planos generales); y una camara manual para registrar situaciones

especificas (a analizar luego en profundidad) y para grabar entrevistas post-sesion.
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3. 2.2. Caracteristicas del espacio.
El espacio asignado para la actividad fue el aula S4S6 (subterraneo N°4, aula N°6).
e Superficie 10 m. x 10 m.
e Altura 6 m.
e Piso negro, sin luz natural y con escasa ventilacion.
e Aula provista de equipo de sonido y mesa de luces, disponible para su uso.

e Cuatro biombos, y sillas. (Ver enlace Drive)

Durante la primera sesion se informa sobre el contexto investigativo del Curso-
Taller EEEV, se entregan las premisas de funcionamiento con especial énfasis en la
transparencia de comentarios y reflexiones en relacion tanto a la vivencia emocional como
a la practica pedagogica de la profesora. Se explicitd que la profesora cumple un doble
rol (profesora e investigadora) por lo cual se solicita (clara y reiteradamente) ser lo mas
veridico en relacion a lo que experimenten, tomandose el legitimo derecho a opinar,
manifestar o dar a conocer sus sensaciones, percepciones y vivencias.

Se hace énfasis en que la disposicion personal de cada uno de ellos no so6lo
contribuye a la investigacion, sino que también es un aporte para mejorar tanto la propia
practica pedagogica de la docente, como la formacion vocal de actores y actrices de teatro
universitario.

Se revisa el programa, la estructura y el sentido de la clase, y la dindmica para la
reflexion. También se dan a conocer, uno por uno, los modos de recoger la informacion,
y se entrega un cuaderno a cada participante para que lo utilicen como bitacora personal.
Se lee el protocolo de consentimiento de la investigacion con los derechos y deberes
personales el cual, tras resolver algunas dudas, es debidamente firmado.

Finalmente, se aplica un cuestionario de inicio, con el fin de recoger las
percepciones y expectativas de cada estudiante al incorporarse a la instancia pedagdgica

e investigativa.
3.2 .3. La muestra.

La muestra es definida por Fortin (1999) como “un subconjunto de una poblacion

o grupo de sujetos que forman parte de una misma poblacion” (p.160). En este trabajo se
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utilizara el método de muestreo no probabilistico, método en el cual, de acuerdo con
Canales, Pineda y Alvarado (1994) “se toman los casos o unidades que estén disponibles
en un momento dado” (p.119): se solicitard a estudiantes de 3° y 4° afio de interpretacion
en el IT la participacion voluntaria en el presente estudio (entre el 17 de octubre de 2022
y el 31 de enero de 2023); la muestra se conformara con aquellos estudiantes que decidan
participar.

En cuanto a los criterios para la construccion de la muestra del estudio de casos,
se optd por la incorporacion de estudiantes de teatro de educacion superior cuya
participacion en el Programa EEEV no repercutiera en su formacion curricular y estuviese
lo més proximo a la estructura de funcionamiento del establecimiento universitario. Es
decir, que la actividad fuera algo similar a una clase dentro de su proceso formativo,
cumpliendo con el objetivo de la investigacion educativa de acercar la experiencia a los
ambientes cotidianos donde se vivencia la formacion educativa (van Manen, 2003, p. 72).

Para cumplir con las demandas de la investigacion se selecciond un
establecimiento que cumpliera con el requisito de ser Universidad estatal y publica y que
la formacién tuviese una duracion de cuatro afios, mas un trabajo de préctica teatral.
Aplicando dichos criterios, se escogio la Escuela Superior de Arte Dramatico de Cataluia,
IT.

"La seleccion de la muestra puede definirse, por tanto, como un procedimiento
en el que el investigador idea el perfil del caso mejor, mas eficaz o mas deseable de una

poblacion y, posteriormente, encuentra un caso del mundo real que se ajusta a aquél de

forma 6ptima" (Goetz y LeCompte, 1988, p.102).

El grupo de participantes se constituyd a partir de una convocatoria abierta
realizada por los canales institucionales del IT para estudiantes de 3° y 4° afo de
interpretacion (Anexo): una vez que se conformo el grupo se aplico el Programa EEEV
durante tres meses.

Dado que el estudio se basa en recoger la percepcion de los participantes sobre la
influencia del componente emocional, resultaba necesario disponer momentos para la
reflexion desde los propios estudiantes, por lo cual se promovi6 la creacion de espacios

de interaccion y reflexion.
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Asimismo, fue necesario crear un marco que favoreciera la participacion y
compromiso de manera voluntaria. De hecho, la participacion de los estudiantes es parte
de una de las caracteristicas de la investigacion colaborativa y participativa (Goig, 2022).
La constitucion de un caso de estudio que involucra a los estudiantes en primer plano y
la participacion activa de los actores educativos aseguran una mejor comprension entre el
enfoque experiencial-reflexivo desarrollado y las necesidades propias de su formacion.

La investigacion participativa posibilita visibilizar realidades a través de la accion
reflexiva de los participantes durante la actividad (Schon, 1998). El caso de estudio y el
involucramiento directo y comprometido de los estudiantes permite sostener una
reflexion y comprender de manera mas profunda la percepcion que van evidenciando del
componente emocional en la formacion teatral que se desprende de la practica del

Programa EEEV.

Constitucion de la muestra.

Se inscribieron 9 estudiantes, pero se descartan algunos participantes que no
completaron el nimero de sesiones para asi dar mas rigor a la observacion, limitdndola a
los que estuvieron en todas las sesiones e hicieron el proceso completo.

Se optd por un numero de participantes que permitiera profundizar en la propia
experiencia emocional, contar con espacio para improvisar, recibir feedback, reflexionar
sobre su hacer, compartir y debatir junto al equipo con plena atencion por parte de todo
el grupo-curso.

Aunque la convocatoria contemplaba un maximo de 12 estudiantes, la muestra
quedo finalmente constituida por 5 estudiantes, permitiendo:

- El tiempo y la dedicacion requerida para asimilar los contenidos emocionales de
manera segura.

- Profundizar en la experiencia emocional, reflexionando sobre la presencia de la
emocion tanto en si mismo como en los otros.

- Reconocer el aporte potencial del marco pedagogico del EEEV en la formacion y
ejercicio profesional para si y para futuros estudiantes de interpretacion teatral.

La muestra incluye 3 estudiantes cursando el 3° afio, 2 estudiantes cursando el 4°

afio, y comprende los siguientes itinerarios de estudios:
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- 2 estudiantes de Teatro de Texto (Ay E)
- 1 estudiante de Teatro Fisico (C)
- 2 estudiantes de Teatro Musical (B y D)

Cabe destacar que la muestra esta constituida por estudiantes que se encuentran
cursando los ultimos afios de su formacion (es decir, estdn a pasos de egresar), por lo que
se puede deducir que ya han tomado la decision de convertirse en actores y actrices.
Asimismo, el hecho de que han realizado un proceso de tres o cuatro afios al interior de
la Escuela les otorga un importante conocimiento sobre su espacio de formacion.

Todos ellos se comprometieron a completar el Curso Taller; asimismo,
manifestaron su decision y voluntad de aportar con la investigacion, incluso una vez
finalizado el EEEV.

Denominaremos a los participantes con letras para resguardar su privacidad y para
hacer mas facil su identificacion en la lectura de los resultados. La caracterizacion de la

muestra se evidencia en la Tabla N°4.

Codificacion | Género | Edad | Especialidad Afios de Residencia | Residencia | Otros estudios
Estudiantes formacién origen estudio universitarios
El F 23 TE 3 LL 2 BA oC

E2 F 22 MU 3 VA 3 BA

E3 M 23 FI 5 GI 4 BA

E4 F 30 MU 3 GR BA Titulada OC
ES M 23 TE 3 BA BA oC

Tabla N°4. Caracterizacion de la muestra.

M= Masculino, F= Femenino, TE= texto, MU= musical FI= fisico, LL= Lleida, VA= Valencia,
GR= Granollers, BA= Barcelona, GI= Girona, OC= Otra carrera.

Cada estudiante firm6 un consentimiento informado que incluia la informacion de

sus derechos y deberes dentro de la investigacion (Anexo).
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3. 3. Técnicas e instrumentos de recogida de datos.

Para el estudio de campo cualitativo e interpretativo, de inspiracion etnografica,
desarrollamos 6 instrumentos de investigacion con la finalidad de recolectar la méxima
informacion posible. Presentaremos cada instrumento, contextualizandolo y
fundamentando su eleccion.

Falcon y Herrera (2005) se refieren a la técnica de recoleccion de datos como “el
procedimiento o forma particular de obtener datos o informacion (...) la aplicacion de una
técnica conduce a la obtencion de informacion, la cual debe ser resguardada mediante un
instrumento de recoleccion de datos” (p. 12).

Las 6 técnicas de recoleccion de datos utilizadas en la presente investigacion son:

Entrevista semi-estructurada
Focus group
Bitacora

1.

2

3

4. Biografia vocal-emocional

5. Sesiones de clases grabadas en video
6

Cuaderno de campo

1. Entrevista semi-estructurada.

Se plantea como una herramienta de recogida de informacion, a través de un
encuentro conversacional entre el investigador y una o mas personas (Dorio, Sabariego
& Massot, 2004). Permite construir un guion flexible, con bloques o tematicas que se
conversan y se preguntan a las y a los participantes. Facilita, ademas, adaptar libremente
la formulacion y secuencia de las preguntas segiin la dindmica de cada interaccion vy,
finalmente, ayuda a conocer la opinion y el nivel de conocimiento que cada participante
tiene sobre la percepcion de la emocion en su proceso de formacion (Ruiz, 1999).

Se propusieron temas que fueran coherentes con los objetivos planteados y
apelando a la reflexion en torno a 4 grandes tematicas en un formato de conversacion.
Ello permiti6 el surgimiento de multitud de ideas y percepciones de los participantes sobre
su formacion, su experiencia previa, sobre como percibian el manejo emocional y la
relacion de éste con la voz, sobre aspectos emocionales presentes en la formacion del

actor y, en particular, sobre su percepcion de la experiencia tras haber vivenciado el EEEV.
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Como se puede apreciar en los anexos y en las citas literales aportadas en el
apartado de resultados, se trat de conversaciones abiertas, extensas, en profundidad, que
podemos calificar como un rico reflejo de la experiencia vivida.

Optar por una entrevista semi-estructurada posibilita indagar en las percepciones
y reflexiones de las participantes y asi poder conocer variables que no han sido
consideradas previamente en la formacion vocal del actor de teatro. La modalidad elegida
proporciona, ademas, un espacio con libertad para hablar de los temas propuestos y
también de aquellos motivados por el interés personal, asi como relatar experiencias
académicas o a nivel individual que pudiesen afiadir informacion.

Ademas, la entrevista semi-estructurada permite un espacio de escucha y didlogo
necesario para que la informacion entregada sea de primera fuente, tal como propone
(Hernandez, 2014) Asimismo, como sugiere Abero (2015), permite la adecuacion a través
del didlogo con las(os) entrevistadas(os), flexibilizando asi la entrevista a manera de
conversacion, proporcionando libertad y espontaneidad. Mas alld de las preguntas
planificadas, se logra dar voz a los estudiantes de teatro en relacion a la vivencia de su
propio proceso respecto del componente emocional, cuestion que hasta el momento no se
ha considerado debidamente.

Se trata de un espacio introspectivo que habra de generar nuevas oportunidades
para el intercambio de reflexiones sobre la presencia de la emocion en la formacion teatral
universitaria. Asimismo, este instrumento permitira la flexibilidad para extraer
reflexiones en el instante, en un ambiente propicio para el encuentro y didlogo, asi como
también para la evocacion de vivencias y experiencias personales o compartidas.

El proceso de construccion de la entrevista incluye los siguientes puntos:

a. Construccion del guion, con diversas modificaciones a medida que se avanza

en el tiempo. En total fueron 4 versiones de la entrevista. (Anexos).

b. Validacion por juicio de expertos: se les solicitd a los tutores y directores de

tesis que validaran el instrumento.
En nuestro caso, la entrevista semi-estructurada (Anexo), sirvid para analizar,

reflexionar y describir la percepcion de los estudiantes en relacion a la influencia de la

emocion en su formacion vocal.
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2. Focus group.

El focus group es una técnica cualitativa que, como manifiestan (Yuni & Ariel,
2014) a través del planteamiento de una pregunta permite establecer un espacio de
conversacion entre pares desarrollando una linea argumental dirigida por un
entrevistador o moderador y dirigida a un grupo de personas que debaten sobre un tema.

El focus group es una herramienta cualitativa idonea para obtener percepciones,
motivaciones y opiniones de los diferentes participantes (Alvarez, 2003). Para Maya
(2014), el grupo de discusion es una técnica no directiva que tiene como finalidad la
produccion controlada de un discurso por parte de un grupo de sujetos que son reunidos
durante un espacio de tiempo limitado para reflexionar sobre diferentes temas.

En la investigacion etnografica, que requiere de un vinculo cercano entre el
investigador y los participantes (Connelly y Clandinin, 1995), esta técnica es propicia
para extraer informacion nueva que surge a partir del debate. Ademas, estos autores
senalan que durante el proceso el investigador debe proporcionar el espacio idoneo para
que todos los participantes tengan voz y puedan explicar sus “historias”, entendidas éstas
como las experiencias y reflexiones que han surgido a partir de lo que han vivenciado los
estudiantes a nivel emocional durante el proceso EEEV.

En nuestro caso el focus group (Anexo), sirvid para evidenciar y reflexionar sobre
los aspectos vivenciados tras el Programa EEEV. Se realizaron preguntas abiertas.

Contiene 8 items que corresponden a 5 dimensiones:

1. Laemocion tras la vivencia de EEEV.
2. Ambito pedagogico.

3. Contenidos.

4. Técnicas.

5. Reflexion.

La entrevista semi-estructurada y el focus group se aplicaron al fin del proceso.

Para la programacion de la entrevista semi-estructurada se coordiné dia y hora con
cada uno de los estudiantes, se planted un lugar neutral (se utiliz6 una sala del IT), que
fuera silenciosa, aislada y contara con luz natural; la duracién de la entrevista fue de 1
hora, app. Nos sentamos en una mesa frente a frente, se desconectaron los celulares, se

procedio a leer el consentimiento informado, se firmo y se indic6 el inicio de la entrevista
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en conjunto con la grabacion de audio. Se introdujo un tema y se les dejaba hablar
libremente; si se desperfila el tema, se realiza alguna pequena intervencion para re-
encauzar la conversacion.

Si surgia alguna duda por parte de la investigadora, procedia a consultar para
aclarar si habia entendido bien, realizando una réplica literal de lo que habia escuchado,
esperando que el estudiante confirmara si habia entendido bien o aclaraba la idea. Cuando
el estudiante concluia, se dejaba un tiempo en silencio para esperar alguna otra reflexion;
si no aparecia, se procedia a introducir otra pregunta.

Por su parte, el focus group se realiz6 en la sala y horario de las clases, los dos

lunes consecutivos a la finalizacion del Curso-Taller, con duracion de 90 minutos, app.

3. Bitacora.

Se define como “un elemento importante para la recoleccion de informacion
concerniente a los procesos mentales por los cuales atravesaban los alumnos al momento
de tener que trabajar haciendo uso de las estrategias de aprendizaje” (Garcia, 2010;
Hernandez Rubio 2017).

Desde el punto de vista pedagogico, el objetivo de la bitdcora es fomentar la propia
regulacion mediante la autorreflexion y de este modo favorecer el aprendizaje a través de
la reconstruccion de la informacion que se desea recordar (Beltran y Acosta, 2003).

La bitacora se presenta a los estudiantes dando a conocer su sentido y los aspectos
relevantes, haciendo hincapié en el valor de reflexionar a través de la palabra escrita sobre
su experiencia en clases. Se les solicita la siguiente informacion: dia, fecha y nimero de
sesion; describir problemas, aspectos que les llamaron la atencidon, sensaciones,
descripcion de su estado emocional. En sintesis, se invita a los estudiantes a transformar
la bitdcora en un registro personal (Beltran y Acosta, 2003), como una herramienta para
expresar de manera honesta y libre sus observaciones y reflexiones de lo que vivencian
en el EEEV.

Todo aquello que ha sido escrito por los actores podria proporcionar evidencias
cualitativas sobre el proceso vivido, sobre los aspectos que han sido mas relevantes y
sobre sus preguntas e inquietudes en relacion a la formacion emocional. Se entrega a cada

estudiante un cuaderno tamafio escolar con 100 paginas en blanco. Se les solicita que,
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clase a clase, hagan llegar sus reportes antes de 48 horas terminada la sesion, mediante
una foto enviada por correo electronico.

La Bitacora (Anexo), en nuestro caso, sirvio para conocer qué ejercicio, concepto
o contenido le habia llamado la atencion al estudiante como para dejarlo registrado en
relacion a la vivencia de la clase. Asimismo, se usd para recoger aspectos que no son
posibles de capturar inmediatamente después de la clase y que tienen que ver con
reflexiones intimas sobre sus aprendizajes.

Se les solicita indicar fecha, aspectos que les llamo la atencion, preguntas, y se les

otorgd libertad para incorporar cualquier otro elemento que fuese de su interés.

4. Biografia vocal-emocional.

Constituye un instrumento de reflexion critica que tiene una doble aportacion: es
una fuente potencial de material experiencial y, por otra parte, permite comprender el
recorrido emocional, vocal y aquellos aspectos que le han llevado a transformarse en
estudiante de teatro. Como plantea Max van Manen (2003), “la experiencia vivida es
siempre rememorativa, es la reflexion critica sobre la experiencia que ya ha pasado o que
ya se ha vivido”. Puede transformarse en una fuente de informacion que le permite al
estudiante comprender aquellos aspectos que han potenciado o dificultado su desarrollo
profesional a nivel emocional, vocal, 0 ambos.

Este instrumento se utiliza como una doble herramienta: por un lado, como un
mecanismo de conocimiento personal contribuyendo a la autorregulacion pedagogica; y,
por otra parte, como un instrumento de recogida de informacion emocional y vocal del
estudiante que de otro modo resultaria inaccesible. Consiste en realizar una recopilacion
y andlisis de las emociones y de la relacion con su voz a lo largo de la vida, destacando
las sensaciones o situaciones que han sido mas recurrentes e importantes para el
estudiante en sus diversos momentos biograficos.

En nuestro caso, la biografia vocal-emocional (Anexo) sirvi6 para el
reconocimiento emocional, para darse cuenta como se vincula el hoy a nivel emocional
con sus emociones, sus entornos y la vinculaciéon vocal de su proceso de desarrollo;
asimismo, se utiliza para promover la reflexion critica sobre como sus emociones pueden

estar incidiendo en el dia a dia de su proceso formativo.
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Para la construccion de la biografia emocional y vocal se solicitd indagar en sus
propios recuerdos y sensaciones emocionales y vocales, asi como también recuperar

relatos de su entorno mas cercano.

5. Sesiones de clase grabadas en video.

Se grabaron las sesiones de clases y posteriormente se transcribieron, como un
medio de recuperacion de los didlogos y reflexiones surgidas en la propia actividad. El
registro a través de la imagen permite también visionar las dinamicas formativas logrando
una perspectiva objetiva de la experiencia vivida.

Para nuestro estudio era significativo revisitar las grabaciones como un medio de
observacion en relacion a los niveles de emocionalidad que se alcanzaban y relacionarlo
con las respectivas declaraciones personales, asi como para recordar vivencias
significativas del proceso. Por otra parte, permitio a la profesora reconocer aspectos
significativos o no percatados del intercambio de ensefianza-aprendizaje.

Las sesiones de clases fueron grabadas integramente con una cdmara fija. Se
utilizé una segunda camara (movil) para registrar ciertas expresiones individuales o para
rescatar un punto mas especifico de una situacion que se estaba desarrollando durante la
sesion.

En nuestro caso, las sesiones de clases grabadas en video (Anexo) dejaron registro
audiovisual de las conversaciones y momentos reflexivos de la clase, brindando
informacion valiosa sobre la dindmica de la sesion y sobre el desempefio al interior de la
clase tanto de los estudiantes como de la profesora. Permitio analizar los vinculos e
intercambios durante el proceso ensefianza-aprendizaje.

Cabe destacar que los instrumentos aplicados a los estudiantes (entrevista semi-
estructurada, focus group, biticora, biografia vocal-emocional y registro de videos de
clases) operaron a modo de compendio, es decir, se analizaron como un gran instrumento
que recoge informacion desde diferentes perspectivas con el fin de complementar,

profundizar y reconocer las coherencias internas de los relatos de los estudiantes.

6. Cuaderno de campo.
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El concepto “cuaderno de campo” estd historicamente ligado a la observacion
participante y es el instrumento de registro de datos del investigador, anotando las
observaciones (notas de campo) de forma completa, precisa y detallada.

En la literatura pueden encontrarse numerosos consejos practicos para realizar el
cuaderno de campo. Taylor y Bogdan (1987) describen sus elementos basicos: cuando
registrar, como registrar, qué registrar y como analizar las anotaciones recogidas. En este
sentido, algunos autores como Poupart et al. (1997) recomiendan el esquema clasico sobre
etnografia de Hammersley y Atkinson (1994) como una guia util en la elaboracion del
cuaderno de campo.

Concretamente, para responder a las preguntas cuando, cémo y qué registrar, se
requiere un trabajo previo de toma de decisiones sobre el método y técnicas a utilizar en
el estudio. De esta manera, si se decide usar la observacion participante, previamente
habra que establecer el tipo de participacion del observador. Existen muchas formas de
participar, y nada lo grafica mejor que el escenario descrito por Ruiz e Ispizua (1989, p.
108): “No es lo mismo observar el comportamiento de la policia, desde dentro,
introducido en el Cuerpo como policia, que hacerlo transformado de periodista, desde
fuera o simulando ser un delincuente”.

En lo que concierne a las notas de campo, encontramos diferentes clasificaciones
segun cada autor. Para Strauss (2002), las notas no son meras ayudas para el almacenaje
y recuperacion organizada de una informacion creciente, imposible de memorizar:
cumplen la funcion de “recogida de datos”, pero también ayudan a crearlos y analizarlos.
Estos autores distinguen tres tipos de notas de campo: las metodolégicas, las teoricas y
las descriptivas.

Las notas metodologicas incluyen la descripcion del desarrollo de las actividades
de la investigacion y el informe sobre la interaccion social del investigador en el entorno
estudiado.

Las notas tedricas estan dirigidas a la construccion de una interpretacion tedrica
de la situacion a estudiar.

Las notas descriptivas se centran en lo esencial del objeto de estudio, informando

exhaustivamente sobre la situacion observada.
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Fuera del contexto de la observacion participante, resulta escasa la literatura sobre
el uso del diario de campo en el transcurso de una investigacion cualitativa. A pesar de
ello, su uso puede ser una herramienta 1til, pues aporta informacion sobre el proceso de
investigacion. A su vez, el diario de campo recoge la explicacion detallada de todo el
proceso: percepciones, intuiciones y sentimientos del investigador, dificultades y puntos
fuertes del estudio, estrategias fallidas y efectivas, cambios en los guiones, resolucion de
conflictos, etc. Puede utilizarse como un elemento mas de andlisis y de rigor de la propia
investigacion.

En nuestro caso, el cuaderno de campo (Anexo), se plante6 como un medio para

contrastar y comparar los dichos de los estudiantes con los de la profesora.

3 .3 .1. Técnicas de procesamiento de datos.

Se utilizara en el estudio de los datos la técnica de analisis de contenido a través
de una descripcion objetiva, sistematica y cualitativa de las respuestas. Nos basamos en
la afirmacion de Bardin (1998): «Ser parte de un proceso de analisis de contenido otorga
valor cientifico al trabajo cualitativo al tratar de evitar los peligros de la comprension
espontanea tanto como sea posible» (Bardin, 1998, p. 31).

Conceptualmente, en el analisis de datos se pueden distinguir tres fases:

a. Segmentacion y codificacion de unidades de significado.

b. Identificacion de los temas principales o nucleos temdaticos emergentes.

c. Integracion e interpretacion de los resultados.

En efecto, la perspectiva fenomenoldgica que ha orientado la investigacion ha
obligado a iniciar nuestro andlisis con la biisqueda de lo que van Manen (1983) denomina
“conceptos de primer orden”. Se trata de los datos brutos de la investigacion: las
descripciones e interpretaciones que los participantes en la investigacion dan a conocer
del fenémeno estudiado.

En este proceso se han identificado 637 unidades de significado (fragmentos del
corpus de datos, aserciones) por medio de formas descriptivas o sustantivas de nombrar.
Después de sucesivas lecturas, de esas unidades de significado emergieron
inductivamente 37 temas desde la perspectiva de los participantes. Como plantean Denzin

& Lincoln (2012), las opiniones, puntos de vistas, creencias, valores, etc. de los
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participantes son un punto fundamental en un estudio de estas caracteristicas, y constituye
una informacion crucial para el éxito de la investigacion, pues nos acercan a través de su
propia experiencia a la realidad estudiada, generando descripciones que toman su sentido
de los significados de las personas participantes en la investigacion y no de las ideas o
concepciones del investigador.

Un segundo nivel de andlisis incluye la agrupacion y fusion de los subtemas
emergidos directamente de los participantes, los que se definieron en 9 temas distribuidos
en 4 nicleos tematicos (Categorias).

Del analisis de los datos se aprecia una accidn sistematica y rigurosa, a partir de
las observaciones y de los instrumentos, que se llevo a cabo por medio de reduccion
progresiva.

Se presentan a continuacion los tres momentos del primer acercamiento del
analisis (a manera de ejemplo). Tras una serie de lecturas y relecturas, se llegara al analisis

definitivo presentado en los resultados.

NIVEL 1.

El Programa Atlas.ti, version 23, permitié evidenciar las palabras mas recurrentes
mencionadas por los estudiantes. Esta informacion es el primer acercamiento para definir
el modo de organizacion de las aserciones. Analizandolas, es posible reconocer el interés
de los estudiantes por ciertas tematicas que contribuyeron a revelar los temas emergentes.

En los graficos siguientes se mostrara la distribucion de frecuencia de las palabras
en funcion de los testimonios de los y las estudiantes. De este modo, es posible una
primera aproximacion visual a los temas y aspectos que han sido tratados con mayor
reiteracion o que se visualizan mas relevantes para cada instrumento, entregando

informacion para la segmentacion de las unidades de sentido o aserciones.
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Figura N°4. Frecuencia de palabras por instrumento: Entrevistas (EN); Focus Group (FO);

Bitacora (BI); Biografia vocal-emocional (BIO); Registro de videos transcritos (RE).
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En la Figura N°4 se aprecia la frecuencia de las palabras mas nombradas por los
participantes en cada uno de los instrumentos aplicados, observando con claridad ciertas
tendencias. Las 6 palabras mas recurrentes, de mayor a menor frecuencia, son las

siguientes:

1. El instrumento Entrevistas (EN) tiene frecuencias destacadas de las palabras
Emocion, Emociones, Sujeto, Cuerpo, Emocional y Escena.

2. El instrumento Focus Groups 1 y 2 (FO 1-2) tiene frecuencias destacadas de las
palabras Cuerpo, Estudiante, Emocion, Respiracion, Emociones y Miedo.

3. El instrumento Bitacora (BI) tiene frecuencias destacadas de las palabras
Emocion, Teatro, Formacion, Cuerpo, Profesores e Institut.

4. El instrumento Biografia vocal emocional (BIO) tiene frecuencias destacadas de
las palabras Madre, Padres, Amigos, Padre, Familia y Emocional.

5. El instrumento Registro de Videos de clases transcritos (RE) tiene frecuencias
destacadas de las palabras Emocioén, Miedo, Cuerpo, Tristeza, Emociones y

Respiracion.

A partir de estos datos, la primera inferencia es la gran importancia de las palabras
Emocion, Emociones y Emocional, que se encuentran destacadas en la totalidad de los 5
instrumentos, sin excepcion. Le sigue la palabra Cuerpo presente en 4 instrumentos y
luego las palabras Miedo y Respiracion presentes en 2 instrumentos. Finalmente, hay
varias palabras presentes en 1 solo instrumento: Sujeto, Escena, Estudiante, Teatro,
Formacion, Profesores, Institut, Madre, Padres, Amigos, Padre, Familia y Tristeza que
son conceptos que emergen de acuerdo a los distintos instrumentos marcando con ello su
especificidad.

Tras lecturas flotantes reiteradas, se procedid a generar segmentacion e
identificacion de unidades de significado y agrupacion en categorias descriptivas, como

se puede apreciar en el siguiente cuadro entregado por el Atlas TI, a modo de ejemplo:
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Figura N°5. Procesador de texto. Muestra en la primera columna, los subtemas; en la segunda
columna, los instrumentos transcritos; en la tercera columna, las denominaciones asignadas de
acuerdo a las tematicas emergentes; y en la cuarta columna, las citas y comentarios realizados por la

investigadora.

Posteriormente, y a partir de reiteradas lecturas en profundidad, se codifica cada
subtema segun se identifica con una asercion relevante, asignando una denominacion lo
mas proxima a su significado, o al concepto de que se trate.

Tras un exhaustivo, largo y laborioso proceso de reunion de datos, organizacion y
reorganizacion, para volver con ello de nuevo atras, afinar y avanzar, todo una y otra vez
sucesivamente, emergen 35 subcategorias que incluyen todas las unidades de andlisis

relevantes para nuestro estudio.
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Reporte ATLAS.ti

Subtemas

1.e Aspectos pedagogicos percibidos como desfavorables EEEV
2. Aspectos pedagdgicos percibidos como desfavorables IT
3.e Aspectos pedagogicos percibidos como favorables EEEV
4. Aspectos pedagogicos percibidos como favorables IT
5.8 Cambio de perspectiva en el reconocimiento emocional EEEV
6.0 Creencias de la emocion percibidas en la formacion del IT
7.¢ Demandas de la formacion teatral
8.¢ Discriminacion
9. En qué consiste la rueda humana
10. @ Experiencias y formacion previa vivida como background del actor/actriz
11. » Institucionalidad
12. « Interacciones con los docentes IT
13. @ La escucha
14. » La presencia del miedo en el proceso de formacion teatral
15. @ Motivaciones
16. @ Percepcion de la emocion
17. @ Percepcion del cuerpo y el entrenamiento
18. @ Percepcion del cuerpo y la emocién en la escena
19. e Percepcion del propio desempefio EEEV
20. @ Percepcion del propio desempeiio IT
21. @ Percepciones del rol del teatro y del actor/actriz
22. » Proceso de aprendizaje en relacion a la interpretacion IT
23. © Proceso de aprendizaje en relacion al manejo sobre la voz IT
24. o Propésito para hacer el curso Taller EEEV
25. @ Reconocimiento de la emocion en la formacioén
26. @ Relacion con el publico
27. « Relacion con los pares
28. @ Relacion cuerpo-emocion
29. e Relacion cuerpo-voz
30. » Situaciones personales
31. e Tipos de ejercicios
32. e Valor de autoconocimiento y conciencia
33. @ Valor de la reflexion
34. e Valor de vivenciarse neutral

35. e Variables sociales/culturales (origen, familia, entorno sociocultural...)

Figura N°6. Subcategorias (unidades de analisis de datos).
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NIVEL 2.

Se procedi6 a realizar la construccion de un sistema de nticleos tematicos a partir
de los temas emergentes. El proceso de construccion del Sistema Temas es inductivo,
abierto y generativo. Es decir, no se construye ni tema, ni subtema ni categoria de manera
previa. A través del método comparativo, los datos emergentes se refinan constantemente,
se modifican, depuran y redefinen, en funcion de las nuevas unidades que aparecen.
Cuando surge una nueva unidad de significado, se compara con las categorias ya
existentes para incluirlas en una de ellas; si no es posible, se crea un nuevo subtema que
cubre la idea a la que se refiere la nueva unidad de significado.

Al mismo tiempo, comprobamos las unidades que pertenecen a diferentes
categorias ajustando los criterios de pertenencia y asignacion lo cual nos permite fusionar
categorias muy semejantes, dividir aquellas con un contenido demasiado heterogéneo y
redefinir sus etiquetas para adecuarlas mejor a su contenido. De este proceso emergen
variables que especifican mas la referencia del subtema.

El proceso de construccion del Sistema Temas finaliza al constatar la saturacion
de los subtemas, es decir, cuando tras una nueva lectura de las transcripciones no se
encuentra nueva informacion. Entonces, emergen 9 temas:

1. Experiencias y formacion previas como background del actor / actriz.

2. Motivaciones conducentes a la decision de estudiar teatro.

3. Variables socioculturales (entorno sociocultural).

4. Autopercepcion y percepcion del medio IT.

5. Percepcion del proceso de aprendizaje del manejo de la emocién en la
ensefanza de la voz IT.

6. Percepcion de las necesidades emocionales IT.

7. Valor del reconocimiento emocional.

8. Percepciones del Programa EEEV.

9. Aportes del Programa EEEV.
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Aplicando el mismo método, se procede a reagrupar los temas, de tal manera que
las 638 aserciones (o unidades de sentido relevantes para el interés de esta investigacion)

terminan agrupadas en 71 variables, 35 subtemas, 9 temas y 4 categorias (Tabla N°5).

Reporte Atlas.ti
Categorias
CAT 1: Proceso devenir actor/actriz
CAT 2: Vinculos cuerpo/emocion/voz
CAT 3: Proceso de formacion del actor/actriz en el ambito académico IT
CAT 4: Percepcion de la formacion en EEEV, el sentido y alcance que tuvo para el/la participante

Tabla N°S: Categorias.

A continuacion, se describen las denominaciones y los 3 temas respectivos de cada

una de las categorias que emergen del primer andlisis.

Categoria 1. Devenir en estudiante de teatro universitario. Esta categoria expresa los
discursos de las y los estudiantes en relacidon a las vivencias previas al ingreso a la
formacion universitaria en teatro.

1.1. Experiencias y formacion previas como background del actor / actriz.

1.2. Motivaciones conducentes a la decision de estudiar teatro.

1.3. Variables socioculturales (entorno sociocultural).

Categoria 2. Percepcion del proceso de formacion del actor/actriz en el dambito
académico. Institut del Teatre de Barcelona (IT).

2.1. Percepcion del proceso de aprendizaje en relacion al manejo de la voz y las
emociones en el IT.

2.2. Demandas percibidas por los estudiantes en relacion a su formacion teatral.

2.3. Necesidades emocionales.
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Categoria 3. Percepcion de los estudiantes del sentido y alcance tras la aplicacion del
programa de Entrenamiento Energético Emocional de la Voz (EEEV).

3.1. Valor del reconocimiento emocional.

3.2. Entrenamiento Energético Emocional de la Voz.

3.3. Aportes del Programa de Entrenamiento Emocional de la Voz.

Categoria 4. Contexto Universitario en el que se desarrolla la intervencion, junto a
ciertos aspectos institucionales vinculados con la linea de voz.

4.1. Aspectos institucionales vinculados con la linea de voz.

4.2. Aspectos pedagogicos percibidos.

4.3. Interacciones.

El andlisis precedente emerge tras el vaciado inicial de la compilacion de
transcripciones de multiples instrumentos aplicados a los estudiantes (compilacion que de
aqui en adelante se mencionara como “Compendio”). Estos instrumentos incluyen
entrevistas, bitacoras, focus groups, biografias emocionales y grabaciones de videos.

A medida que avanzamos en el analisis, se ha llevado a cabo un proceso
constante de afinacion, modificacion, depuracion y redefinicion de los datos. Esto se
ha hecho en consonancia con las nuevas unidades y patrones que han surgido a lo
largo de la investigacion.

El resultado final de este proceso, detallando las categorias, temas, subtemas
y variables identificadas, se presenta en la Tabla N2 6 (Devenir en estudiante de
teatro universitario), Tabla N2 7 (Percepcion del proceso de formacién actoral en el
ambito académico IT9, y Tabla N2 8 (Percepciéon de los estudiantes del sentido y
alcance el programa del EEEV tras su implementacion).

Tras un riguroso analisis de los datos recopilados, estas tablas también
incluyen informacion sobre el nivel de aserciones encontradas en cada categoria y
sus respectivos porcentajes, lo que permite stas cifras y categorizaciones son el
producto de un riguroso analisis de los datos recopilados, lo que permite obtener

una vision clara y detallada de los hallazgos de esta investigacion.
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Categoria

Tema

Subtemas

Variables

1. Devenir en estudiante de
teatro universitario

88 aserciones
7%

1.1. Experiencias y
formacioén previas como
background del actor / actriz.

43 aserciones
49%

1.1.1. Contexto familiar

16 aserciones
37%

1.1.1.1.Favorable
13 aserciones
81%

1.1.1.2. Desfavorable
3 aserciones
19%

1.1.2. Valoracion del arte en su

entorno directo.

10 aserciones
23%

1.1.2.1. Favorable:
8 aserciones
80%

1.1.2.2. Desfavorable:
2 aserciones
20%

1.1.3. Formacion previa

17 aserciones
40%

1.1.3.1.Talleres colegio
8 aserciones
47%

1.1.3.2. Talleres artisticos
amateur

9 aserciones

53%

1.2. Motivaciones personales
conducentes ala decision de
estudiar teatro.

19 aserciones
21%

1.2.1. Sentido de pertenencia en

los grupos de teatro.

4 aserciones
21%

1.2.1.1. Favorable
4 aserciones
100%

1.2.1.2. Desfavorable:
0 aserciones
0%

1.2.2. Gusto, Agrado y/o

Bienestar al ejercer la practica

teatral.

9 aserciones
47%

1.2.2.1.Favorable
9 aserciones
100%

1.2.2.2.Desfavorable

0 aserciones
0%

1.2.3. Autopercepcion de sus

condiciones teatrales.

6 aserciones
32%

1.2.3.1. Favorables
6 aserciones
100%

1.2.3.2. Desfavorable:
0 aserciones
0%

1.3. Variables socioculturales
(entorno, sociocultural general).

26 aserciones
30%

1.3.1. Contexto Socio Cultural

16 aserciones
62%

1.3.1.1. Favorable:
10 aserciones
63%

1.3.1.2. Desfavorable:
6 aserciones
37%

1.3.2. Contexto Socio
econdémico

1.3.2.1. Favorable:
8 aserciones
80%
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10 aserciones 1.3.2.2. Desfavorable:
38% 2 aserciones
20%

Tabla N°6. Devenir en estudiante de teatro universitario.
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Categoria

Tema

Subtemas

Variables

2. Percepcion del proceso de
formacion actoral en el ambito
académico IT.

415 aserciones
36%

2.1. Autoperceocion y percepcion
del medio IT

138 aserciones
33%

2.1.1. Percepcion del propio
desempeiio IT

67 aserciones
49%

2.1.2.1. Positivo
40 aserciones
60%

2.1.2.2. Negativo
27 aserciones
40%

2.1.2. Interacciones emocionales
it

71 aserciones
51%

2.1.3.1. Con pares IT
27 aserciones
38%

2.1.3.2. Con docentes IT
27 aserciones
38%

2.2 Percepcion de la ensefianza de
las emociones IT

227 aserciones
55%

2.2.1. Percepcion de la
enseflanza del manejo de la
emocion en la formacion de la
voz IT.

105 aserciones
46%

2.2.1.1. Suficiente.
10 aserciones
10%

2.2.1.2. Insuficiente
95 aserciones
90%

2.2.2. Percepcion del rol de la
emocion en el teatro y la
actuacion IT

51 aserciones
23%

2.2.2.1. Para publico

30 aserciones
59%

2.2.2.2. Actor tradicional
10 aserciones
20%

2.2.2.3. Actor performer
11 aserciones
21%

2.2.3. Percepcion del
reconocimiento de la emocion
especifica IT.

28 aserciones
12%

2.2.3.1. reconocible
0 aserciones
0%

2.2.3.2. no reconocible
28 aserciones
100%

2.2.4. Percepcion del manejo de
las emociones en la formacion
teatral IT.

28 aserciones
12%

2.2.4.1.Psiquis
22 aserciones
51%

2.2.4.2. Personaje
21 aserciones
49%

2.2.4.3. Corporal
0 aserciones
0%
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2.3. - Percepcion de las
Necesidades emocionales IT.

50 aserciones
12%

2.3.1. Necesidades de
herramientas de resolucion de
problemas emocionales surgidos
durante la formacion:

42 aserciones
84%

2.3.1.1.Necesidad de
conocimiento de las
emociones

4 aserciones

10%

2.3.1.2. Necesidades
emocionales

9 aserciones
21%

2.3.1.3. Manejo emocional
especifico

3 aserciones

7%

2.3.1.4. Necesidades de
reconocimiento de sensaciones
corporales emocionales.

7 aserciones

17%

2.3.1.5. Presencia de la
emocion del miedo.

7 aserciones

17%

2.3.1.6. Técnica de manejo
emocional desde el cuerpo.
1 aserciones

2%

2.3.1.7. Interpretacion de
escenas emocionales.

2 aserciones

5%

2.3.1.8. Resaca emocional.
6 aserciones
14%

2.3.1.9. Otras necesidades:
6 aserciones
14%

2.3.2. Fortalezas emocionales
que se reconocen en el IT

8 aserciones
16%

2.3.2.1. Entrenamiento
emocional psicologico
8 aserciones

100%

Tabla N°7. Percepcion del proceso de formacion actoral en el Ambito académico IT.

113




Categoria

Tema

Subtemas

Variables

3. Percepcion de los estudiantes
del sentido y alcance del
programa de EEEV trés su
implementacion.

660 aserciones
57%

3.1.- Valor del reconocimiento
emocional.

265 aserciones
40%

3.1.1. percepcion de la relacion
VOZ-cuerpo-emocion-accion.

89 aserciones
34%

3.1.1.1. Si

89 aserciones
100%

3.1.1.2. No
0 aserciones
0%

3.1.2. Cambio de perspectiva en
el Reconocimiento emocional
ligado a la voz en el EEEV.

123 aserciones
46%

3.1.2.1. Favorables
123 aserciones
100%

3.1.2.2. Desfavorable.
0 aserciones
0%

3.1.3. Reconocimiento de la
emocion en la formacion.

53 aserciones
20%

3.1.3.1. Ambiente emocional
del espacio ensefianza —
aprendizaje

20 aserciones

38%

3.1.3.2. Disposicion
emocional para el aprendizaje
12 aserciones

22%

3.1.3.3. Presencia de la
emocion ante la exposicion
11 aserciones

21%

3.1.3.4. Presencia de la
emocion en la relaciones con
otras y otros

10 aserciones

19%

3.2. Percepciones del EEEV.

145 aserciones
22%

3.2.1 Preparacion para manejo
emocional integral.

14 aserciones
10%

3.2.1.1. Vinculacion cuerpo
emocion.

14 aserciones

100%

3.2.2. Aspectos pedagodgicos
percibidos por los participantes
del EEEV.

106 aserciones
73%

3.2.2.1. Valor favorable de la
reflexion

25 aserciones

24%

3.2.2.2. Ambiente propicio

29 aserciones
27%

3.2.2.3. Confianza
25 aserciones
24%

3.2.2.4. Escucha
27 aserciones
25%

3.2.3. Valor de vivenciar neutral
emocional.

25 aserciones
17%

3.2.3.1. Favorables
25 aserciones
100%

3.2.3.2. Desfavorable
0 aserciones
0%

3.3. Aportes del programa EEEV.

3.3.1. Percepcion del propio
desempefio vocal en EEEV.

3.3.1.1. Favorables
105 aserciones
99%
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250 aserciones
38%

106 aserciones
42%

3.3.1.2. Desfavorable
11 aserciones
1%

3.3.2. Percepcion de los

aprendizajes post taller EEEV.

144 aserciones
58%

3.3.2.1. Distincion de las
emociones basicas.

12 aserciones

8%

3.3.2.2. Herramienta concreta
para entrar de manera
especifica a la emocion.

14 aserciones

10%

3.3.2.3. Reconocimiento de la
emocion a partir de las sefiales
fisicas.

13 aserciones

9%

3.3.2.4. Herramientas fisicas
concretas para salir de la
emocion.

12 aserciones

8%

3.3.2.5. Reconocimiento del
estado de neutralidad.

10 aserciones

7%

3.3.2.6. Reconocimiento de la
emocion propia.

14 aserciones

10%

3.3.2.7. Reconocimiento de la
relacion emocion-
pensamiento-accion.

10 aserciones

7%

3.3.2.8. Ampliacion de
recursos expresivos.
10 aserciones

7%

3.3.2.9.Ampliacion de
recursos para improvisar y
experimentar con el sonido, la
palabra y la escena.

10 aserciones

7%

3.3.2.10. Libertad vocal:
expresividad sonora.

10 aserciones

7%

3.3.2.11. Distincion de la
emocion propia, del otro y de
la del personaje.

13 aserciones

9%

3.3.2.12. Adquisicion
entrenamiento psicofisico para
el reconocimiento y manejo de
la emocion.

16 aserciones

11%

Tabla 8. Percepcion de los estudiantes del sentido y alcance
del programa de EEEYV tras su implementacion.
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A continuacion, se presentan las definiciones de los subtemas que emergieron del
analisis, para una mejor comprension de la lectura de los resultados:

La Tabla N°9 muestra la distribucion de frecuencias de los subtemas codificados
del compendio de instrumentos aplicados a los estudiantes. De este modo se puede tener
una primera aproximacion visual a los temas y aspectos que han sido tratados con mayor
redundancia, o que eran mas relevantes para cada estudiante.!

NUMERACION DEFINICION DE LA SUB-CATEGORIA

1.1.1. Contexto familiar. Descripcion de los aspectos del contexto familiar o del entorno mas cercano (colegio, amigos,
familiares) que tienen incidencia en su opcion de estudiar teatro y su desempefio como estudiante de
interpretacion teatral.

1.1.2. Valoracion del arte en su entorno directo. Descripcion de los aspectos relevantes de valoracion del arte y la
implicancia en su desarrollo como estudiantes de teatro.

1.1.3. Formacion previa. Descripcion de los estudios teatrales o vinculados con el arte (cursos, talleres) previos a
estudiar teatro en educacion superior.

1.2.1. Sentido de pertenencia en los grupos de teatro. Descripcion de las relaciones y el impacto afectivo y significativo
que los talleres o cursos de teatro provocaron en el estudiante.

1.2.2. Gusto, Agrado y/o Bienestar al ejercer la practica teatral. Descripcion de los aspectos que les gustaba, agradaban o
producian placer en los encuentros de formacion teatral previo a los estudios superiores y profesionales de teatro.

1.2.3. Autopercepcion de sus condiciones teatrales. Descripcion de los aspectos que consideraban u otros que revelaron
de su condicion actoral.

1.3.1. Contexto Socio Cultural. Descripcion de los factores sociales y culturales previos a sus estudios superiores de
teatro, que han estado presentes o ausentes y que han incidido en su desenvolvimiento como estudiantes
universitarios.

1.3.2. Contexto Socio Econdémico. Descripcion de la incidencia de los factores econdmicos en su proceso vital y que han
tenido algiin impacto en su desarrollo como estudiantes de teatro.

2.1.1. Percepcion y sentido que dan los estudiantes a la formacion vocal y emocional IT. Descripcion de la experiencia
que han tenido en la catedra de voz en relacion con la emocion, valor que le asignan a la asignatura.

2.1.2. Percepcion del propio desempeifio. Descripcion de como consideran que es su rendimiento académico.

2.1.3. Interacciones emocionales IT. Descripcion de lo que les sucede con las relaciones con profesores y estudiantes.
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Proceso de aprendizaje del manejo de la emocion en el IT. Descripcion de los modos y estrategias con que

abordan el componente emocional en textos, escenas y en la clase.

2.2.2. Percepciones de sentido del teatro y del actor/actriz IT. Descripcion de las expectativas y creencias sobre el rol que
cumple el teatro y el actor/actriz de teatro.

2.2.3. Percepcion de la emocion especifica IT. Descripcion del reconocimiento que hacen de la emocion en el IT.

2.24. Percepcion del manejo de las emociones en la formacion teatral. Descripcion de la percepcion de los estudiantes
de como perciben el rol y el sentido de las emociones en su propia formacion teatral.

2.3.1. Necesidades de herramientas de resolucion de problemas emocionales surgidos durante la formacion IT.

2.3.2. Fortalezas emocionales que se reconocen. Descripcion de los ambitos emocionales donde reconocen fortalezas.

3.1.1. Reconoce la relacion voz-cuerpo-emocion-accion. Descripcion de los vinculos existentes entre la voz, el cuerpo,
la emocion y la accion en si mismos, en los personajes y en la escena.

3.1.2. Cambio de perspectiva en el reconocimiento emocional EEEV. Descripcion de los aspectos y concepciones
emocionales que se modificaron después de la experiencia durante el Programa EEEV.

3.1.3. Reconocimiento de la emocion en la formacion. Descripcion de los aspectos que se modificaron en relacion a la
presencia de la emocion en la formacion teatral.

322 Aspectos pedagogicos percibidos por los participantes como favorables en el EEEV. Descripcion de los aspectos
pedagogicos desarrollados en el EEEV que consideran favorables para el aprendizaje y desarrollo artistico.

3.23. Valor de vivenciar neutralidad. Descripcion del valor que otorgan los estudiantes a reconocer y vivenciar el estado
de neutralidad para la formacion actoral.

33.1. Percepcion del propio desempefio EEEV. Descripcion de como los estudiantes percibieron su aprendizaje y
desempefio con el Programa EEEV.

33.2. Conciencia de la emocion post-taller. Descripcion del reconocimiento de la emocion propia, en el otro y en la

escena después del Programa EEEV y el valor que le otorgan a ese reconocimiento.

Tabla N°9. Distribucién de frecuencia de los subtemas codificados (compendio estudiantes).

En el siguiente Grafico N°1 se aprecia la distribucion de aserciones por subtemas,

quedando en evidencia aquellas que tienen mayor frecuencia; los colores indican los

subtemas que estan vinculados por las mismas tematicas.
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Grafico N°1. Frecuencia temas / subtemas.

Otra de las tablas que aporta informacion para la interpretacion de los datos es la
Tabla N°10 de doble entrada que entrega el Atlas Ti bajo la forma de sub-categoria v/s
instrumentos, permitiendo visualizar la correlacion de los instrumentos mas narrativos
(Entrevista, Focus group y Bitacora) versus la sub-categoria. Este dato de la tabla lo

entrega el Atlas Ti directamente.
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1 Entrevista estu... 2 Entrevista estu... 3 Entrevista estu... 4 Entrevista estu.. 5 Entrevista estu... 8 Focus Gorup 2 9 Focus Group 1... 16 BITACORAS.d Totales

i (" 64 ) 45 61 ()23 () 50 () 65 () 86 66
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) 4 2 5 4 14 ] 38
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, 7 B 3 3 2 14 20 4 58
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_ 4 2 5 2 13
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. 13 12 5 9 1" 23 24 4 101
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@ <) Motivaciones
» 2 5 2 1 1 1
@ © Percepcion del cuerpo...
" 12 3 9 1 3 7 6 9 50
@ © Percepcion del cuerpo... 6
» 9 3 2 3 6 2 1 26
@ < Percepcion del propio... 06
- 6 8 5 4 7 19 22 15 86
© <) Percepcion del propio..
. 13 1 6 6 2 1 17 56
@ < Percepciones del rol d.. 6
5 3 18 2 3 6 2 2 41
© <) Proceso de aprendizaj... 6
6 3 2 4 8 6 21 50
© <) Proceso de aprendizaj...
X . 10 12 6 5 1 1 45
@ < Relacion con el piblico
X 5 1 3 1 3 1 14
0 <) Relacion con los pares
- 4 1 5 2 4 6 2 2
@ © Relacion cuerpo emoci..
@ < Relacion cuerpo-voz
P 5 3 2 2 2 14
@ < Tipos de ejercicios
10 3 3 1 5 10 2 12 46
@ <) Valor de autoconocimi...
; s . ; ‘ 1 aEE
@ <) Variables sociales/cult... (1) 41
7 5 4 5 4 2 27
Totales
179 122 132 84 142 147 224 123 1163

Tabla N°10. De doble entrada: instrumentos v/s subtemas.

NIVEL 3.

Identificacion de Categorias: interpretacion de datos a la luz de las agrupaciones
realizadas. Notese que los 2 primeros pasos corresponden a la dimension descriptiva del
analisis, que recoge con la maxima precision y sin inferencias las percepciones que para
los participantes del estudio tenia el fendmeno que se investiga.

Es el ultimo punto de nuestro analisis (corresponde a la discusion y conclusiones

del estudio), y se desarrolla en el Capitulo 4. Resultados.

3. 3. 2. Triangulacion de los datos.

La triangulacion de los datos es una estrategia de investigacion que se basa en
recopilar informacion de multiples fuentes y perspectivas para mejorar la validez y la
confiabilidad de los resultados. En esta tesis, se ha aplicado para obtener una comprension

mas completa del tema en estudio.
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Se acudira a los tutores de la tesis como fuente de una mirada “externa” y objetiva,
junto con observaciones de docentes del Institut del Teatre de Barcelona (IT) que estan
involucrados en el proceso formativo.

Ademas, se complementa con la triangulacion de un numero significativo de
instrumentos, diversificando las fuentes de evidencia para respaldar la credibilidad de los
andlisis. Esta estrategia de triangulacion fortalece la calidad de la investigacion al

considerar diversas perspectivas y fuentes de datos.
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CAPITULO 4. RESULTADOS, ANALISIS Y DISCUSION
DE DATOS.

4. 1. Introduccion.

En este capitulo, procederemos al andlisis de los datos recopilados a través de los
diversos instrumentos empleados en el marco de esta investigacion. Estos instrumentos,
que previamente se detallaron en el Capitulo 3, comprenden la entrevista semi-
estructurada, focus group, bitacora, biografia emocional y videos de registro de clases. La
decision de utilizar estos multiples enfoques se basa en la idea de compilar sus aportes
para obtener una vision holistica y enriquecedora del estudio. Todos los datos reunidos
emergen de la muestra de estudiantes de 3° y 4° ano de interpretacion en la Escuela
Superior de Arte Dramatico de Catalufia del IT.

Es importante destacar que se ha incluido informacion adicional recopilada a
través del cuaderno de campo de la profesora-investigadora.

A continuacion, se presenta el Grafico N° 2, que ilustra la distribucion cuantitativa
de las aserciones segun temas y subtemas, brindando una vista panoramica de la dindmica

de los datos de las tres categorias.
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Grafico N°2. Frecuencia de aserciones por temas / subtemas de las tres Categorias.
Muestra una vision completa de la frecuencia de aserciones por Temas y Subtemas. El niumero de aserciones de los
Temas es la sumatoria de los subtemas de cada unidad tematica, que se incluyo para dar un acercamiento panoramico a
la configuracion de los resultados. (Los colores permiten distinguir los temas de los subtemas).
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4. 2. Resultados.

Los resultados emergen de las 1.163 aserciones clasificadas en las tres categorias
de la investigacion:
1. Devenir estudiante de teatro universitario (88 aserciones).
2. Percepcion del proceso de formacion actoral en el ambito académico IT (415
aserciones).
3. Percepcion de los estudiantes del sentido y alcance del programa de EEEV

tras su implementacion (660 aserciones).

Categoria 1: Devenir estudiante de teatro universitario. Esta categoria (con 88 aserciones)
expresa los discursos de las y los estudiantes de teatro en relacion a las vivencias previas
al ingreso a la formacion universitaria en teatro, y se subdivide en tres temas:
1.1. Experiencias y formacion previas como background del actor / actriz (43 aserciones).
1.2. Motivaciones conducentes a la decision de estudiar teatro (19 aserciones).
1.3. Variables socioculturales (entorno sociocultural general) (26 aserciones).

A continuacion, en el Grafico N°3, se muestra la relacion entre Categoria-Tema-
Subtema que surge del andlisis del compendio para la Categoria 1: Devenir estudiante de

teatro universitario.
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1. Devenir en
estudiante de

teatro
universitario

1
Experiencias y
formacién previas

como
background del...

1.2
Motivaciones
conducentes ala
decision de
estudiar teatro

1.1.1 Contexto
familiar

1.2.1. Sentido
de pertenencia en
los grupos de
teatro

1.3 Variables
sociales/
culturales (origen,
familia, entono
sociocultural...)

e
Valoracién del
arte en el entorno

directo

1.3.1 Contexto
socio cultural
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Grifico N°3. Categoria 1. Esquema relacional temas / subtemas.

Categoria 2. Percepcion del proceso de formacion actoral en el ambito académico IT. Esta

categoria (con 415 aserciones) aborda las siguientes tematicas:

2.1. Autopercepcion y percepcion del medio IT.

2.2. Percepciones de la enserianza de las emociones IT.

2.3. Percepcion de las necesidades emocionales en el IT.

A continuacion, en el Grafico N°4, se muestra la relacion entre Categoria-Tema-

Subtema que emergidé del analisis del Compendio para la Categoria 2. Percepcion del

proceso de formacion actoral en el ambito académico IT.
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Grifico N°4. Categoria 2. Esquema relacional temas / subtemas.

Categoria 3. Percepcion de los estudiantes del sentido y alcance del programa de EEEV
tras su implementacion. Esta categoria (con 660 aserciones) se subdivide en tres temas:
3.1. Valor del reconocimiento emocional.
3.2. Percepciones del EEEV.
3.3. Aportes del programa de EEEV.

En el siguiente Grafico N°5, se muestra la relacion entre Categoria-Tema-Subtema
que emergi6 del analisis del compendio para la Categoria 3. Percepcion de los estudiantes

del sentido y alcance del programa de EEEV tras su implementacion.
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Grifico N°5. Categoria 3. Esquema relacional temas / subtemas.

4. 3. Analisis de los resultados.

Categoria 1. Devenir en estudiante de teatro universitario.

En esta categoria hay 88 aserciones (un 7% del total de las aserciones tabuladas),
de las cuales el 49% se refieren al tema 1.1. sobre las experiencias y formacion previa
como background del actor/actriz; el 21% se refieren al tema 1.2. sobre sus motivaciones
personales conducentes a la decision de estudiar teatro; y el 30% de las aserciones de
esta categoria se refieren al tema 1.3. sobre las variables socioculturales, entendidas como
el entorno sociocultural general que les rodea.

A partir de estos datos s6lo podemos inferir que los contextos personales,
familiares y culturales en los que los estudiantes han estado inmersos durante su vida
juegan cierto rol en su decision de ingresar a la carrera de teatro, pues aparecen en las
narraciones con frecuencias no tan menores. Sin embargo, esta categoria tiene claramente
la menor frecuencia de aserciones de las tres, lo que indica que los estudiantes le otorgan

menor importancia, siendo ademas una categoria mas bien descriptiva y no analitica.
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A continuacidn, en el Grafico N°6, se aprecia la relacion segtin el porcentaje de las
aserciones entre los temas y subtemas de la Categoria 1: Devenir en estudiante de teatro

universitario.

1.1 Experiencias y formacién previas (I 23
1.1.1 Contexto familiar (INRNREGTRNEREEEEED ¢
1.1.2. Valoracién del arte en el entor (I NNRNRERGEEED 0
1.1.3 Formacion previa (NG 17/
1.2 Motivaciones conducentes a la ¢ I 19
1.2.1. Sentido de pertenencia en los - (IIIEIEGD 24
1.2.2. Gusto, Agrado y/o Bienestar al (I NG ©
1.2.3 Autopercepcion de sus condici (I NG ¢
1.3 Variables sociales/culturales (ori: (NG 26
1.3.1 Contexto socio cultural (I D ©
1.3.2 Contexto socio econémico (D 0
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Grifico N°6. Categoria 1. Relacién temas / subtemas.

Para comprender el comportamiento de los tres temas de la Categoria 1, es

necesario revisar los subtemas que emergen de cada uno junto a sus variables.

Tema 1.1. Experiencias y formacion previas como background del actor o actriz.

Recoge las aserciones relativas a los entornos familiares en los que se criaron los
estudiantes, incluyendo su exposicion a la cultura, el apoyo de sus familias en el &mbito
artistico y como estos factores afectan su decision de estudiar teatro. Asimismo, se analiza
su participacion en talleres artisticos, obras de teatro y expresiones de arte en los entornos
cercanos. Se explicita si tienen antecedentes familiares en la actuacién u otra rama del
quehacer estético y si reciben apoyo de sus familias en esta eleccion. Se aborda el contexto
familiar y directo para percibir su influencia en la opcion de ingresar al estudio de teatro

y su importancia en el desempeno dentro de la carrera en la universidad.

Este tema contiene los siguientes subtemas:
1.1.1. Contexto familiar.
1.1.2. Valoracion del arte en su entorno directo.

1.1.3. Formacion previa.
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La influencia del contexto familiar alcanza un 37% de las aserciones del tema 1.1.:
81% de las referencias a dicha influencia familiar la describen como algo favorable,
mientras que un 19% indican lo contrario (refieren un contexto familiar desfavorable). Por
otra parte, en este mismo tema 1.1, un 23% de las aserciones corresponden al subtema
1.1.2. valoracion del arte en su entorno directo, con el 80% de aserciones favorables y un
20% desfavorables. Por ultimo, el subtema 1.1.3. Formacion previa alcanza el 40% de las
aserciones: un 47% se refieren a la realizacion de talleres en colegio y un 53% a talleres
artisticos amateur.

Estos datos indican que el contexto familiar y directo tiene incidencia en la
eleccion de estudiar una carrera de teatro; la mayoria de quienes optan a ello han vivido
contextos positivos, lo que les permitid desde edad temprana tomar clases de teatro,
baile..., herramientas que facilitan su desempefio de actores/actrices como sefiala un
estudiante:

A mi desde pequena me han llevado a clases de teatro, clases de baile, clases de
canto (...) entonces quieras o no, pues si que hay diferencia porque sus padres si que han
querido enfocar su ensefianza en eso (...) y bueno es como que tienes ya un colchon
(Entrevista estudiante B).

Otro estudiante comenta como el sentido del humor, el estimulo a vestirse de

personajes y contar historias estuvo presente en su entorno familiar:

También es verdad que existe cierto humor en mi familia. Un humor comun. Yo
lo describiria como un humor carnavalesco, de pequefio les gustaba que me vistiese de
personajes, ya que ellos son mucho de reirse contando historias o representando personas,
en mi familia siempre han abundado mas las historias (...) Recuerdo a mis padres leyendo
cuentos para dormir, la casa de mis abuelos llena de méscaras venecianas y las cenas
familiares en Eslovaquia. (Entrevista estudiante C)

En este mismo tema, de sus tres subtemas, la formacion previa se visualiza con
una frecuencia de aserciones de 40%, practicamente similar a la frecuencia del contexto
familiar (37%), dando cuenta de lo significativo que es su aporte e influencia en la decision
de seguir la profesion de actor/actriz, como lo ilustra una estudiante que comenzo6 sus
estudios de mayor:

Empecé con el teatro ya mas de mayor, (...) mientras hacia la carrera de
audiovisual y tal, ahi tuve un profesor que me dijo que, si yo me planteaba hacer esto
profesionalmente y yo en su momento no tomé en cuenta, pero fui haciendo, haciendo
teatro musical, y fue algo que me iba persiguiendo (...) (Entrevista estudiante D).
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O lo significativo que puede llegar a ser el hecho de haber nacido en una familia
de artistas que promueve el desarrollo en esta area, como reflexiona otra estudiante:

Yo creo que si tiene que ver tu entorno, donde has nacido y todo, porque yo que
he nacido en una familia de musicos y artistas si que he desarrollado muchas mas cosas
que una persona que no ha tenido esa realidad, ya sea porque sus padres eran informaticos,
o gerentes, o lo que sea (Biografia emocional estudiante B).

Por otra parte, la valoracion del arte en su entorno directo s6lo alcanza el 23% de
aserciones, indicando que no es una realidad muy comun entre los estudiantes. Para
quienes no la tienen, se hace evidente su influencia, pues facilita y potencia la decision de
estudiar teatro, asi como podria contribuir a iniciar practicas artisticas a mas temprana
edad, como expresa la siguiente estudiante:

No hay mucha gente que tenga background artistico, pero los que la tienen si que
se nota, yo veo la diferencia (...) es dificil descubrirlo ti y darte cuenta de que es una
profesion y que es la que quieres seguir, a tenerlo desde que has nacido y que te den
herramientas, que a mi me hubiese gustado que alguien me dijera que no dejara el piano,
que luego me iria a servir (Entrevista estudiante D).

Aun cuando los contextos son en su mayoria positivos para el estudio del teatro,
es importante dejar consignado que hay situaciones en las cuales el contexto familiar y
directo es desfavorable, y entonces son otros los aspectos de la vida del estudiante de
teatro universitario los que son mds determinantes en la decision de formarse en la

actuacion profesional. Esta variable se analiza mas adelante.

Tema 1.2. Motivaciones conducentes a la decision de estudiar teatro.

Esun tema relacionado con la subjetividad de los estudiantes previa a su formacion
profesional, y en el cual destaca el subtema 1.2.2. Gusto, Agrado y/o Bienestar que les
provoca la practica teatral, (47% de las aserciones), en su totalidad favorables, reflejando
el valor que se le otorga al sentirse “bien” en el ejercicio teatral y generar vinculos de
amistad con las integrantes del grupo de teatro.

Mis amigos de teatro del pueblo, aun continuamos en contacto (...). Es un espacio
muy bonito donde todo el mundo, con mas o menos conocimiento del teatro, se lo pasan
genial actuando, sin ninguna presion (Biografia emocional estudiante A).

La frecuencia anterior es seguida por el subtema 1.2.3. Autopercepcion de sus

condiciones teatrales (32% de las aserciones), todas también favorables, mientras el
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subtema 1.2.1. Sentido de pertenencia en los grupos de teatro, tiene una frecuencia de
21% de las aserciones, todas igualmente favorables; aunque parece una frecuencia baja,
se valora que sea un tema abordado dando cuenta de un fuerte vinculo vocacional y que
se puede agregar, en tal sentido, al subtema Gusto, Agrado y/o Bienestar al ejercer la
prdctica teatral (sumando ambos una frecuencia de 68% de aserciones), lo que deja
claramente en evidencia la vocacién por el teatro de los futuros actores / actrices,
considerando que estas referencias son anteriores a sus estudios profesionales. Ademas,
esto se refuerza cuando observamos que el 100% de estas aserciones son favorables.

Sobre la vocacion por el teatro, un estudiante la percibe como una fuerza interior,
de acuerdo a su narrativa:

Al acabar la universidad, empecé a trabajar varios afios. Hice un proyecto teatral
que fue bastante profesional y yo tenia la espinita del teatro y no se me iba. Al llegar la
pandemia tomé la decision de presentarme a las pruebas del IT y entré. Dejé el trabajo y
toda mi autonomia econdmica atrés para dedicarme a esto (Biografia emocional estudiante
D).

A partir de estos datos, al retomar la situacion de aquellos estudiantes que expresan
aserciones sobre contextos socio culturales familiares directos negativos (como se observo
en el tema 1.1.), es posible suponer que aquellos estudiantes se sobreponen apoyandose
en motivaciones personales previas determinantes, es decir, en ellos parece existir una
vocacion marcada. Vocacion que estd presente en todos los estudiantes de teatro, segun
sugiere la valoracion favorable en el 100% de las aserciones de este tema que grafica la
autopercepcion de las propias subjetividades de los estudiantes.

Asi lo expone un estudiante, cuando se refiere a su primera participacién en un
taller de teatro donde se sinti6 plenamente libre:

(...) cuando empecé el teatro la cosa cambié mucho, habia gente de la clase baja,
quiero decir gente muy diferente a lo que yo estaba acostumbrado, y ahi me senti
plenamente libre y ahi fue cuando empez0, pues, el reconocimiento de mi y toda la ruptura
de tantas barreras (Biografia emocional estudiante E).

Tema 1.3. Variables socioculturales.
El tema 1.3. posee un total de 26 aserciones, destacando el subtema 1.3.1. Contexto
sociocultural (referido a un contexto amplio general, menos inmediato que el contexto

familiar y cercano) con un 62% de las aserciones; en relacion a la valoracion del entorno
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general sobre la decision de estudiar teatro, 63% de ellas narran percepciones favorables,
mientras que un 37% son desfavorables. Respecto a como puede llegar a incidir el
contexto general, una estudiante describe su experiencia positiva encontrando estimulos
en el contexto sociocultural mas general a pesar de tener un contexto cercano y familiar
que no le mostro el teatro:

Yo nunca fui al teatro con mi familia, mis padres nunca han ido al teatro. En mi
pueblo no hay casi nada, no puedes ir a ver teatro cada dia. (Entrevista estudiante A)
Y continua:

(...) fue el Aula de Teatre de mi pueblo. Alli fue donde aprendi qué es el teatro y
realmente el amor que tengo hacia ¢l. (Biografia emocional estudiante A)

Por otro lado, como vimos en el punto anterior, tanto la negatividad del contexto
general como las percepciones negativas sobre la dedicacion al teatro de los contextos
familiares y cercanos, no parecen haber sido un desincentivo para el estudio de teatro pues
la vocacion, o lo interior, es lo que parece jugar un rol mas determinante.

En cuanto al subtema Contexto socio economico (frecuencia de aserciones 38%),
el 80% de estas expresan que ello es un elemento facilitador cuando estan los recursos, lo
que ya es bastante. Un estudiante relata lo favorecido que fue en sus estudios al crecer en
una familia con capacidad econdémica:

Yo iba a una escuela privada antes de la crisis del 2007. (...), si aqui en Espaia
tenias dinero podias pagarte ciertas cosas...o sea la economia iba bien aqui en Espafia. O
sea, yo estoy muy agradecido de esto por haber aprendido mucho inglés y para los estudios
de teatro. (Biografia emocional estudiante C)

Categoria 2: Percepcion del proceso de formacion del actor/actriz en el ambito académico
IT.

Esta categoria tiene un total de 415 aserciones que corresponden al 36% del total
del estudio, lo que indica la importancia que otorgan los estudiantes a su formacion en el
IT, y la posibilidad de reflexionar y opinar sobre ello. En esta categoria, la mayor
frecuencia de las aserciones corresponde al tema 2.2. Percepcion de la ensefianza de las
emociones IT (55%), seguido del tema 2.1. Autopercepcion y percepcion del medio IT
(33%), y a continuacion el tema 2.3. Percepcion de las necesidades emocionales IT (12%).

La alta cantidad de aserciones de esta categoria, y en particular las del tema 2.2.,

se puede visualizar como un resultado del contexto en el cual surgen (la experiencia en el
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taller EEEV), donde la voz y las emociones son sus ejes centrales. Se puede inferir que a
los estudiantes les hace sentido el EEEV, gatillandoles un proceso reflexivo, no s6lo sobre
el taller mismo, sino que también sobre su contexto de aprendizaje formativo actoral, que
en este caso es el IT.

A continuacion, en el Grafico N°7, se visualiza la relacion segiin porcentajes de
aserciones entre las Temas — Subtemas de la Categoria 2: Percepciones de la ensefianza

de las emociones IT.
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Grifico N°7. Categoria 2. Relacién temas / subtemas.

Tema 2.2. Percepciones de la ensenianza de las emociones IT.

Por su alta frecuencia en esta Categoria 2., comenzaremos con el tema 2.2.
Percepcion de la enserianza de las emociones IT, y en su desglose con el subtema 2.2.1.
Percepcion de la ensefianza del manejo de la emocion en la formacion de la voz IT, (46%
de las aserciones), de las cuales el 90% consideran insuficiente el proceso de aprendizaje
de la emocién en el manejo de la voz en el IT, mientras que s6lo un 10% de estas aserciones
se inclinan por su suficiencia.

Un estudiante expresa su sensacion de incertidumbre después de un ensayo en el
cual no se han tocado las emociones:

No se toca el tema de las emociones. Por eso, es muchas veces muy incierto y por
eso a veces sales de la sala de ensayo muy confundido (Entrevista estudiante C).
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Otro se refiere a la experiencia de haber tenido tantas profesoras y cada una con
su propia técnica y modo de ensefar:

Hemos tenido muchas profesoras y cada una trabaja con sus métodos, entonces
no hemos hecho un semestre de Fitzmaurice (Entrevista estudiante D).

Otra estudiante comenta en relacion al nimero de profesoras y técnicas diversas
que ha vivenciado en el proceso de formacion de la voz:

Cada afio tenemos un profesor diferente y nos ensefia una técnica diferente
(Entrevista estudiante B).

En cuanto a la suficiencia del proceso de aprendizaje de la voz y del manejo de las
emociones en el IT, un estudiante lo narra colocando énfasis en la técnica del manejo vocal
sin referirse a lo emocional:

Creo que en estos afios que llevo en el Institut y todo (...) es que sobre todo diria
el conocimiento de mi voz a través de los ejercicios que he ido haciendo he ido ampliando
el espectro de mi voz y ahora tengo muchos mas colores en la voz, sé como poder modular
de forma distinta, darle caracter y no hacerme dafio. Sobre todo, porque a veces se tiende
a tirar el cuello y esto te libera muchisimo de eso, como saber colocar la voz donde ti te
sientas comoda (Entrevista estudiante B).

Estas citas y las frecuencias de las aserciones en las variables Suficiente e
Insuficiente, dan cuenta que el subtema que vincula la voz con las emociones y el cuerpo
en el IT parece estar presente, aunque no es de una manera explicita o desarrollada de
forma especifica y profunda, pues no parece vincularse a la emociéon de un modo
consciente y concreto, ni con la voz, ni con la corporalidad, como lo comentan los
siguientes estudiantes:

Es que yo creo que hay algo de piloto automatico (...) es que si que hay emociones
que sobrepasan a ciertas situaciones (...) es que yo como aprendiz, muchas veces en voz
me concentro en el trabajo y aparecen sentimientos de neutralidad, claro, aparecen
emociones, pero como que las conduces hacia el trabajo (Focus Group 2).

Por otra parte, dentro de las suficiencias, los estudiantes valoran positivamente la
formacion a nivel técnico que reciben:

Porque creo que te forman muy bien a nivel técnico y en el fisico respondes muy
bien, pero a nivel de interpretacion tienes que profundizar ti, porque claro estds mas
trabajando en la forma que en otra cosa, supongo que es porque te ensefian desde una cosa
técnica. (Focus Group 2)
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Otra valoracion positiva que rescata una estudiante hace relacién con la técnica
vocal basada en el olfato, que le permitio emitir sonidos sin molestias ni exigencias:

La técnica, que te he dicho, de la profesora, me fue bastante bien porque trabajaba
desde los olores y como afecta eso a la voz y si que habia momentos en los que yo notaba
que no me dolia nada a la hora de hacer ciertos personajes y frases y todo...y me sentia
muy liberada de poder hacer lo que yo quisiera. (Entrevista estudiante B)

Siguiendo con el andlisis de los datos, este tema 2.2 incluye otros tres subtemas
con diferentes frecuencias de aserciones:
2.2.2. Percepcion del rol de la emocion en el teatro y la actuacion IT (23%).
2.2.3. Percepcion del reconocimiento de la emocion especifica IT (12%).

2.2.4. Percepcion del manejo de las emociones en la formacion teatral del IT (19%).

Para complementar y ahondar en el andlisis de los datos que emergen de las
aserciones del subtema 2.2.1. se revisan a continuacién los resultados del subtema 2.2.3.
Percepcion del reconocimiento de la emocion especifica IT, constatando que la variable
que indica que la percepcion de la emocion en el IT no es reconocible (2.3.2.2.) tiene el
100% de sus aserciones. Estos datos refuerzan el andlisis de los resultados del subtema
2.2.1.: los estudiantes del IT, de un modo definitivo (100% de las aserciones) no perciben
estar recibiendo una formacioén vocal que se adentre de un modo sistematico en sus
vinculaciones con las emociones, pues no sienten poseer las herramientas para reconocer
lo que provoca cada emocion de manera especifica:

Herramientas como tales para saber lo que te tiene que provocar la emocién no
nos han dado, todo viene desde el fluir que tenga, te dicen que si estds muy conectado te
tiene que salir y bueno a lo mejor es verdad, pero hay muchos factores que juegan, es
como hacer malabares siempre, estas un poco a la deriva. (Focus Group 1).

Otro estudiante comparte lo que los profesores le han comentado en mas de una
oportunidad, en relacion a conseguir acceder a alguna emocidn en especifico, como puede
ser llorar:

Me han dicho mas de una vez, diferentes profesores, que lo de conseguir llorar te
lo tienes que hacer mucho tu, pero claro, tampoco te dan una herramienta concreta y partes
de nada, si tal vez un dia tienes la suerte de encontrar algo que te venga bien a ti, pero tal
vez no se da este momento, es complicado (Focus Group 1).
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En la misma linea seguida hasta ahora, se encuentra el subtema 2.2.4. Percepcion
del manejo de las emociones en la formacion teatral del IT, donde aparecen los
respectivos porcentajes de las aserciones para las variables Psiquis (51%), Personaje
(49%) y Corporal (0%), dejando en evidencia que la relacion emocién - cuerpo no es
percibida por los estudiantes del IT como una materia recibida en su formacion.

Los estudiantes reconocen un aprendizaje del manejo emocional sélo desde la
psiquis y/o desde el personaje (similar porcentaje) lo que indicaria que aquello que los
estudiantes entienden como manejo emocional desde la psiquis y/o desde el personaje es
un proceso que no es concreto, ni especifico, ni corporal / vocal, ni de manejo consciente.

Precisamente, un estudiante expresa que dentro de la formacion estd mal visto
inducir emociones, como se puede leer en la asercion siguiente:

Por lo que yo he vivido del momento, no estaba muy bien visto inducir la emocion
a la fuerza, porque la tienes que buscar a partir de lo que siente tu personaje en este
momento, lo que le ha pasado, es lo que le esta pasando en ese momento lo que te tiene
que inducir la emocién, pero es como llegar a conseguir que te pase de verdad en ese
momento (Focus Group 1).

Otra estudiante comenta que si bien en el I'T no se entrena la emocion directamente
tampoco se solicita a los estudiantes acceder a alguna emocidn en especifico:

Pero a la vez a mi nunca me habian exigido ser concreta con la emocion, la
emocion concreta, lo concreto venia con lo que le pasa al personaje y la decision que
tomas ti actuando en ese momento, pienso esto. Pero ir a buscar la emocion, que lleva de
manera concreta a tomar la decision, eso nunca (Focus Group 1).

Como se aprecia en la siguiente asercion, los estudiantes comentan que el abordaje
de las emociones se realiza de manera indirecta a través de los pensamientos, del andlisis
de los antecedentes, de los objetivos:

Nosotros no hemos trabajado nunca aqui la emocion, al revés, siempre se nos ha
alejado muchisimo de la emocion, siempre ha sido activar pensamientos, activar accion
fisica, activar antecedentes, obstaculos, objetivos, etc. Para que tu mente se crea tanto la
situacion y ya esta (Entrevista estudiante E).

Corroborando el enunciado anterior, otro estudiante comenta:
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Nunca nos hemos centrado en la emocion sino en el hecho de hacer alguna cosa
y de como lo hariamos (...) y las emociones salen después a causa de una situacion (...)
en algln sitio (...) nunca hemos ido a analizar emocion por emocion, ni siquiera cuando
hacemos una improvisacion (...) no nos preguntamos a ver ;qué emocion hemos tenido?
nunca nos han preguntado por eso. Cero (Entrevista estudiante A).

Abordar la emocion directamente no es una practica de la formacion de los
intérpretes de teatro, como plantea otra estudiante:

En general, no se ensefia el manejo emocional, se usa muy poco por lo que veo,
por como nos sentimos en clases, a mi me parece que es un poco tabu. Se aborda
indirectamente dependiendo de qué asignaturas desarrolles (...) porque claro, en
interpretacion, me hubiera gustado mas, porque a mi me gusta expresarme muy libremente
(Entrevista estudiante D).

Para cerrar el andlisis del tema 2.2., este incluye el subtema 2.2.2. Percepcion del
rol de la emocion en el teatro y actuacion IT, con la siguiente distribucion de frecuencia
de las aserciones: 2.2.2.1. Para publico (59%); 2.2.2.2. Actor tradicional (20%); 2.2.2.3.
Actor Performer (21%).

Estos resultados dan cuenta de la coherencia que tienen los estudiantes del IT en
su percepcion del teatro y del rol de actor/actriz con el valor artistico de su quehacer,
incluso mirado desde la emociodn, siendo el publico el que completa el proceso creativo
desde un sentido estético y es al espectador a quien se dirige una actuacion que siempre
habra de transmitir emociones, manejadas o no. Esto representa claramente un consenso,
con casi el 60% de las aserciones.

Asimismo, es interesante constatar que el 40% de las aserciones se reparten de un
modo equitativo entre las concepciones de actor/tradicional (que corresponde a lo que
habitualmente se entiende por actor de teatro que estd mas vinculado con el teatro de
texto), y las concepciones de actor/performer (que corresponde a la contemporaneidad),
graficando que ambas concepciones coexisten y son traspasadas en la formacion del IT.
Este subtema, que emergi6 de los propios estudiantes a partir de los instrumentos
aplicados, nos entrega informacion sobre la percepcion de su contexto formativo actoral
en el IT, asumiendo el peso de la tradicion en sus aulas, pero reconociendo también que al

interior de la escuela coexisten estas dos perspectivas del abordaje actoral.
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Como plantea uno de los estudiantes, el IT podria estar en periodo de transicion,
asumiendo los procesos del teatro:

Mi opinion es que estamos en un periodo de transicion del teatro, estamos
entrando en un teatro posmoderno donde estamos deconstruyendo todo lo que teniamos
del teatro mas clasico, ya no es la Medea, ahora estamos hablando del actor situado, el
actor es politico, el cuerpo es politico (Clase 9).

En la misma linea, otro estudiante manifiesta que la eliminacion del personaje
lleva a un momento de ruptura en la formacion durante el cual la emocién comienza a
ocupar otro lugar:

Con esta eliminacion del personaje y este teatro tan naturalista y tan verdadero,
creo que con esta ruptura en la formacion la emocion si que tiene mas lugar. Creo que
estamos volviendo mas a ver qué pasa internamente y no si el publico esta viendo una
cena real en la escena (Focus Group 2).

Reafirmando la argumentacion precedente, se considera que este movimiento
corresponde a una cultura mundial, como expresa este didlogo:

Creo que hay una cultura mundial, no s6lo aqui, de mucho teatro de la forma y
poco de la profundidad, se preocupa mucho de la forma y no se pone el ojo en trabajar el
contenido y el fondo. (Focus Group 2)

En la misma direccion, se plantea que estamos transitando desde un teatro mas
exagerado a uno que exige una interpretacion casi de camara:

Efectivamente, creo que venimos de esta escuela de antes, del teatro tan
exagerado y ahora hemos pasado a un naturalismo extremo, casi de camara (Focus Group
2).

Sobre el actor performer, un estudiante explica el valor de modernidad que se le
otorga a este tipo de concepcidn teatral:

Tiene que ver con el concepto moderno del performance (...) creo que ahi ta
tienes una capacidad reflexiva y es importante que la sigas estimulando y dandole espacio
(Entrevista estudiante C).

Otra estudiante plantea que se estd volviendo al guion y ello provoca un

acercamiento a la emocion:
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Creo que también se esta volviendo al guion y se esta perdiendo la nocion de
personaje, que también para mi, cuando eliminas la nocion de personaje creo que puedes
vincularlo mas a la emocion (Focus Group 2).

Sobre el actor personaje un estudiante (haciéndose portavoz de lo que piensa el
100% del grupo) sostiene que el teatro de texto, al plantearse tan naturalista, hace que la
emocion se transforme en “peligrosa’:

Hablando del teatro de texto, que buscan tanto la realidad en el naturalismo que
hablar de la emocion es como hablar de algo tan inconcreto, tan poco experimentado y tan
“peligroso” para el actor porque puede sonar exagerado o puede romper con un estilo, que
es la reproduccion de una vida real, que yo creo que se ha quedado como estancado, pero
ahora noto que estd como volviendo, con una fuerza que estd cogiendo, con la
performance y el teatro visual también, teatro fisico evidentemente (Focus Group 2).

Asimismo, el debate sobre el tipo de actor y su rol se traspasa a la vinculacion con
el publico. Una estudiante plantea, refiriéndose a la relacion entre publico y actor, que la
actuacion tiene que ser sin exageraciones y darle al publico lo que la obra necesita y no
hacer un despliegue de las habilidades que el actor tiene:

Creo que es verdad que el actor deberia actuar en base a lo necesario, o sea en
base a lo que el publico realmente necesita, no solo ensefar tus virtudes como intérprete
(...) tipo (...) yo sé cantar y s¢ hacer voltereta (...) no pues, si no necesitas hacer una
voltereta aqui, no la hagas por ensefiar... (Entrevista estudiante A).

La funcion del teatro y su relacion con el publico es contar historias como explica
la siguiente asercion:

La tarea es explicar cosas, historias, situaciones, siempre tiene que haber la
voluntad de contar algo, de explicar (Entrevista estudiante D).

Reafirmando los aprendizajes que reciben en el IT sobre la funcion del profesional
del teatro, la estudiante agrega:

Algo que me gusta, que he aprendido con la profesion, es que nosotros no somos
mas que el medio, para llevar una historia en papel o desde un punto abstracto, algo con
una forma (Entrevista estudiante D).

Tema 2. 3. Percepcion de las necesidades emocionales en el IT.
Dentro de la Categoria 2, el tema 2.3. Percepcion de las necesidades emocionales

en el IT tiene una frecuencia de 12% de aserciones, lo que es bajo en comparacion con los
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otros temas de esta categoria, con un valor absoluto de aserciones (50) comparable en el
nivel de los subtemas pertenecientes a las categorias 2 y 3, en general.

Para interpretar este hecho, es necesario buscar detalles en sus subtemas: el
subtema 2.3.1. Necesidades de herramientas de resolucion de problemas emocionales
surgidos durante la formacion IT, se lleva el 84% de las aserciones, mientras que el
segundo subtema 2.3.2. Fortalezas emocionales que se reconocen en el IT tiene solo el
16% de las aserciones.

De manera que el subtema 2.3.1. constituye el centro del tema 2.3. y su nivel de
aserciones, al estar dentro del rango mas frecuente de los subtemas de las categorias 2 y
3, le ubica en un lugar de importancia. Estos registros permiten deducir que hay una
reflexion y una preocupacion relevante entre los estudiantes del IT acerca de las
necesidades emocionales que requieren satisfacer en el Instituto.

Para ellos, existe la necesidad de adquirir ciertas herramientas que se expresan de
manera especifica, clara y concreta en las 9 variables de este subtema 2.3.1., las que se
pasan a sefialar (ordenadas de mayor a menor frecuencia de aserciones):
2.3.1.2. Necesidades emocionales (21%)
2.3.1.4. Necesidades de reconocimiento de sensaciones corporales emocionales (17%)
2.3.1.5. Presencia de la emocion del miedo (17%)
2.3.1.9. Otras necesidades (14%)
2.3.1.1. Necesidades de conocimiento de las emociones (10%)
2.3.1.3. Necesidades de manejo emocional especifico (7%)
2.3.1.8. Necesidades de manejo de la Resaca emocional (7%)
2.3.1.7. Interpretacion de escenas emocionales (5%)
2.3.1.6. Necesidades de técnicas de manejo emocional desde el cuerpo (2%)

Los datos anteriores dan cuenta de una dispersion de las necesidades relacionadas
con la emocidn, tanto como la identificacion de una gran variedad de éstas. Ello se puede
interpretar como el surgimiento de variables nuevas en el campo de la emocidn (incluso
sorprendentes para los estudiantes, ya que no estan en su formacion dentro del IT). Se
trataria de necesidades de formacion que se estdn comenzando a reconocer y visualizar
muy probablemente vinculadas a la experiencia del taller de EEEV, una fuente inequivoca

para la toma de conciencia de estas variables.
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El andlisis de estos datos apunta a que lo emocional no es un tema instalado de
forma sistematica y planificada en la formacion profesional de actores dentro del IT: es a
través del taller de EEEV que se logra incorporar la emocién como una necesidad que se
reconoce y que tiene sentido en la formacion teatral, en particular referida a la formacion
de la voz actoral, con todo el abanico de aspectos que aparecen en las aserciones indicadas.
Este abanico, con 9 topicos en relacion con la emocion, muestra la diversidad de
aristas que tiene el subtema 2.3.1., de acuerdo a los reconocimientos de los propios
estudiantes, constatando que la emocion, en todas estas dimensiones, se percibe con una
complejidad y una importancia destacada dentro de la formacion actoral.
Sobre este punto, se citan las siguientes aserciones:
¢ Conocimiento de las emociones: una estudiante manifiesta el agobio que le produce las
emociones, al no comprenderlas y no saber gestionarlas:

Las emociones es un tema que me agobia un montoén, porque cuando haciamos
escenas, a veces no entendia lo que estaba sintiendo y eso me agobia, porque soy muy
mental y el no entender qué me esta pasando y como gestionarlo me colapsa aun mas
(Clase 1).

e Investigar sobre si mismo: una participante manifiesta la necesidad de investigar sobre
si misma para comprender el efecto de las emociones:

Mi deseo es encontrar el espacio para investigar sobre mi misma, mis emociones,
entonces pues ver como afecta a lo que quiero y tengo que decir. Basicamente, poder
investigar y sacar conocimiento sobre mi misma (Clase 1).

e Manejo emocional especifico: los estudiantes sefialan la carencia de técnicas concretas
para trabajar las emociones y la necesidad de ellas para la interpretacion en un tercer o
cuarto ano:

Técnica concreta para trabajar las emociones o reconocerlas mejor, no hemos
tenido, ya ahora estamos en un punto que siento que necesito (Clase 1).

La siguiente asercion da cuenta de lo expresado anteriormente en relacion del
teatro de textos y el manejo de la emocion:

Hablando del teatro de texto, que buscan tanto la realidad en el naturalismo que
hablar de la emocion es como hablar de algo tan inconcreto, tan poco experimentado y tan
“peligroso” para el actor porque puede sonar exagerado o puede romper con un estilo, que
es la reproduccion de una vida real, que yo creo que se ha quedado como estancado, pero
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ahora noto que estd como volviendo, con una fuerza que estd cogiendo, con la
performance y el teatro visual también, teatro fisico evidentemente (Focus Group 2).

A pesar de tener un desarrollo significativo en el &mbito técnico corporal y vocal,
los estudiantes manifiestan que la relacion cuerpo-emocion no se ha trabajado dentro del
IT de manera especifica, como lo deja ver la siguiente asercion:

Nos han hablado mucho del cuerpo, del culto al cuerpo, siempre partir del cuerpo,
pero nunca he visto que trabajando una escena se nos haya dicho pues de hacer un ejercicio
corporal para contribuir (...) siempre cuando estamos trabajando una escena nos hablan
de cual es su objetivo, accion, etc. Siempre cosas que se pueden entender, cosas que tienen
una consecuencia inmediata y esta bien porque es tangible, pero nunca se ha dicho de
hablar de sensaciones somaticas, de cambios en el cuerpo, siempre es muy mental (Clase

).

e Reconocimiento de sensaciones corporales emocionales: una estudiante plantea lo
significativo que es darse cuenta que el impedimento que manifestaba al no poder
acceder a ciertos estados emocionales o interpretativos se debian a tensiones corporales
en direccion opuesta a las requeridas para la escena:

Las tensiones que tengo ahora, lo tengo muy claro, vienen de mi
nerviosismo y a nivel psicologico (...) es mi cabeza que me dice “no llegas, no
llegas” o que no soy suficiente. Lo tipico que nos vamos tirando (...) nos vamos
latigando constantemente y bueno, esto no sé si tiene que ver con el proceso, pero
al final es una cosa que tengo que trabajar yo a nivel emocional (Entrevista

estudiante A).

e Técnica de manejo emocional desde el cuerpo: los estudiantes en su totalidad, valoran
conocer las emociones de manera concreta:

Entonces si puedo dejar paso mas a las emociones, entenderlas mas a nivel fisico
y transitarlas para poder actuar, voy a tener para interpretacion, para actuar y todas estas
cosas. (Clase 1)

e Necesidades emocionales: una estudiante plantea que tener una técnica que permita
reconocer el estado emocional en el que se estd le ayudara al ejercicio profesional,

cuando la emocién del intérprete sea contraria a la del personaje:
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Si tienes una técnica emocional en la que ti puedes entender como funciona cada
una de las emociones en ti misma, tu un dia que llegues al teatro, me imagino y tienes que
llorar y no estas bien y tienes que hacer una cosa y lo haces por intuicion, no te va a salir,
en cambio si tienes conciencia de como funciona técnicamente en tu cuerpo te va a salir
como mucho mejor entonces (Focus Group 1).

e Resaca emocional: después de una actuacion de intensidad emocional, una estudiante
plantea que algunas veces queda una emocion sin saber como salir de ella:

También respecto a la emocion, si que es verdad que algunas veces, hacia un
personaje muy duro y después si que me iba a casa mal, con la emocion del personaje que
me habia quedado y no sabia muy bien como salir de ahi (Entrevista estudiante B).

e Otras necesidades: el “instrumento” con el que se ejecuta la interpretacion teatral es el
propio ser del actor; por tanto, como manifiesta una estudiante, todo lo que aporte a
conocerse mejor contribuird a vivenciar con mas libertad y confianza permitiendo
desde esta base ir mas lejos con sus recursos expresivos:

Como mas te conozcas mas libre te podras sentir de hacer lo que quieras o podras
desarrollarlo todo mas (...) no te quedaras en un punto (...) puede que si tienes la
confianza de que sabes hacerlo, podras ir mas lejos siempre (Entrevista estudiante B).

Respecto al subtema 2.3.2. Fortalezas emocionales que se reconocen en el IT (con
un 16 % de las aserciones del tema 2.3), estas se expresan en una sola variable que es
2.3.2.1. Entrenamiento emocional psicologico (100% de las aserciones), dando cuenta
claramente del foco de la formacion actoral respecto a la emocién en el IT, asi como de su
unicidad en la perspectiva.

Sobre esto, un estudiante sefiala:

Porque nos han hablado mucho del cuerpo, del culto al cuerpo, siempre partir del
cuerpo, pero nunca he visto que trabajando una escena se nos haya dicho pues de hacer
un ejercicio corporal para contribuir. .. siempre cuando estamos trabajando una escena nos
hablan de cual es su objetivo, accion, etc. (Clase 1).

Tema 2.1. Autopercepcion y percepcion del medio IT.
Este tema posee 138 aserciones, correspondientes al 33 % del total de aserciones
de la Categoria 2: es una cifra destacada, indicando que es un tema de interés y de reflexion

madurada en los estudiantes del IT.
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De aqui emergen dos subtemas: 2.1.1. Percepcion del propio desemperio IT (49%
de las aserciones de 2.1); 2.1.2. Interacciones emocionales IT (62% de las aserciones de
2.1).

Sobre el subtema 2.1.1. Percepcion del propio desempeiio IT, un 60% de las
aserciones indican que los estudiantes evaliian su desempefio dentro del IT como positivo,
mientras que un 40% de las aserciones se refieren a un desempeino negativo. Estos datos
muy proximos, dan cuenta de una situacion contradictoria que se puede interpretar como
una autopercepcion tanto positiva como negativa en el desempefio académico; ello es
debido, probablemente, al hecho que hay areas diferenciadas en la calidad del desempefio
de cada estudiante, asignaturas con rendimiento mayor o menor en unos y en otros, de
modo que las reflexiones al respecto grafican una capacidad autocritica por parte de los
estudiantes. La preocupacion por su autoconocimiento y desempefio no les es indiferente,
por lo que las necesidades emocionales de formacion que perciben de acuerdo al tema 2.3.
se pueden reconocer como emergentes de un proceso reflexivo de optimizacioén necesaria
sobre su formacion teatral, aun cuando pueda ser incipiente.

La busqueda de autoconocimiento se refleja en la asercion de un estudiante que
valora y destaca su importancia:

Como mas te conozcas mas libre te podras sentir de hacer lo que quieras o podras
desarrollarlo todo mas (...) no te quedaras en un punto...puede que si tienes la confianza
de que sabes hacerlo, podras ir mas lejos siempre (Entrevista estudiante B).

Otra estudiante, en su reflexion sobre si mismo, se cuestiona su propia auto
percepcion, dejando entrever lo significativo que es la retroalimentacion en teatro:

Lo que no sé es en cuanto mi percepcion es mas o menos ajustada a la realidad,
porque claro, nadie te va a venir a decir que eres la peor de la clase (Entrevista estudiante
D).

Las aserciones del subtema 2.1.2. Interacciones emocionales IT, se reparten entre
la variable 2.1.2.1. Con pares (38%) y la variable 2.1.2.2. Con docentes (62%). Los datos
indican que para los estudiantes las interacciones emocionales con los docentes son mas
relevantes que con sus pares, lo que parece estar en coherencia con su vocacion y los
intereses manifestados en torno a reflexionar sobre su formacion, donde el cuerpo

académico juega un rol central. Asi lo reconoce, de forma positiva, un estudiante:
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Ha sido toda una locura estar aqui. He aprendido mucho, sobre todo he aprendido
mucho, o sea eso no lo voy a quitar nunca. He aprendido muchisimo y creo que los
maestros aca son bastante profesionales, a nivel (...) en general son muy profesionales
aqui (Entrevista estudiante C).

Aunque también el mismo estudiante, reconociendo la calidad de sus maestros,

considera la dificultad para conectar con ellos:

Me cuesta conectar con muchos profes, por eso no me siento muy a gusto aqui
(Entrevista estudiante C).

La relacion con los profesores se complejiza al percibir los estudiantes que los
profesores quieren que sus ejercicios sean los adecuados para todos los estudiantes:

Para mi el problema estd en que no son sus ojos los que tienen todo que ver la
mejora y todo el aprovechamiento... sino son los ojos del alumno el que tiene que ver que
todas las cosas que me han dado, yo lo recibo como algo que me ha transformado y me ha
servido (Entrevista estudiante E).

En la formacion teatral se requiere que el estudiante trabaje en grupo y por ello las
relaciones interpersonales son un componente esencial en la formacion y tiene un efecto
directo en su desempeio:

Sobre todo, con cosas interpersonales, todos hemos vivido cosas asi... pues de
que no te entiendes con una persona... trabajas mucho con una persona y no te entiendes
para nada. Te pillas con alguien de tu clase, es horrible eso... no lo recomiendo (Entrevista
estudiante C).

Los estudiantes sienten una gran necesidad de conocer a todo el mundo e intentar
hacer amigos:

De esta necesidad de conocer a todo el mundo, de intentar ser amigo de todo el
mundo, de hacer contactos y todo el rato de saludar a todo el mundo, de ser majo todo el
rato (Entrevista estudiante A).

Tanto entre los estudiantes como entre los profesores, los estudiantes consideran
que hay personas que pueden dafar:

Gente que realmente puede jugar con tus emociones, tanto profesores como
alumnos, entonces tienes que tener cuidado (Entrevista estudiante A).

Categoria 3. Percepcion de los estudiantes del sentido y alcance tras la aplicacion del

programa de EEEV.
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La Categoria 3, Percepcion de los estudiantes del sentido y alcance tras la
aplicacion del programa de EEEV, tiene en 660 aserciones, que corresponde al 57% del
total, lo que indica que esta categoria es muy predominante al comparar las frecuencias y
cantidades absolutas entre las tres Categorias, dando cuenta del interés e impacto reflexivo
teorico-practico del EEEV sobre los participantes de este estudio.

Distribucidn segun tema y frecuencia de las 660 aserciones de la Categoria 3:

3.1. Valor del reconocimiento emocional (40%)
3.2. Percepciones del EEEV (22%)
3.3. Aportes del programa EEEV (38%)

A continuacion, en el Grafico N°8, se visualiza la relacion entre porcentajes de

acepciones de los Temas - Subtemas de la Categoria 3: Percepcion de los estudiantes del

sentido y alcance tras la aplicacion del programa de EEEV.

3.1. Valor del reconocimiento emocic (I NG 062
3.1.1. Percepcion de la relacion voz-« (NN ¢
3.1.2. Cambio de perspectiva en el R (NGNS 122
3.1.3. Reconociento de la emocién e (NNRNEGEEEGEGED 53
3.2. Percepcion del EEEV (NG 12/

3.2.1. Preparacién para manejo integ ([l 14
3.2.2. Aspectos pedagdgicas percib (I INNINRININELIINEED 106
3.2.3. Valor de vivenciar neutralidad (D 25
3.3. Aportes del programa EEEV. (G 250
3.3.1. Percepcion del propio desemp (NG 106
3.3.2. Percepcion de los aprendizaje (IINNRNEES 124

11 Codigo(s)

Grifico N°8. Categoria 3. relacién temas / subtemas.

Estos resultados permiten inferir que la valoraciéon de los estudiantes sobre la
emocion dentro de su formacion teatral es un tema que destaca de manera directa, pues
el 40% de las aserciones de esta categoria se refieren a ello.

Un estudiante valora su aprendizaje sobre la comprension de la relacion voz-
emocion:
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En cuanto al curso, me ha servido para el conocimiento de mi voz también, en
cuanto a saber qué es lo que hago yo en cada emocion y poder liberarla, salir de ahi
(Entrevista estudiante B).

Otro estudiante plantea como el curso le ha instalado una préctica cotidiana sobre
la observacion de las emociones en si mismo y en los demas:

(...) me ha aportado a nivel personal y profesional, lo que mas me ha aportado es
el conocimiento de las emociones, de como entenderme tanto en el escenario como en las
clases y con mis amigos, como para tener una relacion mas sana y mirando mas mi salud.
(...) tener control de mis emociones y de la mirada a las emociones del resto (Entrevista
estudiante A).

El otro 60% de esta misma categoria, correspondiente a la suma de los temas 3.2.
y 3.3, se refiere a aspectos propios del entrenamiento EEEV, marcando asi un cuasi
equilibrio teodrico / practico de 40/60 que da coherencia a la implementacion del taller en
su objetivo de generar conciencia de la emocidn, con énfasis en el como.

Esto lo expresa una estudiante del siguiente modo:

Yo no era consciente que la emocion en la que més me encuentro la mayoria del
tiempo, que es el miedo, esto yo no lo habia percibido hasta que empezamos a verlo en
clases, y claro, al ser de repente consciente de esto puedo ir mas alld de esto, o si no me
quedaba alli, agarrada a algo que ni yo sabia (Focus Group 1).

Otra estudiante manifiesta los aportes del taller a su auto conocimiento, dando
cuenta del impacto provocado en su vida y en su formacion:

Estoy descubriendo todas mis posibilidades y mis limitaciones tanto fisicas como
mentales. Me estoy conociendo profundamente y me replanteo tanto cosas a nivel personal
como del mundo. Es un lugar que me frustra muchas veces, al principio era muy feliz,
pero cada vez me provoca mas ansiedad (Biografia emocional estudiante A).

Tema 3.1. Valor del reconocimiento emocional.
Sus aserciones, segun la frecuencia, se pueden agrupar en 3 subtemas:
3.1.1. Percepcion de la relacion voz-cuerpo-emocion-accion (34 %)
3.1.2. Cambio de perspectiva en el reconocimiento emocional EEEV (46%)
3.1.3. Reconocimiento de la emocion en la formacion EEEV (20%)
Estos resultados indican que los estudiantes reconocen de manera importante un
cambio acerca de como entendian la emocidn, siendo explicitos con un 46% de las

aserciones (subtema 3.1.2.), transparentando lo favorable de este cambio al analizar sus
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variables (el 100% de estas asi lo expresan). Este hecho se puede considerar de gran
importancia en términos de la percepcion positiva del aporte del EEEV en la formacion
actoral.

Sobre los contenidos de esta nueva perspectiva, un estudiante sefiala su cambio
comprensivo de las emociones, desde lo etéreo a lo concreto:

Ha cambiado mucho lo que tenia entendido yo como emociones, al principio
cuando contaste de las emociones que habian, yo pensé que era muy cuadriculado el hecho
de que fueran tan concretas porque lo tenia entendido como algo maés etéreo por decir algo
y en el &mbito de la interpretacion siempre me confiaba de que viniera la emocidn correcta
en el momento que tenia que venir (Focus Group 1).

Otro estudiante destaca que su cambio en la vision de la emocion le entrega nuevas
herramientas actorales:

Yo creo que si me ha cambiado mi vision de la emocion, porque aparte de conocer
nuevos recursos, ademas de siper guay como actor, de tener herramientas como para
llegar a la tristeza mediante pasos como A - B - C - D; aparte de eso es muy bonito que
abre, amplia la vision por donde te estas yendo ti actoralmente, en qué puntos estas en
cada momento, que estas en cada accion. Es una forma de ampliacion en la conciencia por
los momentos que pasaba (Focus Group 2).

En esta linea, el cambio de paradigma que manifiestan los estudiantes incorpora la
propuesta base del taller EEEV, que se refleja con claridad en el subtema 3.1.1. con un
34% de aserciones sobre la relacion integrada voz - cuerpo - emocion - accion, cuyo
andlisis de las variables indica que el 100% de las aserciones manifiestan reconocer que
el cuerpo es una integralidad en la relacion voz-cuerpo-emocion-accion, dando cuenta de
otro logro contundente del EEEV.

Una estudiante describe como ha sido su cambio de perspectiva en el trabajo
emocional, ejemplificando con el miedo, remarcando el paso de una perspectiva mas
introspectiva a una fisica que relaciona la emocion con el cuerpo:

Al trabajar la emocion del miedo lo hemos hecho desde una perspectiva fisica y
externa, no tan introspectiva sino desde el impulso de las claves (ruido muy fuerte). Me
he podido fijar en la emocion de mi cuerpo, la respiracion acelerada. Cuando sabia que se
iba a producir un ruido, pero no sabia desde donde, mis ojos se entrecierran, queriéndose
proteger, y mi respiracion se paraba. Me cuesta un poco mantener mi cuerpo tonico sin
rigidez. Paso de un extremo al otro: o estoy poco tonica y quedd un poco desgarbada o
tengo tensiones (dibujo de zonas de tension, rodillas, entrecejo y cervicales) (Bitacoras).

147



Otro estudiante narra el vinculo emocion respiracion y como este conocimiento le
aporta en lo actoral:

Me doy cuenta de que las emociones van muy unidas a la respiracion, es muy
bonito de ver, como en la tristeza es mas constrefiida y después sueltas y en la rabia es
rapida (ambos ejemplos hacen ejemplos) y es muy curioso de ver como puedes llegar a
través de la respiracion a la emocion (Clase 3).

Remarcando la integralidad del cuerpo en la escena, enfocandose en la emocion,
dos estudiantes sefialan:

Era curioso ir viendo lo facilmente transitable que es una emocion a otra y a otra,
sus consecuencias, a lo que va pasando en la escena. Pero ese dia, que fue el mas practico,
pues me parecié curioso el hecho de estar consciente en cada momento de cual era la
emocion, de manera integral, pero no desde una cosa de decision, en ese momento no tuve
tiempo de decidir nada, pero era como parar y ver, vale ahora esto me esta entristeciendo.
Fue ese dia que pude ver todo el aprendizaje y todo lo anterior (Focus Group 2).

En esta misma direccion, reconoce como se manifiestan las emociones a nivel
fisico:

También entendi que muchas de mis emociones que antes no las veia como son
ahora, por ejemplo, las piernas ahora noto que estan presentes mucho mas (...) siempre
me decian sobre las piernas, pero no sabia donde ponerlas, pero ahora entiendo que sin la
emocion no se pueden conectar. que es todo integrado (Entrevista estudiante A).

Por otra parte, dentro del contexto del subtema 3.1.3. Reconocimiento de la
emocion en la formacion EEEV, los estudiantes hacen poca referencia a ello (20% de
frecuencia respecto al total de las aserciones del tema 3.1.), lo que indica que su foco en
el taller no estd puesto en observar coémo lo emocional incide en su aprendizaje, aunque
logran al menos reconocerlo.

Para comprender la perspectiva desde la cual los estudiantes perciben las
incidencias emocionales en su formacion es necesario revisar las variables de este subtema
3.1.3. Ahi se encuentra la presencia de 4 variables: 3.1.3.1. Ambiente emocional del
espacio enserianza - aprendizaje ( 38% de las aserciones); 3.1.3.2. Disposicion emocional
para el aprendizaje (22% de las aserciones); 3.1.3.3. Presencia de la emocion ante la
exposicion desfavorable (21% de las aserciones) y 3.1.3.4. presencia de la emocion en las

relaciones con otras y otros (19% de las aserciones).
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Estos datos sefialan las perspectivas que los estudiantes destacan como incidencias
emocionales sobre el proceso de formacion, clasificables en lo ambiental, en la propia
disposicion del educando, en la exposicion desfavorable y en lo relacional entre los
participantes. De estas cuatro incidencias, lo ambiental duplica en frecuencia a la suma de
las otras tres, lo que muestra el peso que dan los estudiantes al ambiente del aula taller, a
la atmosfera del contexto ensefianza - aprendizaje.

Por otro lado, se observa que los estudiantes logran conformar una mirada amplia
desde lo emocional, ya no solo desde una perspectiva actoral dentro de la escena, sino que
van mas alla, reflexionando sobre el proceso completo de formacion de la voz actoral.
Ello constituye una optimizacion de su aprendizaje consciente, asi como un aporte
indirecto en la adquisicion de herramientas para la actuacion, dado que representa en si
mismo un proceso de observacion y apunte consciente de todo lo emocional circundante
dentro de una realidad humana.

Una estudiante plantea la importancia de estar trabajando con el cuerpo en un
ambiente “bueno”:

También generamos un ambiente bueno en el que yo estaba comoda y el hecho
de estar trabajando con el cuerpo, en un contexto diferente al que habia estado trabajando,
como nunca antes, también es un plus (...) de conocimiento corporal y de como me muevo
yo cuando estoy asi (Entrevista estudiantes D).

Por su parte, otra asercion se refiere a como incide el propio estado emocional con
el que se llega a la clase desde una perspectiva de la calidad del aprendizaje:

Claro que incide la emocion en el aprendizaje. Si, yo creo que hay dias que, si
estds muy triste o tienes ansiedad, tu capacidad para aprender va a disminuir y te vas a
abrir mucho menos a aprender ciertas cosas (...) y al contrario, si estds mucho mas alegre
te vas a abrir mucho mas y vas a estar en contacto (...) es que ya s6lo tener contacto visual
con los demas, de no estar mirando el suelo, de no cerrarte, puede ser mucho mas
enriquecedor (Entrevista estudiante B).

En cuanto a la presencia de la emocidon ante la exposicion desfavorable, un
estudiante expresa que al salir a improvisar le invadia el miedo, al estar expuesto a lo que
el otro puede pensar de tu actuacion:

Me invadia mucho el miedo a la hora de hacer improvisaciones, porque bueno
siempre estas como muy pendiente de lo que van a pensar los demas y te ves que no va a
ser suficiente y que no lo vas a hacer bien (Entrevista estudiante B).
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Por ultimo, un estudiante expresa el reconocimiento e incidencia de la emocion en
las relaciones con otras y otros dentro de la sala del proceso de aprendizaje, y como ello
repercute en el trabajo de la clase:

He tenido algunas diferencias con gente de clase, no hablo del terreno personal
porque esto no tendria que afectar (...) pero si de forma de trabajar, es muy cuadriculada
para mi gusto, muy exigente para ella misma y eso lo irradia hacia afuera, y hay gente que
lo lleva mejor, pero yo personalmente lo llevaba fatal (Entrevista estudiante D).

Tema 3. 2. Percepciones del EEEV.

Al revisar el tema 3.2 Percepciones del EEEV y analizar sus subtemas, se tiene un

total de 145 aserciones, asi distribuidas segln frecuencia y subtemas:

3.2.1. Preparacion para manejo emocional integral (10%)

3.2.2. Aspectos pedagogicos percibidos por los participantes como favorables EEEV
(73%)

3.2.3. Valor de vivenciar neutralidad emocional (17 %)

Este conjunto de datos da cuenta que los estudiantes tienen reflexiones y posturas
sobre el EEEV cuyo sentido y valoracién se expresan en las variables que se pasan a
analizar.

Comenzamos por el subtema 3.2.2., que tiene una muy alta frecuencia de sus
aserciones, (73%), ello da cuenta de la importancia y reiterada reflexion que los
estudiantes expresan acerca de este contenido, narrando en torno a los aspectos especificos
sobre lo pedagdgico del EEEV.

Sus variables son:
3.2.2.1. Valor de la reflexion (24%)
3.2.2.2. Ambiente propicio (27%)
3.2.3.3. Confianza (24%)
3.2.3.4. Escucha (25%)

Los 4 focos destacados por los estudiantes en su mirada sobre el proceso
pedagogico de la EEEV (representados en sus 4 variables), tienen un valor similar en la

frecuencia de sus aserciones, por lo que se pueden considerar iguales en jerarquia. Por
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otro lado, estas 4 variables son todas positivas respecto de la valoracion y de la percepcion
de los aspectos pedagogicos que contiene la implementacion del EEEV.

De esta manera, es posible inferir que en la experiencia del taller se configura una
especie de trenza reflexion - confianza - escucha - ambiente propicio, como una unidad
que da coherencia a la practica pedagdgica de ensefianza - aprendizaje que los estudiantes
perciben y evaltian como positiva: la Ronda Humana parece ser una caracteristica valiosa
de la propuesta de EEEYV, instaldndose como un instrumento pedagdgico interesante.

En relacion al espacio seguro, un estudiante manifiesta que EEEV cre6 un espacio
seguro, sin juicios y con un trato respetuoso e igualitario para todos favoreciendo con esto
el aprendizaje:

Se cred un espacio seguro en todo momento, no se estaba evaluando si estabas
llegando a un objetivo, (...) mas bien era, esto es algo que te ayuda para tu vida personal
y profesional y no se te impone, eso también es un elemento y el hecho de tratarnos a
todos como validos en todo momento, no has tratado a nadie como mas o menos y eso se
agradece (Entrevista estudiante C).

La humanidad que se generaba en los encuentros fue otro elemento valorado por
los estudiantes:
Sobre todo, la humanidad con la que se nos ha tratado. Todos agradecemos esta
parte de comprension y espacio para que el artista cultive su conciencia individual y todo
recaiga en un espacio de respeto y bondad (Clase 10).

Otro factor considerado relevante para el aprendizaje emocional fue:

La involucracion y plena vivencia de las profesoras y la atmosfera de libertad
(Clase 10).

Crear un vinculo con los estudiantes e interesarse por el otro dispone para el
aprendizaje: es un item que todos los estudiantes compartieron, y una de sus aserciones

fue:

El hecho de preguntar como estamos, la forma de hacer las clases, también que
cada vez que entramos a clase o a mitad de clase nos preguntabas ;como estas?, ;como
vas?, todo eso crea un interés, se crea un vinculo por esa persona y permite que se busquen
soluciones reales (Entrevista estudiante D).

Ademas, resaltaron como un aspecto muy significativo, que la profesora
participara activamente junto a los estudiantes en la realizacion de los ejercicios,
comentando que ella les animaba a dar lo mejor de si:

Para mi lo vital era cuando la profesora se ponia a trabajar con nosotros, en fisico,
cuando estaba compartiendo con su maxima sinceridad lo que estaba ensefiando, después
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pues ver como esta profesora, con esta técnica, lo podia hacer, sin miedo a tener que, por
ser la profesora, hacerlo de manera excelente y hacerlo muy sincera y te animaba a dar
todo lo que ta tienes (Entrevista estudiante E).

Aunque el subtema 3.2.3. Valor de vivenciar neutralidad emocional tiene una
frecuencia de solo 17%, su presencia alcanza gran protagonismo dentro de las narraciones
de los estudiantes. Por otro lado, es importante el hecho de que el 100% de sus aserciones
evallian esta experiencia como favorable, lo que la instala como un aporte especifico del
EEEV en la formacién de la voz actoral.

Sobre el valor de vivenciar lo neutral emocional como algo destacado por los
estudiantes dentro de sus percepciones del EEEV, una de las aserciones expresa que ello
le permite despejar la emocion previa:

El Step Out me ha empezado ya a llevar a un estado de neutralidad que hace que
cada vez tenga menos estela de la emocion previamente trabajada (Bitacoras).

Otro estudiante comenta las sensaciones corporales de las que se daba cuenta
cuando realizaba el Step Out:

Cuando hago el Step Out, siento que me esta saliendo un agujero en el pecho y
no sabia que estaba asi (...) o al revés, que me empieza a bajar la temperatura y era porque
estaba encendido de la rabia y lo he notado. Ahora me es mas fécil salir y entrar y
reconocer que estaba en alguna emocion (Clase 6).

El 100% de los estudiantes sostiene que acceder a la neutralidad desde el cuerpo,
a través del Step Out, les otorga una herramienta segura:

Tienes el trabajo del cuerpo, que no depende de nada, que no es una cosa
subjetiva, que no depende de unas circunstancias para que estés mejor y que si haces
algunos movimientos, realizas una respiracion y desbloqueas la cara, vas a llegar a unos
estados de neutralidad o vas a poder ver mas claramente y estar mas receptivo (Entrevista
estudiante A).

Por su parte, otro estudiante destaca lo gratificante que es contar con herramientas
que se basan en la respiracion, como el Step Out, para sentirse en un sitio seguro:

El Step Out, que trabajaba la respiracion, es algo que me lo llevo y es lo mas
importante para mi, es tan gratificante, siempre va a funcionar y es un sitio seguro (...) el
espacio de silencio y de respiracion que de por si te va llevar a un lugar de limpieza (Focus
Group 2).
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Para un alumno, el Step Out ha sido el ejercicio estrella, pues lo vuelve al presente:

El Step Out ha sido un ejercicio estrella para mi, realmente, pues volver a un
presente que siempre va a estar alli ha sido buenisimo, eso de que me reconduzca al mismo
lugar. Aparte que es super practico y super facil de hacerlo sin ninguna complicacion
psicologica y que me permite saber como estaba antes y que no me lo habia reconocido
(Clase 9).

Un estudiante manifiesta que a partir de lo aprendido con EEEV es més facil salir
de la emocion:

A partir del curso me es mucho mas facil salir de la emocion, no aferrarme a ella.
Sobre todo, si uso el Step Out (Clase 7).

La preparacion para el manejo emocional integral (subtema 3.2.1., con s6lo 10%
de frecuencia), es un tema emergente que estd presente en las narrativas de los estudiantes.
Ademas, el andlisis de sus variables muestra que el 100% de estas aserciones se refieren
a la vinculacién cuerpo - emocion, es decir, el taller EEEV logra por diferentes vias instalar
su tesis central del cuerpo integral y otorga una serie de mecanismos fisicos para conectar
con las emociones:

Tener una serie de mecanismos fisicos para conectar a ciertas emociones, que esto
a mi me ha encantado (Focus Group 2).

De la misma manera, pero en otra arista, un estudiante reconoce que ahora al
enfrentarse a una acotacion emocional de un texto dramatico (por ejemplo, llorar), puede
leer la acotacion y entender el mundo psicofisico que esté alrededor de la emocion:

Abhora, en cambio, leo esta misma acotacion y entiendo todo un mundo psicofisico
alrededor de esta emocion. Entiendo su complejidad, las consecuencias en la manera de
afrontar la situacion, las sensaciones fisicas, de donde y como ha surgido (Clase 10).

Siguiendo la misma linea tematica, otra estudiante comenta que al trabajar una
cancion se dio cuenta como ha cambiado su conocimiento de las emociones y de la voz:

Trabajé¢ las emociones con una cancion, la pude cantar desde diferentes emociones
y si que es verdad que he cambiado mucho como el conocimiento, sabia que emocion y
qué voz (Clase 8).

Otra estudiante valora de esta herramienta especifica su ayuda a conocerse mejor

a si misma en la escena:
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Porqué a mi me ha ayudado a conocerme mejor en escena y es la unica
herramienta tan especifica con las emociones que hemos hecho en clase (Clase 10).

Tema 3. 3. Aportes del programa EEEV.

El tema 3.3. Aportes del programa de EEEV cuenta con 250 aserciones y una
frecuencia del 38% del total, y ello resulta muy significativo graficando que los aportes
del EEEV importan a los estudiantes y forman parte de su reflexion.

Para entender mejor su contenido, revisaremos los subtemas segun la frecuencia
respectiva de aserciones:

3.3.1. Percepcion del propio desempeiio EEEV (42%)
3.3.2 Percepcion de los aprendizajes post taller EEEV (58%).

Estos resultados otorgan similar jerarquia a ambos subtemas. Para afinar sus
contenidos y precisar el andlisis, se revisan las variables.

El subtema 3.3.1. Percepcion del propio desemperio vocal en EEEV, expresa en
3.3.1.1. un 99% favorable el propio desempefio vocal y apenas un 1% de aserciones que
expresan que su desempefio ha sido desfavorable, 1o que da cuenta de una clara percepcion
positiva del taller EEEV.

El subtema 3.3.2 Percepcion de los aprendizajes post EEEV, contiene un abanico
de 12 variables distribuidas del siguiente modo de mayor a menor frecuencia:
3.3.2.12. Adquisicion entrenamiento psicofisico para el reconocimiento y manejo de la
emocion (11%).
3.3.2.6. Reconocimiento de la emocion propia (10%).
3.3.2.2. Herramienta concreta para entrar de manera especifica a la emocion (10%).
3.3.2.11. Distincion de la emocion propia, del otro y de la del personaje (9%).
3.3.2.3. Reconocimiento de la emocion a partir de las sefiales fisicas (9%).
3.3.2.4. Herramientas fisicas concretas para salir de la emocion (8%).
3.3.2.1. Distincion de las emociones basicas (8%).
3.3.2.5. Reconocimiento del estado de neutralidad (7%).
3.3.2.7. Reconocimiento de la relacion emocion-pensamiento-accion (7%).
3.3.2.8. Ampliacion de recursos expresivos (7%).
3.3.2.9. Ampliacion de recursos para improvisar y experimentar con el sonido, la palabra

v la escena (7%).
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3.3.2.10. Libertad vocal, expresividad sonora (7%).

Un primer andlisis de estas 12 variables muestra que la frecuencia de las aserciones
oscila entre 7% y 11%, lo que muestra una dispersion relativa en un rango estrecho. No
obstante, la variable de mayor jerarquia dentro de la percepcion de los aprendizajes post
taller EEEV es la 3.3.3.12. Adquisicion entrenamiento psicofisico para el reconocimiento
y manejo de la emocion, seguida muy de cerca una tras otra por otras 11 variables. Ello da
cuenta de un aprendizaje integral de los estudiantes, pues incorporan en sus narrativas
conceptos y desarrollos practicos que son claves en la propuesta de EEEV.

Por consiguiente, se puede afirmar que el Programa EEEV logra instalar un nuevo

paradigma en la concepciodn vocal para actores y en su proceso de formacion profesional.

3.3.2.12. Adquisicion entrenamiento psicofisico para el reconocimiento y manejo de la
emocion (11% de aserciones). Se valora como el entrenamiento que ayuda a descubrir el
cuerpo, las emociones, asi como a reconocer el estado emocional en el que se llega a clases
y darse cuenta que cambia:

Yo estoy muy contenta de ir descubriendo cosas sobre mi propio cuerpo, sobre las
emociones que vamos trabajando y todo. Es muy bonito, venia con ansiedad y se me ha
quitado, me siento liberada (Clase 8 Todos).

3.3.2.6. Reconocimiento de la emocion propia (10% de aserciones). Se valora el hecho de
darse cuenta del propio emocionar; por ejemplo, un estudiante comenta que se dio cuenta
de lo que le pasa cuando se enfada:

Me acabo de dar cuenta que cuando me enfado con alguien en una escena,
necesito validar con esa persona que todo estd bien. Me sabe mal enfadarme (Bitacora
estudiante C).

3.3.2.2. Herramienta concreta desde lo fisico para entrar de manera especifica a la
emocion (10% de aserciones).

Veo mucho avance en mi, ya que hoy es la primera vez que he llegado a la tristeza
a través de la respiracion y de la postura corporal, y no a través de algo mas psicologico
(Bitacora).
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3.3.2.11. Distincion de la emocion propia, del otro y de la del personaje (9% de
aserciones).
Un estudiante comenta lo que le ayuda para enfrentar a un personaje:

Creo que a la hora de hacer personajes y todo, tener estos patrones mas claros me
ayuda a la hora de enfrentarme a un personaje (Entrevista estudiante B).

Segun otro participante, reconocer las emociones es fundamental para interpretar.

Identificar tanto en ti como en los otros las emociones por las que pasan, asi como
el hecho de reconocer las emociones que nos habitan me parece fundamental ahora, para
interpretar (Clase 9).

3.3.2.3. Reconocimiento de la emocion a partir de las sefiales fisicas (9% de aserciones).

A veces tengo dificultades para expresar las emociones porque, ahora me doy
cuenta que tengo el cuerpo constantemente en tension (Bitacora).

3.3.2.4. Herramientas fisicas concretas para salir de la emocion (8% de aserciones). En
este sentido, un estudiante comenta que abandonar la sensacion de nerviosismo a partir de
un calentamiento que implica estar activo a nivel fisico y mental le otorga la sensacion de
aterrizar y dejarse llevar:

Sensacion de aterrizar y dejar llevar, abandoné el estado nervioso con el que habia
entrado (a clases). Me costé mucho desprenderme de eso, lo consegui con el calentamiento
puesto que debia estar totalmente activo a nivel fisico y mental (Bitacoras).

3.3.2.1. Distincion de las emociones basicas (8% de aserciones).

Es que aqui, viendo la emocion de una forma concreta y palpable y fisica, ha
aportado como a que no me he enfocado en la emocién en si misma, sino enfocarla a un
texto o a un espacio que abra los sentidos también y que el cuerpo se modifique en cuanto
a las circunstancias en las que estas (Focus Group 2).

3.3.2.5. Reconocimiento del estado de neutralidad (7% de aserciones). El reconocimiento
de la neutralidad permite darse cuenta de las sefales fisicas cuando estan neutros, como

comenta un estudiante:

Cuando estoy neutro, abro una parte de mi ser (Bitacora).

Otro estudiante en la misma direcciOn comenta:
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Hoy he entendido un poco mas lo de la neutralidad y dejar ir que tanto se insiste
en las carreras de teatro (Bitacora).

3.3.2.7. Reconocimiento de la relacion emocion-pensamiento-accion (7% de aserciones).
Constatar la vinculacion entre emocion y pensamiento proporciona un entendimiento
nuevo, como plantea el siguiente estudiante:

Me senti muy feliz de constatar que todo depende de nuestro estado emocional y
que la percepcion del mundo y su belleza depende de nosotros, no es nada por si solo. La
relacion entre voz-respiracion-emocion-pensamiento como un todo implicado (Bitacora).

3.3.2.8. Ampliacion de recursos expresivos (7% de aserciones).

Gracias a estas sesiones que hemos hecho (...) tengo mas conocimiento de qué
puedo hacer y qué no. (...) Es bueno conocer las limitaciones para poder empujar con las
que no son limitaciones (Entrevista estudiante D).

3.3.2.9. Ampliacion de recursos para improvisar y experimentar con el sonido, la palabra
v la escena (7% de aserciones).

Y, en cuanto al curso, me ha servido para la improvisacion y el conocimiento de
mi voz también, en cuanto a saber qué es lo que hago yo en cada emocion
(Entrevista estudiante B).

3.3.2.10. Libertad vocal, expresividad sonora (7% de aserciones). El manejo con las
emociones aportd a los estudiantes riqueza sonora y expresividad, como describe la
siguiente participante:

Cuando terminabamos las clases sentia que la voz venia de muchos mas lugares,
que era como mucho mas amplia (Bitacora).

En la misma linea tematica, otro estudiante comenta:

A medida que ibamos trabajando las emociones yo iba siendo mas capaz de saber
de entender como estaba y al comprender qué me pasaba en la vida particular, después a
la hora de interpretar, también he acabado entendiendo qué emociones son las pertinentes
(Focus Group 2).

En resumen, se puede afirmar que el EEEV logra en los participantes la
incorporacion de un nuevo paradigma respecto a la comprension y manejo de la emocion

para el uso de la voz actoral. Incorporar la nocidén de acercarse a las emociones de manera
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técnica, precisa y directa fue algo novedoso (un espacio de trabajo desconocido hasta ese
momento), que les aportd recursos para la comprension y uso de su cuerpo, su voz y sus
emociones para la interpretacion teatral y también para su vida personal.

Asimismo, se reconoce el valor de una técnica concreta para inducir el estado de

la neutralidad que permite a su vez salir de los estados emocionales.
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CAPITULO 5. DISCUSION DE LOS RESULTADOS.

La discusion de los resultados es el momento en que el investigador tiene la
posibilidad de manifestarse ante los resultados emanados de su estudio, argumentando su
opinion e incluyendo los comentarios que le parezcan pertinentes. (Nifio, 2011). Ademas,

es el momento de realizar la triangulacion que, en este caso, ha sido expuesta en el marco.

5.1. Discusion Categoria 1: devenir en estudiante universitario.

El presente estudio se plantea entre sus objetivos investigar acerca de como incide
el background de los estudiantes de teatro de 3° y 4° afio en su opcion de estudiar teatro y
reconocer si tiene incidencia en su desarrollo como estudiante de teatro (Objetivo 1).

Para avanzar en estos dos objetivos, es necesario responder a las preguntas

- (Cuales son las caracteristicas de los estudiantes avanzados de teatro
dentro de la muestra en estudio?

- (Como los contextos de los estudiantes inciden en el proceso de ensefianza
aprendizaje de la voz para el teatro?

Sobre la caracterizacion de la muestra en relacion con la opcion de
profesionalizarse en el teatro, por un lado, y sobre cuéles son los contextos influyentes en
esa decision, estd la informacion que proporciona la Categoria 1. Devenir del estudiante
universitario, con 88 aserciones que representan un 7% del total de este estudio. Aun
cuando la cantidad de aserciones se puede considerar baja, resulta suficiente para la
investigacion. A través de la recoleccion de datos descriptivos se busca conocer el contexto
en el cual se realizo la intervencion con el EEEV, para visualizar el modo y la magnitud
de su influencia en el proceso de ensefianza-aprendizaje del trabajo emocional de la voz
teatral, en particular en relacion con el EEEV.

De los resultados obtenidos sobre esta Categoria 1, vaciados en el Capitulo 4, se
aprecia que los contextos de los estudiantes de la muestra, todos ellos con estudios de
teatro universitario avanzados en 3°y 4° afio del IT, “son en su mayoria positivos para el
estudio del teatro”; sin embargo, el andlisis de los mismos resultados sefiala que: “es
importante dejar consignado que hay situaciones donde estos contextos familiares y

directos son desfavorables, y entonces son otros los aspectos de la vida de los estudiantes
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de teatro universitario consolidados los que son mds determinantes en la decision de
formarse en la actuacion profesional”.

Siguiendo los resultados del mismo andlisis, “es posible pensar que aquellos
estudiantes se sobreponen a esto apoyandose en motivaciones personales previas
determinantes, es decir, en ellos parece existir una vocaciéon marcada. Vocacion presente
en todos los estudiantes de teatro, segun sugiere la valoracion 100% favorable de todas
las aserciones de este tema, que da cuenta de la autopercepcion de las propias
subjetividades del estudiante”.

Respecto de la incidencia de los contextos socioculturales sobre la decision de
estudiar teatro, de un modo similar a los contextos inmediatos, familiares y cercanos, la
mayoria de los estudiantes de la muestra “narran percepciones favorables”, mientras que
para una minoria dichas percepciones “son desfavorables”. Estos datos, continuando con
lo que sefiala el andlisis de la pagina 116 de esta tesis, confirman que los contextos
generales favorables ayudan y facilitan la decision de estudiar teatro, pero ello no es el
factor principal, pues “la vocacion, o lo interior, es lo que parece jugar un rol mas
determinante”.

Cabe destacar que los estudiantes de la muestra de este estudio ya son sujetos
consolidados en sus estudios de teatro y por consiguiente, las conclusiones no se aplican
respecto a estudiantes que entran a primer afio, por ejemplo, etapa de estudios con la mayor
tasa de desercion o fracaso, abandonando la universidad muy tempranamente. A partir del
presente estudio, nada se puede concluir respecto de ese segmento de estudiantes iniciales,
sobre sus contextos favorables o desfavorables, y sobre cuan influyentes pueden ser en
sus estudios. Tampoco es posible afirmar si en este grupo iniciatico de estudiantes la
vocacion (o el componente interior) resulta determinante para el abandono o la
continuidad de los estudios.

Esta claro que la vocacion por el teatro (o el componente interior) es un factor
esencial que todos los estudiantes avanzados de la muestra reconocen (de un modo directo
o indirecto) respecto a su decision de estudiar teatro y profesionalizarse como objetivo de
vida. Sin embargo, los contextos inmediatos y generales vividos no resultan neutrales ni
pasan desapercibidos. No son del todo determinantes, pero les resultan favorables, bajo la

forma de un background que facilita su decision e instalacion.
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Revisando las respuestas a la pregunta ;Como los contextos de los estudiantes
inciden en el proceso de ensefianza aprendizaje de la voz para el teatro? (y a proposito de
los buenos resultados obtenidos en el EEEV), sus luces parecen enfocarse en lo que hemos
denominado “lo interior” o “la vocacion”, pues ello es lo que movié a los estudiantes
avanzados de esta muestra a mantenerse y avanzar, alcanzando su cuasi consolidacion en
la actuacion profesional. Para profundizar, el cuaderno de campo entrega mas elementos
que ayudan a acercarse desde otro angulo a las respuestas de las preguntas aqui planteadas.

Sefiala el cuaderno de campo en la sesion 8: Me sorprende como los estudiantes
se refieren al teatro y su amor por él, qué tendrd este oficio que enamora, sino no
podriamos con él.

Sobre la teoria, hay un par de aspectos que entregan elementos acerca de si los
contextos del background externo de los estudiantes de teatro ayudan o no en su formacion
vocal. Los autores Pierre Bourdieu y Jean-Claude Passeron (1996) sefialan al respecto:
Capitales culturales, consiste en una serie de activos sociales que una persona puede
poseer, como la educacion, el intelecto o la manera de vestirse o comportar. Es decir.
Existe una diferencia entre un nifio o nifia que es escuchado y considerado que crece en
un entorno rico en estimulos, relaciones, experiencias versus un nifio que es silenciado,
criticado o excluido, o que carece de estimulos sensoriales o de relaciones sociales
diversas o de una red de colaboradores que lo sustente. Se generan condiciones y esferas

de desarrollo distintos de cada una.

Por otro lado, sobre el contexto de “lo interior” o “el gusto” y sobre “la vocacion”,
entendidas como motores que influyen sobre la voluntad y sobre el “goce” de ejercer la
actuacion, sus incidencias en la formacion vocal se pueden relacionar con lo que plantea

Konijn (2000) en la seccidon antecedentes en relacion a las necesidades de los actores.

5.2. Discusion Categoria 2: percepcion del proceso de formacion actoral en el ambito
académico IT.
El objetivo 2 Recopilar y debatir los aspectos emocionales presentes en el

aprendizaje de la voz en los estudiantes de teatro universitario, se encuentra asociado a la
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pregunta: ;Cual es la percepcion del manejo de la emocidn en el proceso de formacion
vocal en el &mbito académico IT?

De acuerdo al resultado del andlisis de la Categoria 2: Percepcion del proceso de
formacion actoral en el ambito académico IT, de la Tabla N°7, con 300 aserciones
equivalentes a un 36% del total, los estudiantes de la muestra, todos de cursos avanzados
del IT, se encuentran en un proceso reflexivo sobre su formacion teatral, incorporando, a
partir de su experiencia en el EEEV, la emocién como un concepto que de manera
creciente comienzan a visualizar en diferentes &mbitos de su proceso formativo. En tal
sentido, el analisis de las aserciones de la Categoria 2 sefiala que a los estudiantes de la
muestra “el proceso de aprendizaje del manejo de la emocion en el manejo de la voz en el
IT les parece insuficiente”, percibiendo que su formacion vocal estd mas bien situada en
la técnica, cuya calidad, dentro de su marco, les parece bien.

Por otra parte, el mismo andlisis de la Categoria 2 da cuenta “de que el subtema
que vincula la voz con las emociones y el cuerpo en el IT parece estar de alguna manera,
pero no explicita ni desarrollada de forma especifica y profunda, pues no parece vincularse
a la emocion de un modo consciente y concreto, ni con la voz, ni con la corporalidad”. En
este sentido, el andlisis de los resultados refuerza la percepcion de que en el IT la emocién
no es un tema de desarrollo en si mismo, al sefialarse que: “la variable que indica que la
percepcion de la emocion en el IT no es reconocible (2.3.2.2.) tiene el 100% de sus
aserciones”.

Consultados sobre este punto los profesores observadores ambos corroboraron la
percepcion de los estudiantes comentando la Agente observadora (profesora de voz): “No
trabajo desde la emocion, espero que ellos encuentren la emocion del momento (...). Pero
no lo impongo, asi como que aqui tienes que estar triste o aqui feliz”. Por su parte el agente
observador (director de interpretacion) comenta: “Yo personalmente lo tengo muy claro,
coges un alumno de 4 y le preguntas ;cual es la diferencia entre un sentimiento y una
emocion?, y no sabe decirlo. ;Una emocion qué es? No acaban de saber, y tiene que ver
con la formacién que hemos tenido los profesores, que se ha pasado por encima de esto,
la emocion se le supone, hay algo que no esté claro”.

En cuanto a la formacion de la voz, el andlisis de las aserciones expresa que los

estudiantes de la muestra “no perciben estar recibiendo una formacioén vocal que se
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adentre de un modo sistematico en sus vinculaciones con las emociones, puesto que no
sienten poseer las herramientas para reconocer lo que provoca cada emocion de manera
especifica”.

Al preguntarse cual es el foco del aprendizaje del manejo de la voz en el IT, el
analisis de las aserciones sefiala que “la relacion emocion-cuerpo no es percibida por los
estudiantes del IT como una materia recibida en su formacion, reconociendo un
aprendizaje del manejo emocional sélo desde la psiquis y/o desde el personaje (...) los
estudiantes entienden que el manejo emocional desde la psiquis y/o desde el personaje es
un proceso que no es concreto, ni especifico, ni corporal / vocal, ni de manejo consciente”,
dejando claro en el estudio que la fortaleza de la ensefianza de la voz que perciben los
estudiantes en el IT radica en el “entrenamiento emocional psicologico”. (2.3.2.1.)

Por ultimo, de manera conclusiva, el resultado del analisis de las aserciones sefiala:
“lo emocional no es un tema instalado de forma sistematica y planificada en la formacion
profesional de actores dentro del IT”; agregando que tras el analisis de los datos se percibe
una “capacidad autocritica por parte de los estudiantes, junto a una preocupacion en su
autoconocimiento y desempefio que no les es indiferente, por lo que las necesidades
emocionales de formacion que perciben de acuerdo al tema 2.3. se pueden reconocer como
emergentes de un proceso reflexivo de optimizacion necesaria sobre su formacion teatral,

aun cuando pueda ser incipiente”.

5.3. Discusion Categoria 3: percepcion de los estudiantes del sentido y alcance del

programa EEEV tras su implementacion.

La Categoria 2, analizada anteriormente, refiere a la necesidad de conocer el
contexto formativo universitario de los estudiantes de la muestra, la experiencia que
poseen en relacion con la formacidon emocional, como un modo de visualizar claramente
la incidencia de la experiencia del EEEV en la muestra del estudio, de manera de
comprender a cabalidad los sentidos y origenes de las percepciones en analisis. ;Qué
percepcion manifiestan los estudiantes de teatro sobre la contribucion EEEV?

Para analizar y debatir el papel del EEEV en el proceso enseiianza-aprendizaje

aplicable en la formacion del estudiante de teatro, (objetivo 4 de esta tesis),
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comenzaremos analizando los resultados de la Categoria 3 de la Tabla 8: Percepcion de
los estudiantes del sentido y alcance del programa de EEEV tras su implementacion.

La informacién recogida se organiza en tres areas para su mejor comprension
respecto del cumplimiento del objetivo especifico sefialado en el analisis. Estas areas son
componentes propias del taller EEEV, conformando una unidad en su realizacion.

Estas 3 areas son:

a) Aspectos teoricos del EEEV percibidos por los estudiantes luego del EEEV.

b) Herramientas concretas entregadas por el EEEV percibidas por los estudiantes
luego del EEEV.

c) Aspectos pedagdgicos del EEEV percibidos por los estudiantes luego del EEEV.

Sobre el area a) Aspectos tedricos del EEEV, los estudiantes refieren que luego de
la realizacion del taller reconocen un nuevo paradigma acerca del manejo del
reconocimiento emocional vinculado a la voz para la actuacion. Este resultado de la
investigacion se sostiene en los siguientes resultados de esta investigacion:

Primero, el reconocimiento de un nuevo paradigma se manifiesta de manera
explicita en 123 aserciones recogidas en el subtema 3.1.2. Cambio de perspectiva en el
reconocimiento emocional ligado a la voz en el EEEV de la Tabla N°8, (lo que es una
cantidad importante), donde la totalidad de las narrativas se manifiestan como favorables
de acuerdo a la variable 3.1.2.1. al referir este cambio conceptual, algo crucial en el
contexto de las bases que sostienen la propuesta de ensefianza-aprendizaje de la voz
actoral a través del EEEV.

Asimismo, el cuaderno de campo también recoge informacion contundente al
respecto. Desde la sesion niimero 2, y durante todas las clases siguientes, la comprension
de este nuevo modelo que vincula emocion — voz — cuerpo como un todo indivisible y su
satisfaccion con ello. En el cuaderno de campo se sefiala:

Después del ejercicio de los “Toques” cambio la disponibilidad de los estudiantes.

Estos vivenciaron desde la practica, como el cuerpo dependiendo de como esta es como

se siente, comienzan a percibir las primeras relaciones entre su cuerpo, su emocion y su

voz. Una estudiante comentd que sentia su voz mas dulce. Se entusiasman ante las

sensaciones que van experimentando a partir del propio cuerpo, terminan muy contentos
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y con una sensacion de aprendizaje que manifiestan todos al momento de cristalizar la

sesion.

Sobre los contenidos conceptuales de este nuevo paradigma, los estudiantes
perciben con claridad la relacion voz — cuerpo — emocién — accion, segun el 100% de
sus aserciones que totalizan 89, de acuerdo a las variables del subtema 3.1.1.
Percepcion de la relacion voz-cuerpo-emocion-accion. Esto es muy relevante como
resultado del EEEV.

También, de acuerdo al subtema 3.3.2. Conciencia de la emocion post EEEV, en
la Tabla 8, que responde el objetivo 5 de esta tesis (Recopilar y analizar evidencias de
la percepciones de los estudiantes del componente emocional después del programa
EEEYV), algunas de sus variables sefialan que los estudiantes aprendieron la distincion
de las emociones basicas propuestas por el EEEV (3.3.2.1.), el reconocimiento de la
emocion a partir de las serniales fisicas (3.3.2.3.) y el reconocimiento de la relacion
emocion — pensamiento — accion (3.3.2.7.).

Estos aprendizajes de primera importancia dentro de los objetivos de ensefianza
del EEEV son pilares centrales en su propuesta teorica, como sefiala Bloch:

Ya sea que la situacion emocional desencadenante venga del mundo externo o
interno, la activacion subjetiva que resulta estd generalmente acompafiada por
modificaciones en la expresion facial, en la direccion de la mirada, en la postura
corporal. Todos componentes expresivos de una emocion. Como también por ciertos
cambios de funciones viscerales, aumento de frecuencia cardiaca, contracciones
estomacales, cambio en la frecuencia respiratoria, rubor, palidez, aun cuando no

siempre estemos conscientes de estas modificaciones (Bloch 2002. p. 78).

Por otro lado, en el cuaderno de campo del dia 4 se recogen estas percepciones:

Estan sorprendidos (los estudiantes) de que cambios de las facciones de sus caras,
micro-movimientos emocionales tan pequefios, provocan cambios en su estado
emocional. Tienen asi las primeras aproximaciones a la relacion dinamica de los cambios
emocionales, percibiendo como al cambiar la emocion, también ello provoca un cambio
en la interpretacion, en la relacion con el entorno y por ende en sus voces. Lo
experimentan, entran cada vez mas ante las evidencias y sensaciones fisicas, se van

entregando, comprometiendo mas (Cuaderno de campo).
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En cuanto al area b) Herramientas concretas entregadas por el EEEV, percibidas
por los estudiantes luego de la realizacion del taller, se encuentra el tema 3.2. Percepcion
del EEEV con 145 aserciones, que se distribuyen en tres subtemas: el subtema 3.2.1.
Preparacion para manejo emocional integral sefiala en su variable 3.2.1.1. que el 100%
de las aserciones se refieren a la vinculacion cuerpo - emocion, ademads, en el subtema
3.2.3. valor de vivenciar neutral emocional, €l 100% de las aserciones lo consideran una
practica favorable, de acuerdo a la variable 3.2.3.1.

Por otro lado, dentro de los aprendizajes indicados en el subtema 3.3.2. Percepcion
de los aprendizajes post taller EEEV, que tiene una alta frecuencia en los relatos, (144
aserciones, 58% de la totalidad de su tema 3.3. Aportes del Programa EEEV), se
encuentran mencionadas las siguientes variables: 3.3.2.2. Herramientas concretas para
entrar de manera especifica a la emocion; 3.3.2.4. Herramientas fisicas concretas para
salir de la emocion; 3.3.2.5. Reconocimiento del estado de neutralidad; 3.3.2.6.
Reconocimiento de la emocion propia; 3.3.2.8. Ampliacion de recursos expresivos,
3.3.2.9. Ampliacion de recursos para improvisar y experimentar con el sonido, la palabra
v la escena; 3.3.2.10. Libertad vocal: expresividad sonora; 3.3.2.11. Distincion de la
emocion propia, del otro y del personaje; 3.3.2.12 Adquisicion de entrenamiento psico
fisico para el reconocimiento y manejo de la emocion.

Todas estas variables, al aparecer dentro de las aserciones, grafican la
visualizacion del impacto positivo del EEEV en los alumnos. Ademas, agregan con alto
namero de aserciones (106) en el subtema 3.3.1. Percepcion del propio desemperio vocal
en el EEEV, una frecuencia favorable de 99%, seglin indica la variable 3.3.1.1.

Asi, este conjunto de datos muestra que los estudiantes lograron integrar un
conjunto de herramientas concretas para el manejo de la voz actoral, dentro de sus
percepciones, aprendiendo a visualizar su implementacion como aparece en el cuaderno
de campo de la clase 9, del 19 de diciembre:

(...) Las reflexiones posteriores fueron muy asertivas en relacion a cémo los
estudiantes perciben el viaje emocional de su voz vivenciando, como dependiendo de la

emocion, emerge un imaginario y un relato mental, que no es el propio, sino que es el del

personaje o el de la situacion. Los alumnos comparten la libertad que les dio pasar de una
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emocion a otra, observando como las emociones se relacionan entre si, y como la voz es

portadora de ese devenir emocional (...)(cuaderno de campo).

Estos aspectos, que constituyen la puesta en practica de los objetivos del EEEV,
son referidos a nivel tedrico como “una interdependencia tinica entre un ritmo especifico
de respiracion, una actitud expresiva particular (tanto facial como postural) y una
experiencia subjetiva dada” (Bloch & Santibafiez, 1986, p.4).

En cuanto a la dimension pedagdgica del EEEV, correspondiente al area c),
continuando dentro del objetivo 3 de este estudio, se encuentra nueva respuesta a la
pregunta: ;Cudl es la percepcion de los estudiantes acerca del aporte del EEEV en el
proceso formativo del componente emocional de la voz para la actuacion?

Para analizar la dimension pedagogica del EEEV, se inicia el debate revisando la
Tabla N°8, con el subtema 3.1.3. Reconocimiento de la emocion en la formacion, con una
frecuencia de 20% de las 285 aserciones del tema 3.1. Valor del reconocimiento
emocional, pues, como se ha visto, la emocion es el foco central y distintivo en el EEEV.

En este marco, para entender a qué se refieren los estudiantes con el
reconocimiento de la emocién en la formacion, sus variables sefialan los aspectos 3.1.3.1.
Ambiente propicio emocional del espacio ensenianza-aprendizaje (38%), 3.1.3.2.
Disposicion emocional positiva para el aprendizaje (22%) y las variables 3.1.3.3.
Presencia de la emocion ante la exposicion desfavorable (19%)y 3.1.3.4. Presencia de la
emocion en la relacion con otras y otros (19%).

Los estudiantes reconocen en la dimension pedagogica del EEEV la presencia
emocional con total claridad, dando cuenta con ello de la coherencia practico-teorica del
Programa EEEV. El valor de la emocion, y toda su carga tedrica, se integra no so6lo en la
entrega de herramientas para el manejo de la emocion en la voz para actuacion, sino que
también en el plano emocional se trabaja y maneja la emocion para generar ambientes
propicios de ensefianza-aprendizaje, reconociendo la presencia emocional en las
relaciones interpersonales por parte de los alumnos; ello les brinda una disposicion
emocional positiva para el aprendizaje dentro del EEEV y un reconocimiento de la
incidencia de las emociones en el mismo proceso de ensefianza-aprendizaje.

Esta coherencia es una fortaleza del EEEV y se apoya en la teoria de la biosintesis,

segin Boadella (1993), que plantea que el sujeto aprende a reconocer y concientizar su
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estilo de conducta particular y su correlato corpdreo. A su vez, aprende a entender este
proceso y a reflexionarlo. En este sentido, constituye también un proceso formativo-
informativo.

Por otra parte, en el cuaderno de campo, se sefala en la sesion 3: Se produce una
rica reflexion sobre el emocionar y manifiestan lo bien que les hace La Ronda Humana.

Continuando con el aspecto pedagdgico del EEEV, el tema 3.2. Percepciones del
EEEV, en el subtema 3.2.2. aparecen de manera directa y explicita los aspectos
pedagogicos percibidos por los participantes con 106 aserciones (73% de las 145
aserciones del tema 3.2.); el desglose de 3.2.2.1. en variables entrega un valor favorable
de la trenza pedagodgica, compuesta por las 4 variables: medio ambiente - reflexion -
confianza — escucha. Ello muestra un sistema coherente en términos emocionales, dentro
de la propuesta pedagdgica que se desarrolla en el EEEV, contribuyendo al logro de las
metas de ensefianza aprendizaje tedrico-practicas.

Agregando la percepcion consciente del acontecer emocional en el aula taller,
constituye la dimension emocional en la ensefanza de la voz actoral, en una variable
presente y reconocida por los estudiantes en coherencia con el aprendizaje del estudio de
personajes para el teatro. Todo esto tiene una confirmacion en la misma Tabla N°8, cuando
se revisa desde este nuevo lugar el subtema 3.3.1. Percepcion del propio desemperio vocal
en EEEV, con un alto nimero de aserciones (106), con 99% de frecuencias favorables;
ello indica que la pedagogia del EEEV otorga seguridad al estudiante y le potencia sus
posibilidades vocales, de acuerdo a sus auto-percepciones positivas. Sobre esto, en el
cuaderno de campo sesion 5 se senala:

Comienzan a abrir las voces, al no abordarlas directamente, se dejan llevar por el

imput corporal emocional, Juli y yo lo comentamos al cierre de la sesion, confirmo que la

confianza y no sentirse juzgados da libertad a la expresion sonora (cuaderno de campo).

En cuanto a la teoria, esta pedagogia se apoya en la Autorregulacion (Boadella,
1994): “el organismo tiende de manera natural a un equilibrio interno, el cual esta basado
en la satisfaccion autonoma, es decir el sujeto por naturaleza busca desarrollar su potencial
para alcanzar la satisfaccion y con ello el equilibrio”.
Respecto a la percepcion consciente del acontecer emocional en el aula taller, se da cuenta

como los estudiantes responden al objetivo 3 de esta tesis: analizar y debatir el papel
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integral del EEEV en la formacion del estudiante de teatro, en cuanto a su percepcion de
la dindamica emocional relacional. Objetivo que es transversal dentro de este analisis,
pues, ademds de lo aqui expuesto respecto al tema 3.2., también son parte del
cumplimiento de este objetivo los analisis de las variables 3.1.3.4. Presencia de la
emocion en la relacion con otros y otras 'y 2.3.1.5. presencia de la emocion del miedo,
ademas del andlisis del subtema 2.1.2. interacciones emocionales IT (docentes y pares).
Ademas, en la discusion del subtema 3.1.3. reconocimiento de la emocion en la
formacion (EEEV) se sefala: “si bien su foco en el taller no esta puesto en observar coémo
lo emocional incide en su aprendizaje, de igual manera logran al menos reconocerlo”,

haciendo referencia a los estudiantes de la muestra.
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CAPITULO 6. CONCLUSIONES.

La principal conclusion de este estudio hace referencia a la necesidad del trabajo
emocional de manera sistematica, pues constituye una herramienta muy significativa para
la actuacion. Es preciso manejar la emocion no solamente en su dimension perceptual e
intuitiva, sino también abordarla desde la objetividad cientifica incorporando otras formas
de entender el cuerpo, la voz, la accién y la propia emocion.

En este sentido, el Programa EEEV resulta un aporte importante en la formacion
de la voz actoral a nivel universitario. Los estudiantes de la muestra perciben
positivamente el componente emocional en la formacion vocal como un elemento muy
necesario en sus tres dmbitos: conceptual, pedagogico y practico.

Asimismo, y de manera creciente, estos tres dmbitos representan una nueva forma
de entender la ensefianza de la voz para el teatro en el contexto de una comprension del
ser humano acorde al interés teatral. El Programa EEEV contribuye justamente en esta
direccion: tomar conciencia como estudiante de la importancia de la persona en la
formacion teatral.

Una segunda conclusioén esta vinculada con la tradicion, en el sentido de lo
complejo que resulta mover, cambiar o modificar un paradigma. A lo largo del estudio,
queda en evidencia que uno de los aportes fundamentales para la formacion de la voz en
el teatro es un referente distinto: el paradigma en que se basa el Programa EEEV es una
nueva manera de enfocar el conocimiento.

A lo largo de la historia de las culturas y del conocimiento, el surgimiento de un
paradigma siempre ha sido resistido. Ello explica que una herramienta tan valiosa como
el entrenamiento emocional (1970), aun no se haya incorporado formalmente en la
docencia universitaria o en escuelas de teatro pese a diversas propuestas (2000 en EEUU;
2016 en Australia; 2019 en Brasil).

Sin embargo, actualmente (2023) existe una mejor disposicion a incorporar el
entrenamiento emocional en la formacion actoral, y una prueba de ello es haber realizado

esta investigacion en un centro de prestigio, renombre y tradicion teatral de Espana.
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Parte 1. Proyecciones.

1.

Los resultados de esta investigacion dan cuenta de la necesidad de avanzar con
estudios mas amplios y posibles de generalizar, sobre la incorporacién de la
emocion de manera sistematica en la formacion de la voz actoral, dentro de las
carreras de teatro del mundo hispanohablante, pues este es un hecho indispensable
de abordar y evaluar.

De la misma manera, se hace necesario realizar nuevas experiencias de formacioén
de la voz actoral con el método EEEV, en carreras de teatro universitario de otros
lugares de Hispanoamérica, para dar visibilidad y continuar con la evaluaciéon de
este método, en una perspectiva de sistematizacion a nivel académico (tedrico-
practico), como un aporte instrumental metodolégico programdtico para la
formacion de la voz en actores profesionales.

Resulta necesario generar acciones dentro de los contextos de la formacion de la
voz actoral, tanto a nivel local como internacional, que promuevan la discusion y
toma de conciencia sobre la incorporacion de la emocion de un modo sistematico
y concreto en los programas de las escuelas de teatro universitario. El desafio es
romper con la tradicidn, para abrir espacio a un nuevo paradigma teorico-practico,
a través del debate y la exposicion de experiencias diversas en torno a la formacion

de la voz para actores profesionales.

Parte II. Limitaciones de la investigacion.

Las limitaciones de este estudio son principalmente inherentes al modelo

metodolédgico seleccionado. Es importante destacar que estas limitaciones son una parte

integral del enfoque de investigacion y se han abordado de manera consciente en el marco

de la tesis.

En primer lugar, el estudio no busca la generalizacion de sus resultados, ya que se

centra en un contexto y grupo especifico de estudiantes y profesores. Por lo tanto, no se

puede extrapolar a poblaciones mas amplias. Ademads, la metodologia utilizada dificulta
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la replicacion exacta del estudio, ya que estd fuertemente orientada a la comprension
cualitativa en un contexto particular.

Asimismo, hay que reconocer que la muestra utilizada en el estudio es limitada en
cuanto a tamafio, en coherencia con los objetivos de investigacion que se centran en
aspectos cualitativos y no en estadisticas cuantitativas. Estas limitaciones se han abordado
y explicado detalladamente en la seccion de Metodologia para contextualizar

adecuadamente el alcance y los objetivos de la investigacion.

Parte II1. Palabras finales.

Quisiera agradecer la experiencia vivida en Catalufa, en el entorno teatral del
Institut del Teatre de Barcelona y en la Universidad de Girona.

Ha sido muy significativo percibir la apertura, buena disposicion y el interés que
ha suscitado la propuesta pedagogica que traje en mi equipaje desde Chile, asi como la
disponibilidad profesional y humana para conversar sin limites los temas que nos
comprometen como docentes, y la confianza que me han trasmitido.

Muchas gracias a mis colegas por permitirme visualizar sus clases y compartir
reflexiones sobre ellas.

Fue muy gratificante constatar las similitudes de la formaciéon académica y
pedagogica entre ambas instituciones, el Institut del Teatre en Catalufia y mi Universidad
de Playa Ancha en Valparaiso. Ello contribuyd a sentirme como en casa, de la mano del
arte y del teatro que nos comunica y nos situa, como afortunados herederos de una
tradicion que compartimos.

Disfruté la cantidad y variedad de montajes teatrales a los que tuve el privilegio de
asistir.

En particular, quiero destacar la céalida comprension que percibi cuando me
encontraba presente y hablaban en espanol. {Moltes gracies!

iUn abrazo para el hermoso pueblo catalan, jara i sempre!

Solange

172



BIBLIOGRAFIA.

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.

18.
19.

20.

21.
22.

Abero, L., Berardi, L., Capocasale, A., Garcia, S., & Rojas, R. (2015). Investigacion
Educativa. Abriendo puertas al conocimiento. CLACSO.

Acero, L. (2015). Psicoterapia Corporal Vincular: Género y Relaciones Terapéuticas y
Educativas. Edit. Cuarto Propio.

Acero, L. (2004) Apuntes seminario de formacién somatoterapia neorecichiana. Fundacion
cuerpo y energia: teorias y métodos Neoreichianos.

Alvarez, J. (2003). Como hacer investigacion cualitativa. Fundamentos y metodologia.
Paidos.

Albarran, C. (2019). Voces de Roy Hart en México, Universidad Veracruzana.
Aldereguia, J. (1996). Sanologia: Paradigma alternativo. Dr. CM Jorge Aldereguia
Henriques, 1.

Aldereguia, J. (2004). Sanologia y salud mental. Rev. Hosp. Psiquiatrico La Habana.
Alessandroni, N. (2014). Estructura y funcion en pedagogia vocal contemporanea. Revista de
Investigaciones en Técnica Vocal, 2 (1), 1-15.

Alexander, F. (1955). El uso de si mismo. Ed. Urano

Alexander, F. (1931). Constructive Concious Control of the Individual. Amazonstudent
Alexander, F. (1918). Man’s Supreme Inheritance. Amazonstudent.

Alexander, F. (1941). The universal constant in living, Amazonstudent.

Appia, A. (2004). La musica y la escenografia. Madrid: Ediciones Fundamentos.

Appia, A. (2005). Sobre el teatro. Madrid: Ediciones Fundamentos.

Arias, O. (1999). El Proyecto de Investigacion: Guia para su elaboracion. Episteme.
Aristoteles (2002), Retorica, edicion bilingiie, Universidad Nacional Autonoma de México.
Aristoteles (2000), Politica, traduccion de Antonio Gémez Robledo, 2a edicion,
Universidad Nacional Auténoma de México.

Aristoteles (1988), Acerca del alma, traduccion de Tomas Calvo Martinez, Gredos.

Aros, L. (2018). Dos puntos de referencia para la discusion sobre la ensefianza de la voz
hablada en el teatro chileno. Revista Apuntes, 15 (2), 21-33.

Artaud, A. (2019). Teatro de la crueldad: ciencia, poesia y metafisica. La pajarita de papel
ediciones.

Artaud, A. (2011). El teatro y su doble. Ednesa.

Artaud, A. (1976). El teatro y su doble. Editorial Sudamericana.

173



23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.
31.
32.
33.

34.
35.
36.
37.
38.

39.

40.

41.

42.

43.

Artaud, A. (1964). El teatro y su doble (1938). Editorial Sudamericana.

Axpe Caballero, M. D. L. A. (2003). La investigacion etnografica en el campo de la
educacion. Una aproximacion meta—analitica.

Béchler, R., & Pozo, J. (2020). ;Como se relacionan las emociones y los procesos de
ensefianza-aprendizaje? Las concepciones de los docentes de educacion primaria. Limite
(Arica), 15, 13. Rescatado, 04 de enero de 2021.https://dx.doi.org/10.4067/s0718-
50652020000100213

Béchler, R., Poblete, X., & Poblete, O. (2012). Francisco Varela: una revision de algunos de

sus aportes fundamentales a través de la mirada de David Rudrauf. Synergies, (8), 121-140.
Balestrini, M. (2000). Cémo se elabora un proyecto de investigacion. Editorial Consultores
Asociados BL.

Barba, E. (2022a). The Visible and the Invisible in Theatre: Letter to Phillip Zarrilli.
Journal of Theatre Anthropology, (2), 132-141.

Barba, E. (2022b). From Sight to Vision: The effects of seeing again and again. Journal of
Theatre Anthropology, (2), 9-13.

Barba, E., Tavianni, F., & Ceballos, E. (1995). Mas alla de las islas flotantes. Escenologia.
Bardin, L. (1998). The Content Analysis. PUF.

Bardin, L. (1991). Analisis de contenido (Vol. 89). Ediciones Akal

Beltran, L. & Acosta, M. (2003). Teorias del aprendizaje. Fundacion Universitaria Luis
Amigo.

Berry, C. (2019). La voz del Actor. Artes Escénicas.

Berry, C. (2014). Texto en accion. Ediciones Fundamento / RESAD.

Bernhard, S. (1946). El arte teatral: La voz, los gestos, la pronunciacion. Schapire.
Bisquerra, R. (2009). Psicopedagogia de las emociones. Editorial Sintesis.

Bisquerra, R. (2016). Universo de emociones: la elaboracion de un material

didactico. Reflexiones, experiencias profesionales e investigaciones, 20, 1-860

Bloch, S. (2006). Surfeando la Ola Emocional. Grupo Editorial Norma.

Bloch, S. (2002). El Alba de las Emociones. Ed. Grijalbo.

Bloch, S. (2002). Alba Emoting: Bases Cientificas del Emocionar. Ed. Universidad de
Santiago.

Bloch, S. (1993). Una técnica psicofisiologica para ayudar a los actores a crear y controlar
emociones reales. Revista Theatre Topics. Vol 3, N O 2.

Bloch, S., Orthus, P., & Santibafiez, G. (1972). Orbita 9,8-20.

174


https://dx.doi.org/10.4067/s0718-50652020000100213
https://dx.doi.org/10.4067/s0718-50652020000100213

44,

45.

46.
47.
48.
49.
50.
51,
52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

62.

63.

64.

Bloch, S. & Santibanez, G. (1972). In: Simposio Latinoamericano de Psicobiologia del
Aprendizaje. Publ. Fac. Med., Universidad de Chile, pp.170-184.

Bloch, S., Orthus, P., & Santibafiez, G. (1987). Effector patterns of basic emotions: A
psychophysiological method for training actors, Journal of Social and Biological Structures,
10,1-19.

Boadella, D. (2011). Corrientes de vida. Paidos.

Boadella, D. (1985). Nos Caminhos de Reich. Sao Paulo: Summus.

Boadella, D. (1993). Qué es Biosintesis. Buenos aires: Publicaciones centro de Biosintesis.
Boadella, D. (1993). Corrientes de vida: una introduccion a la biosintesis. Paidos.

Boal, A. (1979). Teatro del Oprimido. Theatre Communications Group.

Bolafios, D. (2019). Emocionando al personaje, Universidad El Bosque. Colombia, Bogota.
Bolivar, A. (2014). Las historias de vida del profesorado: voces y contextos. Revista
mexicana de investigacion educativa, 19(62), 711-734.

Bolivar, A., & Domingo, J. (2019). Investigacion (auto)biografica en educacion. Octaedro
Bourdieu, P., & Passeron, J. (1979). La Reproduccion. Ed. Laia S.A

Bourdieu, P. (1985). ;Qué significa hablar? Akal.

Brackett, M., & Rivers, S. (2014). Transformando la educacion social y emocional: la guia
para educadores. W. W. Norton & Company.

Brackett, M., Reyes, M., Rivers, S., Elbertson, N., & Salovey, P. (2012). Habilidades
emocionales y sociales en la educacion: desde la ensefianza hasta el aprendizaje. En D.
Schonert-Reichl & R. W. Roeser (Eds.), Manual de bienestar social y emocional en la
educacion (pp. 69-84). Springer.

Brecht, B. (2023). Escritos sobre teatro. Alba Editorial.

Brecht, B. (2004). Escritos sobre teatro. Alba editorial.

Brecht, B. (1953). Para un teatro épico (Cuadernos de Arte dramatico — N° 20. Tomo II.
Suplementos de estudio, documentacion investigacion). Editorial Raigal.

Breuer, F. (2003). Lo subjetivo del conocimiento socio-cientifico y su reflexion: ventanas
epistemologicas y traducciones metodologicas. In Forum Qualitative
Sozialforschung/Forum: Qualitative Social Research (Vol. 4, N° 2).

Brook, P., Novales, R., & Ordofiez, M. (2015). El espacio vacio. Peninsula.

Brook, P. (1994). La Puerta abierta. Reflexiones sobre la interpretacion y el teatro. Alba
ediciones.

Bruner, J. (1997). The culture of education. In The Culture of Education. Harvard

University Press.

175



65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.
75.

76.

77.

78.
79.
80.

81.
82.
&3.

Bruner, J. (1997). Pedagogias de uso comun. The culture of education, Moénica Utrilla
(trad.), 44-65

Bruto, J. (2015). Manual de regulacion emocional. Publicaciones Guilford.

Bustos, S. (2021). La tradicion vocal del Roy Hart Theatre, Universidad de Valparaiso, Chile.
Bustos, I. (2012). La voz, la técnica y la expresion. 1".ed. Editorial Paidotribo.

Caballero, M. (2003). La investigacion etnografica en el campo de la educacion. Una
aproximacion meta—analitica (Doctoral dissertation, Universidad de La Laguna (Canary
Islands, Spain)).

Callery, D. (2001). A través del cuerpo: una guia practica de teatro fisico. Libros de Nick
Hern.

Calvert, D. (2020). Treinamento neuro-Emocional para Performers (TNeP): uma proposta
pedagogica interdisciplinar unido teatro e neurociéncia das emogdes. Moringa, 11(1), 259-
278.

Canales, F., Alvarado, E., & Pineda, E. (1994). Metodologia de la investigacion: Manual
para el desarrollo de personal de salud. In Metodologia de la investigacion: Manual para el
desarrollo de personal de salud (pp. 225-225).

Cantillo, 1., & Canal, J. (2018). Las emociones: una breve historia en su marco filosofico y
cultural en la Antigiiedad. Cuadernos de Filosofia Latinoamericana, 39(119), 13-45.
Canuyt, G. (1958). La voz, técnica vocal. Hachette.

Castellanos, N. (2022), Neurociencia del cuerpo: como el organismo esculpe el cerebro.
Editorial Kair6s S.A.

Cefai, D., & Cefai, D. (2010). L'engagement ethnographique (pp. 7-21). Ed. de 1'Ecole des
hautes études en sciences sociales.

Cefai, D. (2003). Accion asociativa y ciudadania comun ¢la sociedad civil como matriz de
la republica? Jorge Benedicto y Maria luz Moran, coordinadores, Aprendiendo a ser
ciudadanos. Experiencias sociales y construccion de la ciudadania entre los jovenes,
Ministerio del Trabajo y Asuntos Sociales—Injuve, Espaiia.

Cerezo, F. (2011). Psicologia del pensamiento. Editorial UOC.

Cornut, G. (1985). La voz. Fondo de Cultura Econémica.

Cuadernos de Picadero N°18 Instituto nacional del teatro, septiembre 2009. Presencia de
Vsévolod Meyerhold.

Chejov, M. (1999). El Actor. Alba Editorial.

Chejov, M. (1999). Lecciones par el actor profesional. El Actor. Alba Editorial.

Cheng, S. (2001). El tao de la voz. Gaia Ediciones.

176



84. Schon, D. (1998). El profesional reflexivo: como piensan los profesionales cuando actuan.
Paidos.

85. Cobeta, 1., Nunez, F., & Fernandez, S. (2013). Patologia de la voz. Marge books.

86. Connelly, F., & Clandinin, D. (1995). Narrative and education. Teachers and teaching, 1(1),
73-85.

87. Cordero, R., Montero, M. y otros. (2010). Emociones y aprendizaje en la educacion
superior. Fondo Editorial de la Universidad Pedagdgica Experimental Libertador.

88. Craig, G. (2003), Theory Society: “recuperado el 23/07/2023”
http://web.archive.org/web/20010910184730/http://bondo.wsc.mass.edu/faculty/cslaug
hter/OGCDuncan.html.

89. Crawford, K., & Sweeney, B. (2022). Roy Hart (1st ed.). Taylor and Francis. Retrieved
from https://www.perlego.com/book/3237270/roy-hart-pdf (Original work published 2022)

90. Crawford K., & Pikes, N. (2019). Vocal Traditions: The Roy Hart Tradition, Voice and
Speech Review, DOI: 10.1080/23268263.2019.1576998 To link to this article:
https://doi.org/10.1080/23268263.2019.1576998

91. Creig, E. (1995). El arte del teatro. Traduccion de Margarita Pavia. Grupo editorial Gaceta.

92. Csapo, E. (2010). Actors and icons of the ancient theater. John Wiley & Sons.

93. Csikszentmihalyi, M. (1996). Creatividad: Fluir y la psicologia del descubrimiento y la
invencion. Harper Collins.

94. CUECH. (2016). Diagnostico del proyecto de ley de reforma a la educacion superior.
Unidad de Estudios, CUECH.

95. Dadoum, R. (1978). Cien Flores para Reich. Anagrama.

96. Déamasio, A. (2011). En busca de Spinoza: Neurobiologia de la emocion y los sentimientos.
Editorial Critica.

97. Daémasio, A. (2010). El error de Descartes. Editorial Critica.

98. Damasio, A. (2006). En busca de Spinoza. Neurobiologia de la emocion y los sentimientos.
Editorial Critica.

99. Déamasio, A. (2000). Sentir lo que sucede: cuerpo y emocion en la fabrica de la conciencia.
Editorial Andrés Bello.

100. Darwin, C. (2009). La expresion de las emociones. Laetoli.

101. Davini, S. (2007). Mapa de voz. Cartografias de la voz en el teatro contemporaneo: el caso
de Buenos Aires a fines del siglo XX. Editorial UNQ.

102. Del Marmol, M. (2020). Afecto, emocion e intensidad en la formacion de cuerpos para la

actuacion. Athenea Digital, 20(1), €2297.

177



103. Denzin, N., & Lincoln, Y. (2012). EI campo de la investigacion cualitativa: Manual de
investigacion cualitativa. Vol. I (Vol. 1). Editorial Gedisa.

104. Derrida, J. (1985). La voz y el fenémeno. Introduccion al problema del signo en la
fenomenologia de Husserl. Pre-Textos.

105. Derrida, J. (2008). El animal que luego estoy si(gui)endo. Editorial Trotta.

106. Descartes, R. (2010). El discurso del método. (1637). Editado y maqueteado por FGS.

107. Dewey, J. (2010). La experiencia y la educacion. Biblioteca Nueva.

108. Diaz-Barriga, A., & Catillo, C. (2017). La interpretacion: Un reto en la investigacion
educativa. Editorial Newton Edicion y Tecnologia Educativa.

109. Diderot, D. (1999). La paradoja del actor. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.

110. Domingo, J. (2019). Una direccion escolar con capacidad de liderazgo pedagogico. Revista
mexicana de investigacion educativa, 24(82), 897-911.

111. Dorio, 1., Sabariego, M., y Massot, [. (2004). “Caracteristicas generales de la investigacion
cualitativa”. En R. Bisquerra (Coord.). Metodologia de la investigacion educativa (pp. 204-
219). Madrid: La Muralla.

112. Dubatti, J. (2002). El nuevo teatro de Buenos Aires en la postdictadura: 1983-2001 (Vol. 1).
Centro Cultural de la Cooperacion.

113. Dubatti, J., & Maidana, R., (2022). Actas de las 1ras Jornadas Internacionales de la Voz en
Escena y V Encuentro de Reflexion y Practica Teatral.

114. Dubatti, J. (2023). Topica de espectadores: la construccion de un publico teatral en Buenos
Aires hacia 1901 segiun "Medio siglo de farandula", de José J. Podesta. Revista[sic], (35),
62-69

115. Dubatti, J. (2022). La voz en el teatro: un enfoque interdisciplinario. Actas de las Iras
Jornadas Internacionales de la Voz en Escena y V Encuentro de Reflexion y Practica
Teatral, 1, 1-10.

116. Duran, S. & Manriquez, R. (2004). Primer congreso internacional del uso de la voz
profesional: Técnicas vocales. Ediciones LOM.

117. Duran, S. (1994). La respiracion como punto de partida en la produccion vocal del actor.
Tesis. Repositorio Carrera de teatro, Universidad de Chile.

118. Espafiola, R. (2007). Gran diccionario de la lengua espafola. Larousse Planeta, SA ISBN,
84-816.

119. Esteban, M. L. (2004). Antropologia del cuerpo. Ediciones Bellaterra.

178



120. Hernandez-Sampieri, R. (2019). El papel de la inteligencia emocional en la prediccion del
desgaste académico en estudiantes universitarios. Investigacion y desarrollo de la educacion
superior, 38(7), 1419-1432.

121. Falcon, J., & Herrera, R. (2005). Analisis del dato Estadistico. Guia didactica.

122. Fernandez, J.M. (2012). Capital simbolico, dominacion y legitimidad. Las raices
weberianas de la sociologia de Pierre Bourdieu. Isssn-2013-9004. Papers 2013, 98/1 33-60.

123. Ferrater Mora, J. (1990). Diccionario de filosofia (1™. ed.). Alianza.

124. Fidan, E. y Duzgun, B. (2021). Los efectos de la educacion teatral en los niveles de
inteligencia emocional de los estudiantes. Revista Internacional de Educacion Progresista,
17(2), 107-121.

125. Fields, V. A. (1954). Voice and Diction. MacMillan Company.

126. Fons, M. (2021). The Laboratory as a Site for Research on Acting: relationships between art
and science. Revista Brasileira de Estudios da Presenga, Vol.11 (4), p.1.

127. Fonseca, AJ (2013). Actuacion para cine y television. Editorial Skyhorse.

128. Fortin, F. M. (1999). Formulacién de un problema de investigacion. Universidad de
Guadalajara, México.

129. Freire, P. (1990). La Naturaleza Politica de la Educacion. Paidos

130. Frijda, NH (1986). Las emociones. Prensa de la Universidad de Cambridge.

131. Fuentes, V. (2009). Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies.
Volumen 23.

132. Gabriele, S. et alt. (2010). Dialogos entre teatro y neurociencias.

133. Garcés, M. (2022) Escuela de aprendices. Galaxia Gutenberg S.L.

134. Garcia, I.C. (2010). Procesos de adaptacion de los nifios de temprana edad en la Institucion
Educativa Mafianita [Trabajo de Grado, Corporacion Universitaria Lasallista, Caldas].
http://repository.lasallista.edu.co/dspace/bitstream/10567/652/1/Procesos _ adaptacion.pdf

135. Garcia, L. (2003). Tu Sonido Tu Voz, Ediciones Diaz De Santos.

136. Goetz, J. & LeCompte, M. (1988). Etnografia y disefio cualitativo en investigacion
educativa. Morata.

137. Goig, R. (2022). La sociedad colaborativa: los impactos de la accion colectiva en la
sociedad contemporanea (Vol. 50). CIS-Centro de Investigaciones Sociolégicas.

138. Goleman, D. (1995). Inteligencia Emocional. Kairos.

139. Gonzélez, S. (2002). La realidad afectiva del nifio preescolar en el ambiente familiar y su

influencia en el aprendizaje intelectual [Tesis de Maestria, Instituto Tecnologico y de

179



Estudios Superiores de Monterrey. Universidad Virtual].
https://repositorio.tec.mx/handle/11285/628826

140. Grotovski, J. (2009). Hacia un teatro pobre. Editorial Siglo XXI.

141. Grotowski, J. (2009). Hacia un Teatro Pobre. Simon and Schuster.

142. Grotowski, J. (1993). La técnica de la Voz. Revista Mascara N° 11-12, enero-marzo.

143. Grotowski, J. (1992). ;Qué significa la palabra “Teatro”? Editorial Almagesto, Col. Minima.

144. Grotowski, J. (1971). Teatro Laboratorio. Turquets.

145. Grotowski, J. (1970). Hacia un teatro pobre. Siglo XX.

146. Hammerersley, M. & Atkinson, P. (1994). Etnografia. Métodos de investigacion. Paidos.

147. Hart, R. (2023). Centre Artistique Internacional Roy Hart. https://roy-hart-theatre.com.

148. Hernandez, L. (2017). La bitacora de registro: un instrumento para recabar informacion
cualitativa. Revista De Educacion De La Universidad De Granada, 24, 251-271.
https://doi.org/10.30827/reugra.v24i0.16623

149. Hernandez, R. (2014). Metodologia de la investigacion. México D.F.: McGrawHill.

150. Hoppe-Lammer, C & Mufioz, A. M. (1997). Bases organicas para la educacion de la voz:
manual de ejercicios. D.F: Escenologia.

151. lliénkov, E. (1977). Logica Dialéctica, Moscu, Progreso.

152. Infante, M,. (2008), Entrenando para ser transparente. Buscando el cuerpo en el método de
entrenamiento para actores propuestos por Jerzy Grotwski. Universidad de Amsterdam.

153. Innes, C. (1986). The Theatre of Grotowski. By Jennifer Kumiega. London & New York:
Methuen Ltd., 1985. Theatre Research International, 11(3), 277-280.

154. Innes, C. (1998). Edward Gordon Craig: A Vision of Theatre. Harwood Academic
Publishers.

155. Jackson Menaldi, M. C. (2002). La voz patologica. Editorial Médica Panamericana.

156. Johnstone, K. (1999). Impro para narradores. Faber y Faber.

157. James, W. (1985). ;Qué es una emocion?. E. Dialnet.

158. Keleman, S. (2022). Anatomia emocional: la estructura de la experiencia somatica.
Editorial Kairo6s.

159. Keleman, S. (1997). La experiencia somatica: formacion de un yo personal. Desclée de
Brouwer.

160. Kierkegaard, S. (2017). La dialéctica de la comunicacion ética y ético-religiosa. Herder
Editorial.

161. Knebel, M. (2020). El tltimo Stanislavski. Editorial Fundamentos.

180


https://doi.org/10.30827/reugra.v24i0.16623

162. Konijn, E. (2000). Acting emotions. Amsterdam University Press. Laban, R. y Lawrence,
FC (1947). Esfuerzo. MacDonald y Evans.

163. Laing, R. (1978). La politica de la experiencia: El ave del paraiso. Editorial Critica.

164. Laplantine, F. (2010). El sujeto, ensayo de antropologia politica. Ediciones Bellaterra.

165. Le Breton, D. (2018). La sociologia del cuerpo. Ediciones Siruela.

166. Le Breton, D. (2020). Antropologia del cuerpo en los mundos contemporaneos. Ediciones
Bellaterra.

167. Lecoq, J. (2011). El cuerpo poético. Alba Editorial.

168. Lecoq, J. (2016). El cuerpo poético: una ensefianza sobre la creacion teatral. Editorial
Cuarto Propio.

169. Ledoux, J. (1998). El cerebro emocional: Los misteriosos fundamentos de la vida emocional.
Simén & Schuster.

170. Lehmann, H. (2006). PostDramatic Theatre. Oxon: Routledge.

171. Le Huche, F. (1982). La voz sin laringe: manual de reeducacion vocal. Médica y Técnica,
S.A.

172. Le Huche,F & Allali, A. (2003). La Voz, Patologia Vocal De Origen Organico, Tomo 3,
Ed. Masson S.A.

173. Le Huche, F & Allali, A. (2004). La Voz, Terapéutica De Los Trastornos Vocales, Tomo 4,
Segunda Edicion, Ed. Masson S.A.

174. Levy-Daniel, H. (2003). Teoria del teatro épico: elementos para pensar una poética. Nota
I. Los Rabdomantes, 3(3), 61-75.

175. Linklater, K. (1976). Freeing the Natural Voice. Drama Book Publishers.

176. Lowen, A. (1985). El lenguaje del Cuerpo. Editorial Paidos.

177. Lowen, A. (2005). Respiracion, Sentimiento y Movimiento [articulo en linea]

http: //www.bioenergeticasaab.com/Respiraci%F3n_sentimiento_movimiento.PDF

178. Maidana, R. (2022). Manifestando lo sutil. UNICEN

179. Maidana, R. (2013). La formacion vocal para actores en Escuelas de Teatro Universitarias
de Argentina. El Caso de la Facultad de Artes y Disefio en la Universidad Nacional de
Cuyo. La Escalera-Anuario de la Facultad de Arte, (23).

180. Maslow, A. (1990). La personalidad creadora. Kairos.

181. Maslow, A. (1993). El hombre autorrealizado. Troquel.

182. Marmol, M. (2020). Afecto, emocion e intensidad en la formacion de cuerpos para la

actuacion. Athenea Digital, 20(1).

181



183. Martinez, P., & Konstantopoulou, D. (2020). Los espacios de Grotowski desde el Teatro
Pobre hasta el Drama Objetivo. ACOTACIONES. Investigacion y Creacion Teatral, (45),
95-136.

184. Martinez-Ruiz, J., & Fernandez-Poncela, A. (2023). Neurociencia de las emociones: la
sociedad vista desde el individuo. Una aproximacion a la vinculacion sociologia-
neurociencia. Revista de Psicologia Social, 38(1), 85-98.
https://doi.org/10.24275/uam/azc/dcsh/sm/2019v34n96/Garcia

185. Martins, E., Costa, M. & Veiga Simdo, A. (2021). El uso del teatro como herramienta para

el desarrollo de la inteligencia emocional. Revista Ibérica de Sistemas y Tecnologias de
Informacion, (E32), 16-28.

186. Maturana, H. y Sima N. (1997). Formacion Humana y Capacitacion, Ediciones UNICEF
Chile/ Dolmen.

187. Maturana, H. (2020). Emociones y Lenguaje en Educacion y Politica. Paidos

188. Maturana, H. & Varela, F. (2007). El Arbol del Conocimiento. Editorial Universitaria.

189. Maturana, H. (2001). Emociones y Lenguaje en Educacion y Politica. Ediciones Dolmen
Ensayo

190. Maturana, H. y Bloch, S. (2000). Biologia del emocionar y Alba Emoting. Ediciones
Dolmen.

191. Maturana, R. (1992). Emociones y Lenguaje en Educacion y Politica. Centro de Educacion
del Desarrollo (CEO) Ediciones Pedagdgicas Chilenas S. A. 2(4), 233-235.
https://doi.org/10.18800/educacion.199302.008

192. Mauss, M. (1974). Introduccion a la etnografia. Istmo.

193. Mauss, M. (1971). Técnicas y movimientos corporales, Sociologia y antropologia. Tecnos.
(1™ ed. francesa 1936), 335-356.

194. Mauss, M. (1934). Las técnicas del cuerpo. Ed. Catedra Teorema.

195. Maya, E. (2014). Métodos y técnicas de investigacion. Universidad Nacional Auténoma de
México.

196. Merleau-Ponty, M. (1945). Fenomenologia de la percepcion. Gallimard.

197. Merleau-Ponty, M. (1961). El ojo y el espiritu. Paidos.

198. Merlin, B. (2004). Konstantin Stanislavsky. Routledge.

199. Meyerhold, V. (2022). El teatro del futuro. Editorial Fundamentos.

200. Meyerhold, V. (2016). Teoria teatral. Editorial Fundamentos.

201. Meyerhold, V. (2014). Meyerhold on theatre. A&C Black.

202. Miller, C. (2007). El Training Del Actor. Unam.

182


https://doi.org/10.24275/uam/azc/dcsh/sm/2019v34n96/Garcia
https://doi.org/10.18800/educacion.199302.008

203. Moreno, J. (1972). Psicodrama. Editorial Paidos.

204. Mura, S. (1994). La dindmica articulatoria: instrumentacion practica y sistematica de
técnicas y ejercicios para mejorar y corregir la articulacion de la palabra hablada. Puma.

205. Naranjo, C. (2005). Caracter y Neurosis. Granica S.A.

206. Naranjo, C. (2006). Autoconocimiento transformador. Lumen

207. Newham, P. (1998). Trabajo de voz terapéutico: principios y practica para el uso del canto
como terapia. Editores Jessica Kingsley.

208. Oatley, K. (1992). La psicologia de las emociones: estudios sobre la emocion y la
interaccion social. Routledge Library Edition.

209. Pascoe, R. (1998). Ensefianza del teatro: una mente de muchas maravillas. Editorial
Pembroke.

210. Pavis, P., (2018). El analisis de los espectaculos. Editorial Paidos.

211. Pavis, P. (1984) Diccionario del teatro. Editorial Paidos.

212. Pekrun, R. Elliot, A., & Maier, M. (2009). Metas de logro y emociones de logro: probando
un modelo de sus relaciones conjuntas con el rendimiento académico. Revista de Psicologia
Educativa, 101(1), 115-135.

213. Perls, F. (2002). Suefios y Existencias. Editorial Cuatro Vientos.

214. Pichon-Riviére, E. (1985). El proceso grupal: del psicoandlisis a la psicologia social. Nueva
Vision.

215. Pinedo. I. & Yafiez, J. (2018). Las emociones: una breve historia en su marco filoséfico y
cultural en la antigliedad. Cuadernos de Filosofia Latinoamericana/ ISSN: 0120-8462 e -
ISSN: 2500-5375/ Vol. 39, n.° 119/ julio-diciembre. 13-45.

216. Polit, D., & Hungler, B. (2000). Disefio y métodos en la investigacion cualitativa. En Polit
DF, Hungler BP. Investigacion cientifica en ciencias de la salud. 231-247. McGraw-Hill
Interamericana.

217. Poupart, Deslauriers, Groulx, Laperriére; Mayer, & Pires. (1997). La recherché qualitative.
Enjeux épistémologiques et méthodologiques. Montreal. Gaétan Morin éditeur.

218. Rainer, M. (2008). Sobre el amor. Alianza Editorial.

219. Ramirez, J. (1995). Psique y Soma: terapia bioenergética. Desclee.

220. Reich, W. (2010). La funciéon del orgasmo. Paidos Ibérica.

221.Reich, W. (1997). Analisis del caracter. Paidos.

222.Reich, W. (1994). La revolucion sexual. Planeta de Agostini.

223.Reich, W. (1991). La funcion del orgasmo. Paidos Ibérica, Ediciones S. A.

224.Reich, W. (1970). Reich habla de Freud. Anagrama.

183



225. Richards, T. (2005). Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas. Ed. Alba

226. Rix, R. (1998). Aprendiendo Alba Emoting. Temas de Teatro 8 (1), 55

227.Rodriguez, A. (2022). La dialéctica: un método de pensamiento. Dialektika.org.

228. Rodriguez, A. (2005). Psicoterapia corporal: vision de los aportes tedricos y clinicos de
Wilhem Reich, el analisis bioenergético de Alexander Lowen y la Biosintesis de David
Boadella. Tesis Universidad de Chile.

229. Rodriguez, A. (2000). Adiestramiento ritmico-corporal y melddico-vocal para actores.
Academia Superior de Artes de Bogota.

230. Romero, L., Villanueva, P., & Cols. (1999). Eufonia. Universidad de Chile.

231. Romero, L., Villanueva, P., Rodriguez, G., & Cristi, R. (2000). Eufonia, actividad practica.
Ed. Universidad de Chile.

232.Ronnlund, M. y Malmberg, L. (2020). Educacion teatral y competencias emocionales: un
estudio cualitativo de las experiencias de los profesores de teatro suecos. Revista
internacional de educacion y artes, 21 (2), 1-20.

233. Rosales, M° A. (1997). La noche esteticista e E.G. Poética y practica teatral. Serv.
Publicaciones Iniv. Alcala de Henares. Anexos de la Revista Teatro N° 5.

234. Rubio, S. B. (2021). La tradicion vocal del Roy Hart Theatre. In Revista Anales (No. 60, pp.
33-42).

235. Ruiz, B. (2008). El arte del actor en el siglo XX. Un recorrido tedrico y practico por las
vanguardias. Artezblai.

236. Ruiz, J. (1999). Metodologia de la investigacion cualitativa. Universidad de Deusto.

237. Sais, P. (2015). Hacia una poética del arte como vehiculo de Jerzy Grotovski. Tesis
Universidad Autéonoma de Barcelona.

238. Sanchez, 1. (2012). La voz: La técnica y la expresion. Paidotribo.

239. Schechner, R. (2000). Performance, teoria y practicas interculturales. Ed. Libros del Rojas,
Universidad del Buenos Aires.

240. Serra, C. (2004). Etnografia escolar, etnografia de la educacion. Revista de Educacion, 334,
165-176.

241. Sofia, G. (2010). Didlogos entre teatro y neurociencias. Artezblai S.L., volumen 7 de
Coleccion teoria y practica.

242. Stanislavski, C. (1936). Un actor se prepara. Libros de artes teatrales.

243. Stanislavski, C. (2003). El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso de creacion de un
personaje. Ediciones Alba.

244, Stanislavski, C. (2015). El actor se prepara. Editorial Ulises.

184



245. Stanislavski, C. (2003). La preparacion del actor. Ediciones la Avispa.

246. Stanislavski., C. (2019). El arte del actor. Independently published

247. Stanislavski, C. (2013). Mi vida en el arte. Alba Editorial.

248. Strasberg, L. (2010). The Lee Strasberg Notes. Taylor & Francis.

249. Strauss, A. (2002). Bases de la investigacion cualitativa. Técnicas y procedimientos para
desarrollar la teoria fundamentada. Medellin, Colombia: Universidad de Antioquia.

250. Sundberg J. (2003). Research on the singing voice in retrospect. TMH-QPSR. 45.

251. Sundberg J. (2001). Level and center freqiiency of the singer’s formant. Journal of Voice.
15(2):176-186.

252. Sundberg J. (1987). The Science of the Singing Voice. Northern Illinois University Press.
Dekalb.

253. Sundberg J. (1977). The Acoustics of the singing Voice. Scientific American. March, 82-
91.

254. Sundberg J. (1974). Articulatory interpretation of the “singing formant”. J Acoust Soc
Amer. 55:838-844

255. Taylor, S. (2016). Actor training and emotions: Finding a balance. Edith Cowan University.
Retrieved from Australia Universidad Edith Cowan Academia de Artes Escénicas de
Australia Occidental (WAAPA).

256. Taylor S. y Bogdan R. (1987). Introduccion a los métodos cualitativos de investigacion.
Ediciones Paidos Basica.

257. Thomaidis, K. (2017). Theatre and Voice. London, UK: Macmillan Education.

258. Titze, 1., & Abbott, K. (2012). Vocology: The science and practice of voice habilitation.
National Center for Voice and Speech.

259. Tulon, C. (2000). La Voz, Técnica Vocal Para La Rehabilitacion de la Voz en las Disfonias
Funcionales, Ed. Paidotribos.

260. Tulon, C. (2005). Cantar y Hablar, Ed. Paidotribos.

261. Turner, J. (1956). Voice and Speech in the Theatre. Pitman.

262. Valencia, P. (2023). Composicion Emocional: Dindmicas de Composicion para un Teatro
Fisico. Tesis Universidad Catolica de Chile.

263. Valiente, S. (2021). Ser sujeto implicado y situado en la investigacion. Cambios y
Permanencias, Vol. 12 N° 2, julio-diciembre de 2021, pp. 195-210.

264. Vallee, M. (2017). The Voice is an Imaginary Organ. Technology, Embodiment, and Affect
in Voice Sciences. Body & Society (23), 83-105.

265. Van Manen, M., (2003). Investigacion educativa y la vivencia vivida. Idea Books.

185



266. Van Manen, M., (2004). El tono de la ensefianza: el lenguaje de la pedagogia. Paidos
Ibérica.

267. Wilfart, S. (1999). Encuentra tu propia voz. Ediciones Urano.

268. White, R. W. (1959). Motivation reconsidered: the concept of competence. Psychological
review, 66(5), 297.

269. Wolfsohn, A., Die Briicke. (1947). Trans. Marita Giinther y Sheila Braggins. Repositorio:
Joods Historisch Museum, Amsterdam.

270. Yuni, J., & Ariel, C. (2014). Técnicas para investigar : recursos meto- metodoldgicos para
la preparacion de proyectos de investigacion. Cordoba: Brujas.

271.Zavala, J. P. (2018). Apuntes para una Poética del Actor Teatral. Horizonte de la
Ciencia, 8(15), 11-34.

Webgrafia

1. Aros, L., (2020). Presentacion propuesta de tesis de doctorado
https://www.youtube.com/watch?v=az10lpbNDWk

2. Baeza. D. & Hinojosa, P. & Zambrano, F. Re-conociendo la emocion

https://docplayer.es/79178355-Re-conociendo-la-emocion.html

3. Barba, E. entrevista a cargo de Jorge Dubatti. (2021). Teatro Cervantes, Argentina.
https://youtu.be/CQeoNsb0zY g?si=H0folcO1T7qJPrll

4. Creig, G., Edward Gordon Craig: Perspectiva de Expertos | Subtitulado
https://youtu.be/JSOCOrsW17A ?si=ITWoUQXy2XxN7pll

5. Entrevista del libro Estallido de la Voz- David Lebreton
https://www.youtube.com/watch?v=deK ml.okMS8

6. Método Astudillo, logopeda, pagina web

https://femivoz.es/huella-vocal-feminizacion-de-la-
voz/#:~:text=%E2%80%93%20Identidad%20vocal%3 A%20n0s%20permite%20identifi
carnos.Mariela%20y%20n0%20otra%20persona

7. Documento original escrito a maquina se puede encontrar en los Archivos de la
Coleccion del Valle del Mississippi en la Universidad de Memphis en Memphis,
Tennessee).
http://web.archive.org/web/20010910184730/http://bondo.wsc.mass.edu/faculty/
cslaughter/OGCDuncan.html

186


https://www.youtube.com/watch?v=az10lpbNDWk
https://docplayer.es/79178355-Re-conociendo-la-emocion.html
https://youtu.be/CQeoNsb0zYg?si=H0folcO1T7qJPrII
https://youtu.be/JS0C0rsWf7A?si=lTWoUQXy2XxN7pII
https://www.youtube.com/watch?v=deK_mLokMS8
https://femivoz.es/huella-vocal-feminizacion-de-la-voz/#:~:text=%E2%80%93%20Identidad%20vocal%3A%20nos%20permite%20identificarnos,Mariela%20y%20no%20otra%20persona
https://femivoz.es/huella-vocal-feminizacion-de-la-voz/#:~:text=%E2%80%93%20Identidad%20vocal%3A%20nos%20permite%20identificarnos,Mariela%20y%20no%20otra%20persona
https://femivoz.es/huella-vocal-feminizacion-de-la-voz/#:~:text=%E2%80%93%20Identidad%20vocal%3A%20nos%20permite%20identificarnos,Mariela%20y%20no%20otra%20persona
http://web.archive.org/web/20010910184730/http:/bondo.wsc.mass.edu/faculty/cslaughter/OGCDuncan.html
http://web.archive.org/web/20010910184730/http:/bondo.wsc.mass.edu/faculty/cslaughter/OGCDuncan.html

	DEDICATORIA
	RESUMEN - RESUM - ABSTRACT
	Tabla de contenidos
	1. INTRODUCCIÓN
	CAPÍTULO 1. PROBLEMA, PREGUNTAS Y OBJETIVOS DE INVESTIGACIÓN
	CAPÍTULO 2. MARCO CONCEPTUAL
	CAPÍTULO 3. DISEÑO METODOLÓGICO
	CAPÍTULO 4. RESULTADOS, ANÁLISIS Y DISCUSIÓNDE DATOS
	CAPÍTULO 5. DISCUSIÓN DE LOS RESULTADOS
	CAPÍTULO 6. CONCLUSIONES
	BIBLIOGRAFÍA



