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Queremos acompafiarte en este momento tan importante de la vida. Tener que ele-
gir un camino, lleva a considerar multiples aspectos relacionados con los deseos, los
gustos, las pasiones, las posibilidades, el crecimiento personal y el de la comunidad, los
consejos de familiares y amigos, el futuro, el campo laboral y todo aquello que se cruza
por la mente y el corazén al momento de dar los proximos pasos hacia una préxima
y crucial etapa educativa. Es por eso que ponemos a tu disposiciénnuestros mejores
esfuerzos.

Decidir transitar el mundo de las Artes y el Disefio significa, en principio, ver la
vida desde “lo sensible”, alimentar y mantener en todo momento el “espiritu creativo”
que nos permite leer criticamente la realidad y actuar de multiples y sorprendentes
formas sobre ella. Es también expresar el mundo interior y compartirlo, pero también
que el mundo que nos rodea nos conmueva y movilice para hacerlo propio y volverlo
obra o proyecto en el espacio, en el tiempo, sobre un papel, en un transcurrir sonoro,
en la materia esculpida o moldeada, en el cuerpo expresandose en un escenario, en los
rastros emocionantes y emocionados de un pincel, en las mds novedosas y humanas
posibilidades de la tecnologia. En fin... transitar las ilimitadas posibilidades del hacer
y decir desde el alma.

Pero este campo de las Artes y Disefio, conlleva también una formacién discipli-
nar técnica solida, necesaria para que lo expresivo y sensiblefluya libremente hacia
donde tus ideas y desafios propongan. Esta etapa de ingreso pondra foco también estos
aspectos, diferenciados gran parte de ellos segin la carrera por la que hayas optado.
Es importante que tanto nuestro esfuerzo como institucién como el tuyo como futuro
estudiante de la Facultad de Artes y Disefio, esté puesto en sentar estas bases solidas
para iniciar la formacion y la vida universitaria.

Por ultimo queremos contarte e invitarte a vivir esta nueva etapa, no solo desde la
formacioén especifica de la disciplina, sino también desde la riquisima experiencia de
encontrarnos como ciudadanos comprometidos con la sociedad que sostiene a la queri-
da Universidad publica, gratuita, inclusiva y de calidad, mediante diferentes momentos
de estudio, investigacion, actividades sociales y recreativas que seguiran construyendo
conocimiento sobre nuestro pasado, reinterpretandolo en el presente y proyectando el
propio futuro.

Bienvenido/a a formar parte de nuestra querida facultad, celebramos tus deseos de
pertenecer a ella y estamos a tu disposicién.

Saludos afectuosos.

Prof. Arturo Tascheret, Decano

Prof. Silvina Gonzalez, Vicedecana






Curso de ingreso

Madulo 1 Madulo 2

Confrontacion vocacional Nivelacion

Modalidad PRESENCIAL Procesos de comprension
lectora y produccion de
textos escritos

Modalidad VIRTUAL
Ser estudiante de la UNCuyo

Especifico por Carrera

Modulo 3

Ambientacion extendida

Comdn a todas las carreras
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Curso de Ingreso

modulo 1
modulo 2
modulo 3

Curso de

Ingreso

Horarios: 9a 13y 16 a 20 h (segiin la comision en la cual se inscriben)

Los sabados se cursa SOLAMENTE de9a 13 h.

CONFRONTACION VOCACIONAL osLcarorio

MODALIDAD PRESENCIAL: 10 hs reloj
1. Un encuentro comin entre las Facultades con carreras afines.
3 0 4 de octubre de 2019 (dia y horario segiin apellido)

2. Dos encuentros especificos por carrera.
5y 12 de octubre de 2019de9a 13 h

GG EIR NIVELACION osucamoro

MODALIDAD VIRTUAL: Modalidad a distancia

15 al 31 de octubre de 2019

Esta modalidad es opcional s6lo para aspirantes que residen en zo-
nas alejadas de la ciudad de Mendoza, fuera de la provincia o del
pais. También para aquellos que acrediten razones o motivos labo-
rales, escolares, de salud o fuerza mayor.

Anotarse el dia de la inscripcion.

A B C

FECHAS SEGUN CARRERA

VIRTUAL COMUN A TODAS LAS CARRERAS
Desarrollo del Modulo:

FECHAS SEGUN CARRERA

13 de febrero al 14 de marzo de 2020

Artes del Espectaculo

espectaculo@fad.uncu.edu.ar

A. PROCESOS DE COMPRENSION LECTORA Y
PRODUCCION DE TEXTOS ESCRITOS (32 hs de duracién)

Cursado: no obligatorio
Evaluacién: aprobacion de examen con 60% . OBLIGATORIA

CLASES:: 2, 4, 6,9y 11 de diciembre de 2019
Consulta: 3 de febrero de 2020

Evaluacion: 4 de febrero de 2020

Publicacién: 6 de febrero de 2020

Consulta: 7 de febrero de 2020

Recuperatorio: 10 de febrero de 2020
Publicacion: 11 de febrero de 2020

C. ESPECIFICO POR CARRERA (32 hs de duracion)
Cursado: obligatorio, 75% de asistencia.

Evaluacion: aprobacion de examen con 60%. OBLIGATORIA
CLASES: 17, 18, 19, 20, 21y 26 de febrero de 2020
Consulta: 27 de febrero de 2020

Examen: 28 de febrero de 2020

Resultados: 2 de marzo de 2020

Consulta: 4 de marzo de 2020

Recuperatorio: 5 de marzo de 2020

Publicacion: 9 de marzo de 2020

Artes Visuales

visuales@fad.uncu.edu.ar

A. PROCESOS DE COMPRENSION LECTORA
Y PRODUCCION DE TEXTOS ESCRITOS (32 hs de duracién)

Cursado: no obligatorio

Evaluacion: aprobacién de examen con 60% . OBLIGATORIA
CLASES: 19, 26 de octubre de 2019; 2, 9, 16 de noviembre de 2019
Consultas: 23 de noviembre de 2019

Evaluacion: 30 de noviembre de 2019

Publicacion de Resultados: 10 de diciembre de 2019

Consulta: 4 de febrero de 2020

Recuperatorio: 6 de febrero de 2020

Publicacion de Resultados: 11 de febrero de 2020

C. ESPECIFICO POR CARRERA (32 hs de duracion)
Cursado: obligatorio, 75% de asistencia.

Evaluacion: aprobacion de examen con 60% OBLIGATORIA
CLASES: 13, 14, 17, 18, 19y 20 de febrero de 2020
Consultas: 26 de febrero de 2020

Evaluacion: 28 de febrero de 2020

Publicacién de Resultados: 3 de marzo de 2020

Consulta: 4 de marzo de 2020

Recuperatorio: 10 de marzo de 2020

Publicacién de Resultados: 12 de marzo de 2020
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Ceramica

ceramica@fad.uncu.edu.ar

A. PROCESOS DE COMPRENSION LECTORA
Y PRODUCCION DE TEXTOS ESCRITOS (32 hs de duracion)

Cursado: no obligatorio

Evaluacion: aprobacion de examen con 60% . OBLIGATORIA
CLASES: 19, 26 de octubre de 2019; 2, 9, 16 de noviembre de 2019
Consultas: 23 de noviembre de 2019

Evaluacion: 30 de noviembre de 2019

Publicacién de Resultados: 10 de diciembre de 2019

Consulta: 4 de febrero de 2020

Recuperatorio: 6 de febrero de 2020

Publicacién de Resultados: 11 de febrero de 2020

C. ESPECIFICO POR CARRERA (32 hs de duracién)

Cursado: obligatorio, 75% de asistencia.
Evaluacion: aprobacion de examen con 60% OBLIGATORIA

CLASES: 13, 14, 17, 18, 19y 20 de febrero 2020
Consultas: 26 de febrero de 2020

Evaluacion: 27 de febrero de 2010

Publicaciéon de Resultados: 28 de febrero de 2020
Consulta: 28 de febrero de 2020

Recuperatorio: 2 de marzo del 2020

Publicacién de Resultados: 3 de marzo de 2020

Miusica
musica@fad.uncu.edu.ar

A. PROCESOS DE COMPRENSION LECTORA
Y PRODUCCION DE TEXTOS ESCRITOS (32 hs de duracion)

Cursado: no obligatorio
Evaluacion: aprobacion de examen con 60% . OBLIGATORIA

CLASES: 18, 25 de octubre de 2019; 1,8 y 15 de noviembre de 2019
Consultas: 22 de noviembre de 2019

Evaluacion: 25 de noviembre de 2019

Publicacion de Resultados: 29 de noviembre de 2019

Consulta: 4 de febrero de 2020

Recuperatorio: 6 de febrero de 2020

Publicacion de Resultados: 10 de febrero de 2020

C. ESPECIFICO POR CARRERA (32 hs de duracion)
Cursado: obligatorio, 75% de asistencia.

(excepto para los alumnos que se radiquen en zonas alejadas al Gran
Mendoza v justifiquen las razones de no asistencia)

CLASES: 23 y 30 de noviembre; 7 y 14 de diciembre; 10, 11y 12 de
febrero

Consulta: 18y 19 febrero de 2020

Evaluacién: 26 de febrero al 3 de marzo de 2020. OBLIGATORIA.
(audiciones articuladas)

Publicacion de Resultados: 9 de marzo de 2020
Recuperatorio: 11,12y 13 de marzo de 2020
Publicacién de Resultados: 18 de marzo 2020

Proyectos de Diseno

diseno@fad.uncu.edu.ar

A. PROCESOS DE COMPRENSION LECTORA
Y PRODUCCION DE TEXTOS ESCRITOS (32 hs de duracion)

Cursado: no obligatorio
Evaluacion: aprobacion de examen con 60% . OBLIGATORIA.

CLASES: 19, 26 de octubre de 2019; 2, 9, 16 de noviembre de 2019
Consultas: 23 de noviembre de 2019

Evaluacion: 30 de noviembre de 2019

Publicacion de Resultados: 10 de diciembre de 2019

Consulta: 4 de febrero de 2020

Recuperatorio: 6 de febrero de 2020

Publicacién de Resultados: 11 de febrero de 2020

C. ESPECIFICO POR CARRERA (32 hs de duracion)
Cursado: obligatorio, 75% de asistencia.

Evaluacion: aprobacion de examen con 60%. OBLIGATORIA
CLASES: 13, 14, 17, 18, 19y 20 de febrero de 2020
Consultas: 26 y 27 de febrero de 2020

Evaluacion: 2 de marzo de 2020

Publicacion de Resultados: 05 de marzo de 2020
Recuperatorio: 11 de marzo de 2020

Publicacion de Resultados: 13 de marzo de 2020

AMBIENTACION EXTENDIDA osLseroRo

COMUN A TODAS LAS CARRERAS (20 hs de duracion)

Cursado: obligatorio, 100 % de asistencia

CLASES: 16 al 20 de marzo de 2020 y durante el Primer Cuatrimestre de 2020




Confrontacion
vocacional
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Maodulo 1

Confrontacion vocacional

Se desarrollara en dos instancias:
1° instancia:

Confrontacion vocacional general comun

Cursado comun a las Carreras de Artes y Disefo, Ciencias Sociales y Humanidades de la
UNCUYO (familia de carreras).

En esta instancia podras compartir reflexiones y actividades con estudiantes que desean
ingresar a las carreras de Humanidades, Ciencias Sociales y Artes y Disefio (Facultad de
Artes y Disefio, Facultad de Filosofia y Letras, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales,
Facultad de Educacion Eemental y Especial, Facultad de Derecho).

Se realizara durante los dias 3 y 4 de octubre de 2019 en un solo dia y horario
(consultar en el sitio web del ingreso). Se cursara en una jornada de 4 hs reloj y sera
en las aulas BACT. La asistencia es obligatoria.

Estos datos los tendras, segun la inicial de tu apellido, el dia que vayas a inscribirte al
Departamento de Ingreso. (Edificio de Gobierno - Teatro. PB, ala norte).

En esta instancia podras:

e Participar en actividades de integracion con ingresantes de las distintas facultades y
carreras.

e Analizar las implicancias de ser un estudiante universitario (filiacion académica).

e Mostrar la especificidad de las diferentes disciplinas del area de humanidades, sociales,
artes y disefo.
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2° instancia:

Confrontacion vocacional especifica:
TODAS LAS CARRERAS: 5y 12 de octubre de 2019 de 9a 13 hs

Organizacion General:
e Duracion 8 hs distribuidas en 2 (dos) jornadas de 4 horas de duracion cada una.
e Requisitos de asistencia: 100%
e Cursado: comun a todas las carreras.
e Evaluacion: Predictiva - Global. Presentacion y autocorreccion
de la totalidad de las actividades propuestas.

Propositos del médulo:

En este mddulo se evaluaran las siguientes competencias transversales, teniendo en
cuenta los indicadores de logros que siguen:

COMPETENCIA INDICADORES DE LOGRO

Reflexionar grupalmente sobre la importancia de la | e Fundamenta su eleccion vocacional.
eleccion vocacional de la carrera en la vida personal | e Reconoce los factores que incidieron en su
e identificar algunos de los factores que inciden en | eleccion vocacional.

la eleccion de la carrera.

Conocer la oferta académica de la Facultad de Artes | e Identifica las diferentes carreras que ofrece la
y Disefio y las competencias especificas requeridas | Facultad de Artes y Disefio.

para cada una de las carreras. ¢ Reconoce informacion y competencias
especificas de la carrera elegida.

Ademas, queremos:

e Brindarte una calida bienvenida.

e Informarte.

e QOrientarte.

e Aclarar las dudas que tengas o que te vayan surgiendo.

* Que reflexiones acerca de tu eleccion y la fortalezcas.

¢ Que sepas como organizarte en esta nueva etapa (tanto en el Curso de Ingreso como a lo largo de la
carrera que te propones iniciar).

Por ello, el objetivo de este Modulo de “Confrontacion Vocacional” es brindarte un espacio de reflexion;
un espacio para volver a pensar sobre tus gustos, aptitudes, limitaciones, motivos y proyectos a futuro.

En forma complementaria es necesario brindarte informacion sobre los alcances y limites de la carrera
y diferenciarla de carreras afines, favoreciendo tu capacidad de discriminacion, ayudandote a aclarar
confusiones, a salvar dudas, fortaleciendo, de este modo, tu eleccion.

Para este Ultimo punto, analizaremos las caracteristicas y régimen de estudio de la carrera elegida. Ade-
mas, reflexionaremos sobre el rol del estudiante universitario para ingresar y permanecer en la Universidad.

A continuacion, te proponemos actividades para lograr los propdsitos antes mencionados.
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Nos conocemos

Propositos:

e Promover el conocimiento entre los miembros del grupo.
e Reflexionar sobre la importancia de la eleccion de la carrera en la vida personal.
e |dentificar algunos de los factores que inciden en la eleccion de la carrera.

Contenidos:

e ;Qué es la confrontacion vocacional?
e ;Qué es elegir? Proceso personal de eleccion vocacional.

¢ Presentacion General. GConocemos a nuestros compaiieros y profesor.

¢ Puesta en comun.

Atodos los jovenes les resulta dificil la eleccion de una carrera. Creemos que la Facultad
puede ayudarte en parte si te encuentras en esta situacion. Por eso te ofrecemos la
oportunidad de reflexionar y de acompanarte en el camino de construir, de clarificar, de
tomar decisiones en torno a tu proyecto de vida, a través de este PROCESO DE CON-

FRONTACION VOCACIONAL.

¢Para qué te servira?

e Para que elijas conociendo todas las posibilidades.

e Para que conozcas en profundidad las distintas opciones.

 Para que te encuentres a gusto con la carrera que sigas.

e Para que elijas aquello acorde con tus intereses, aptitudes y expectativas.
e Para que aclares tus dudas.

 Para que puedas detectar y enfrentar tus temores.

¢Qué agregarias?

Comenta, si deseas, tus respuestas con tus comparieros.




Propdsitos:
e Conocer las carreras que ofrece la Facultad de Artes y Disefio.

Contenidos:

e Facultad de Artes y Disefio: Carreras que ofrece. Presentacion general: Artes del Espectaculo,
Artes Visuales, Ceramica, Proyectos de Disefio y Musica.

Actividades en grupos

a) Lean, en forma rapida, la oferta académica de la Facultad de Artes y Disefio. Realicen
un breve comentario.

b) Discutan acerca de cuales son los conocimientos, competencias y habilidades que con-
sideran van a poder desarrollar en el transcurso de su formacion universitaria. Escriban
las conclusiones.

Recorramos juntos el plan de estudio de la carrera elegida:

Es fundamental, conocer el Plan de Estudios, lo que implica saber exactamente “cudl es el marco
dentro del cual nos formaremos como futuros profesionales”. Para ello es necesario, que dentro
del Plan de Estudios reconozcas algunas partes: perfil profesional, alcances del titulo, materias
que cursaras.

a) Lean y analicen el perfil profesional, los alcances del titulo y la grilla curricular de la
carrera elegida.

b) Comparen y analicen diferencias y similitudes entre el titulo profesional, Profesorado
y Licenciatura.

¢) Escriban todas las dudas que les surjan de la lectura realizada.
d) Puesta en comdn.

La Facultad de Artes y Disefio ofrece distintos tipos de titulaciones. Es importante que podamos
discutir la diferencia entre un profesorado y una licenciatura.

Profesorado: prepara para el ejercicio de la docencia, brindando una formacion de calidad que
articula el campo del arte y el disefio con la formacion profesional docente.

Licenciatura: centra su formacion en la produccion plastica, musical, ceramica, de disefio, teatral
y en la investigacion artistica de cualquiera de las ramas citadas.

También es importante distinguir la especificidad de otro tipo de titulos como el de disefiador
escenografico, disefiador grafico o disefiador industrial.

¢ Qué aspectos piensan que deberan tener en cuenta para poder cumplir con la propuesta
y exigencias del Plan de Estudios?

e ;Qué habilidades tendran que desarrollar?

¢ ;Como consideran que podran lograrlas?

e ;Como organizarian el tiempo dedicado al estudio y a otras actividades?
e Otros aspectos que consideren importantes.
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La oferta académica de la Facultad de Artes y Diseiio

La Facultad de Artes y Disefio ofrece a la comunidad 25 carreras de grado,
agrupadas en 5 grupos de Carreras:

e Artes del Espectaculo
e Artes Visuales

e Ceramica

e Proyectos de Diseiio
e Musica



Carreras de Artes del Espectaculo

Titulos

* LICENCIADO EN ARTE DRAMATICO (4 afios)

* PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO EN TEATRO (4 afios)

* DISENADOR ESCENOGRAFICO (4 afios)

 PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO EN ESCENOGRAFIA.
CICLO PROFESORADO (1afio y medio) [Para egresados de nuestra Facultad. Carrera a término].

Licenciatura en Arte Dramatico

El egresado de esta Licenciatura podra desempefarse como: Actor o Actriz, Animador Socio-Cultural,
Investigador a partir de su relacion con el hecho teatral. También podra integrarse a equipos de trabajo
interdisciplinarios en el campo artistico, cientifico y pedagdgico.

Alcances del titulo:

El Licenciado en Arte Dramatico es un profesional formado para:

. Analizar técnicas del espectro teatral

. Aplicar diferentes métodos y técnicas de actuacion.

. Identificar los movimientos teatrales mas relevantes en funcién de nuestra cultura, reflexionar sobre el rol

del arte y su funcion social.

. Aplicar sus conocimientos a otros medios de expresion como el cine, la radio, la television y el video.
. Trabajar y producir con sentido critico, estético y ético, contemplando tanto su profesion como su contexto

social.

LICENCIATURA EN ARTE DRAMATICO

PRIMER AfO

Actuacion |

Improvisacion |

Técnicas Corporales |
Técnicas Vocales |

Andlisis del Hecho Teatral
Disefio del Espacio Escénico
Practica Escénica |

SEGUNDO ANO

Actuacion Il

Improvisacion Il

Técnicas Vocales Il

Técnicas Corporales I

Historia de la Cultura y el Teatro Universales |
Magquillaje

Practica Escénica Il

Psicologia y Dinamica de Grupos

TERCER ANO

Actuacion 1l

Técnicas Vocales IlI

Técnicas Corporales |l

Historia de la Cultura y el Teatro Argentino |
Historia de la Cultura y el Teatro Universales Il
Psicologia del Arte

Gestion y Produccion de Espectaculos
Practica Escénica lll

Dramaturgia

Materia Optativa 48 hs

CUARTO ANO

Actuacion IV

Técnicas Corporales IV

Historia de la Cultura y el Teatro Argentino Il
Historia de la Cultura y el Teatro Universales IlI
Seminario de Investigacion

Practica Profesional (no presencial)

Materia Optativa 48 hs

Cursos Optativos 108 hs.
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Profesorado de Grado Universitario en Teatro

Descripcion de la carrera y campo ocupacional
El egresado de esta carrera es un profesional formado en el manejo de los recursos técnicos e inter-
pretativos, con capacidad para utilizarlos eficaz y creativamente en el ejercicio de la docencia teatral.

Asimismo, esta preparado para identificar las principales problematicas y desafios de la ensefianza del
Teatro en el contexto regional y con apertura universal. Ademas esta capacitado para planificar e im-
plementar situaciones didacticas variadas, comprendiendo los contenidos de la ensefianza del teatro, su
relacion con las otras areas de conocimiento escolar y las caracteristicas evolutivas de los alumnos a su
cargo. Para ello debera asumir actitudes de compromiso y respeto por la diversidad cultural, la equidad
social, la produccion cooperativa y en equipo, valorando la importancia de las producciones artistico-
teatrales propias y ajenas, por su contribucion a la construccion del mundo de la cultura.

El profesor de Teatro sera un profesional formado para planificar, conducir y evaluar procesos de ense-
fianza-aprendizaje en todos los niveles del sistema educativo, en modalidades y en educacion no formal.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN TEATRO

PRIMER ANO

Actuacion |

Improvisacion |

Técnicas Vocales |

Técnicas Corporales |
Introduccion a la Escenografia
Andlisis del Hecho Teatral
Problematica Educativa

SEGUNDO ANO

Actuacion Il

Técnicas Vocales Il

Técnicas Corporales Il
Magquillaje

Psicologia y Dinamica de Grupos
Psicologia del Desarrollo

TERCER ANO

Actuacion Ill

Técnicas Corporales Il

Historia de la Cultura y el Teatro Argentino |
Didactica y Curriculum

Ensefianza y Aprendizaje del Teatro

CUARTO ANO
Practica de Direccion
Historia de la Cultura y el Teatro Argentino Il

Seminario de Préctica e Investigacion Educativa en
contextos no formales

Practica de la Ensefianza

Materias opcionales

El alumno debera cumplir con un minimo de 572 horas reloj de
obligaciones curriculares que podrd elegir teniendo en cuenta los
siguientes criterios:

Materias optativas complementarias:
El alumno debera optar por lo menos 2 (dos) de las sig. materias:

HISTORIA DE LA CULTURA Y DEL TEATRO UNIVERSAL | (84 hs)
HISTORIA DE LA CULTURA Y DEL TEATRO UNIVERSAL Il (84 hs)
HISTORIA DE LA CULTURA Y DEL TEATRO UNIVERSAL Ill (84 hs)

El alumno debera optar por lo menos 1 (una) de las sig. materias:

GESTION Y PRODUCCION DE ESPECTACULOS (48 horas)
DRAMATURGIA (56 horas)

ESTETICA (84 horas)

PSICOLOGIA DEL ARTE (48 horas)

IMPROVISACION Il (84 horas)

LENGUAJES ARTISTICOS INTEGRADOS (48 horas)

Materias optativas de profundizacion o vocacionales

El alumno debera optar por las materias necesarias para cubrir la
carga minima de la carrera en el presente Plan de Estudios entre
un menl que cada afio le ofrecerd la Facultad de Artes y Disefio.
También podra optar por materias de otras instituciones de Educa-
cion Superior de la Universidad Nacional de Cuyo o de otras Univer-
sidades, siempre que éstas Ultimas sean aprobadas a solicitud del
alumno por el Consejo Directivo de la Facultad de Artes y Disefio y
aceptadas por la otra institucion de Educacion Superior.



Disefo Escenografico es una carrera tedrico-practica que permite desarrollar las aptitudes y habilidades
naturales en cuanto a creatividad, sensibilidad, gusto artistico y destrezas especificas; incentivando la
integracion para el trabajo en equipo.

Brinda un amplio caudal de conocimientos histdricos, artisticos y técnicos, capacitando al escendgrafo
para proyectar y realizar escenografias para obras de teatro, dpera, ballet, cine, television, fiestas regio-
nales o espectaculos musicales, también para los roles de utilero, figurista, maquillador.

Alcances del titulo:

El Disefiador Escenogréfico es un profesional formado para:

. Disefo y realizacion de escenografias para teatro, television, cine, conciertos, ballet, comedia musical,
oOpera, fiestas regionales y nacionales, cortos publicitarios, actos y ceremonias, eventos, espectaculos,
festivales, vidrieras, stands y exposiciones.

. Ambientaciones de época y estilos. Recreaciones historicas. Instalaciones.

. Disefio y realizacion de vestuario teatral y de espectaculos.

. Disefio y realizacion de maquillaje, accesorios, mascaras y caracterizacion teatral.
. Proyectos y realizacion de mobiliario y ornamentos escénicos.

. Proyectos y realizacion de ambientacion en luz y sonido.

. Dibujo y pintura escénicos.

. Asesoramiento profesional en los temas anteriormente detallados.

. Manejo de los instrumentos de investigacion que conduzcan a la identificacion y/o creacion de nuevas
técnicas de produccion y realizacion escenografica.

DISENO ESCENOGRAFICO

PRIMER Afi0

Historia del Arte y la Escenografia |
Taller de Materiales Escenograficos.
Mobiliario y Ornamentacion.
Introduccion a la Escenografia.
Aproximacion a un Texto Teatral.
Dibujo |

Sistemas de Representacion

SEGUNDO ANO

Historia del Arte y la Escenografia Il

Taller de Escenografia |

Dibujo y Pintura Escenograficos |

Historia de la Cultura y el Teatro Universales |
Maqueteria

Taller de Rotacion I: Pintura

Taller de Rotacion I: Escultura |

Vision |

TERCER ANO

Taller de Escenografia Il

Disefio Escenografico por Computadora |
Luminotecnia

Dibujo y Pintura Escenograficos Il

Vestuario y Caracterizacion

Historia de la Cultura y el Teatro Argentinos |
Historia de la Cultura y el Teatro Universales Il
Vision Il

CUARTO ANO

Taller de Escenografia para Cine y TV
Estructuras Escénicas

Disefio Escenografico por Computadora Il

Luz y Sonido

Préactica Profesional

Historia de la Cultura y el Teatro Argentinos Il
Historia de la Cultura y el Teatro Universales IlI

Para completar el curriculum el alumno debera optar
por dos (2) asignaturas optativas y 108 hs. de cursos
optativos
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Carreras de Artes Visuales

Titulos

* LICENCIADO EN ARTES PLASTICAS (5 afios)

* LICENCIADO EN HISTORIA DE LAS ARTES PLASTICAS (5 afios)

* PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO EN ARTES VISUALES (4 afios y medio)

¢ PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO DE HISTORIA DEL ARTE (4 afios y medio)

Licenciatura en Artes Plasticas

Descripcion de la carrera y campo ocupacional
La Licenciatura en Artes Plasticas centra su formacion en la produccion plastica e investigacion artistica.

Los espacios destinados especificamente a la produccion artistica: Dibujo, Escultura, Grabado y Pintura
implementan la metodologia del aula taller, donde se aborda la problematica de la imagen gréfica, pic-
torica y escultdrica en su dimension conceptual, formal, material y técnico-procedimental. El alumno,
desde una postura reflexiva y critica, va construyendo un lenguaje plastico personal.

Los cursos de Historia del Arte permiten conocer y recrear vivencial e intelectualmente los valores,
significados y contextos originarios de las manifestaciones artisticas dentro de la tradicion occidental,
latinoamericana y argentina, alimentando y fortaleciendo la personalidad creadora del alumno.

Desde las diferentes areas de formacion con "disciplinas abiertas" que se nutren entre si, el alumno va
gradualmente apropiandose de los marcos tedricos, técnicas y metodologias que viabilizan la reflexion
sobre la produccion y la investigacion artistica. El proceso tiene su corolario en el Seminario de Licen-
ciatura con la elaboracion de una tesina.

Alcances del Titulo

El Licenciado en Artes Plasticas es un profesional formado para:

. Producir obras artisticas creativas personales, grupales o interdisciplinarias.

. Planificar, gestionar y evaluar proyectos en el campo de las artes plasticas.

. Participar en proyectos de investigacion en el ambito de la problematica artistica.

LICENCIATURA EN ARTES PLASTICAS:

PRIMER ARO TERCER ANO
. Introduccion a las Artes Plasticas . Taller de Rotacion II: Pintura
. Dibujo I . Taller de Rotacion II: Escultura
. Tecnologia y Expresion de los Materiales y Procesos . Taller de Rotacion Il: Grabado
Estructurales -
. Dibujo llI

. Sistemas de Representacion I

Andlisis de las F . Vision I
. Andlisis de las Formas

H e . Historia del Arte lll
. Histori rt _

istoria del Arte CUARTO AfO

SEGUNDO ANO
. Taller de Rotacion I: Pintura

. Taller | (con opcidn a Pintura, Escultura o Grabado
. Historia del Arte IV

. Taller de Rotacion I: Grabado Medios de Comunicacién

. Taller de Rotacion I: Escultura
. Dibujo Il
. Dibujo Técnico

. Historia de las Corrientes Literarias
QUINTO ANO

. Taller Il (continda la opcidn de cuarto afio)
. Vision |

. Historia del Arte Il

. Historia del Arte Americano y Argentino
. Filosofia del Arte
. Seminario de Licenciatura



Licenciatura en Historia de las Artes Plasticas

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

La Licenciatura en Historia de las Artes Plasticas brinda una formacion cientifica que permite abordar
la obra de arte en el decurso del tiempo, desde diferentes enfoques a fin de contextualizarla e inter-
pretarla.

Los contenidos nucleares se imparten a través de diferentes cursos de Historia del Arte, permitiendo
conocer y recrear vivencial e intelectualmente los valores, significados y contextos originarios de las
manifestaciones artisticas pertenecientes a la tradicion occidental, latinoamericana y argentina.

La orientacion de la ensefianza presenta un caracter singular ya que esa comprension de la obra de
arte parte de la practica artistica personal. El alumno se introduce en su paso por los talleres de Dibu-
jo, Grabado, Escultura y Pintura en la problematica de materiales, técnicas y formas propias de cada
especialidad, para construir elaboraciones tedricas de mayor complejidad.

Desde las diferentes areas de formacion con "disciplinas abiertas" que se nutren entre si, el alumno va
gradualmente apropiandose de las técnicas y metodologias de la investigacion en Historia del Arte que
tienen su corolario en la elaboracion de una tesina.

Alcances del Titulo

El Licenciado en Historia de las Artes Plasticas es un profesional formado para:

. Planificar, gestionar y evaluar proyectos en el campo de la Historia del Arte.

. Participar en proyectos de investigacion en el ambito de la problematica artistica de la Historia del Arte.

. Actuar como gestor y curador en organismos estatales y privados destinados a la administracion,
preservacion, difusion y/o comercializacion de obras de arte y objetos artisticos.

. Mediar en la comprension social del arte.

. Actuar como critico de arte y comentarista de temas artisticos.

LICENCIATURA EN HISTORIA DE LAS ARTES PLASTICAS

PRIMER ARNO
Historia de la Cultura Universal
Historia del Arte Antiguo

Tecnologia de los Materiales y procesos estructu-
rales

Sistemas de representacion
Andlisis de las Formas
Dibujo I

“Optativa Grupo | (Dibujo Ii, Taller | de Grabado, Pintura
y Escultura)

SEGUNDO ANO

Vision |

Historia del Arte Medieval
Taller de Produccion de Textos

*Optativa Grupo Il (Historia de la Ceramica I, Il y Ill,
Historia del Diserio | y Il, Historia de la Cultura y el
Teatro Universales |, Il y Ill, Historia de la Cultura y el
Teatro Argentino 1 y 1)

TERCER ANO

. Historia del Arte Moderno
. Vision Il

. Fotografia Documentalista

. Optativa Grupo Ill (Historia de la Critica del Arte,
Medios de Comunicacion, Arqueologia)

CUARTO ANO

. Historia del Arte Contemporaneo
. Historiografia de la Historia del Arte
.Técnicas de Investigacion en Historia del Arte

QUINTO ANO

. Filosofia del Arte
. Historia del Arte Americano y Argentino | y Il
. Museologia

e |dioma Moderno Sajon (Ingles o Aleman)

e |dioma Moderno Latino (Francés o Italiano) se rinden
alo largo de la carrera.

* Sobre los Grupos de Optativas, estan en proceso de
revision

* Sobre los idiomas se deberan rendir entre 2°y 3° afio
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Descripcion de la carrera y campo ocupacional

El Profesorado de Grado Universitario en Artes Visuales brinda una formacion de calidad en el campo de
la Educacion en Artes Visuales, articulando la formacidn artistica con la formacion profesional docente.
Las disciplinas del area de formacion artistica: Dibujo, Escultura, Grabado y Pintura implementan la me-
todologia del aula taller, donde de un modo personal el estudiante aborda la problematica de la imagen
grafica, pictdrica y escultorica en su dimension conceptual, formal, material y técnico-procedimental.
Los diferentes cursos de Historia del Arte permiten conocer y recrear vivencial e intelectualmente los
valores, significados y contextos originarios de las manifestaciones artisticas dentro de la tradicion
occidental, latinoamericana y argentina, alimentando y fortaleciendo, desde otra perspectiva, la perso-
nalidad creadora del alumno.

En el caso de los espacios curriculares propios del area de formacion pedagdgico-didactica, el interés
se centra en la reflexion y accion sobre los procesos de ensefianza- aprendizaje en Educacion Artistico-
Visual. Los alumnos desarrollan experiencias didacticas progresivas hasta llegar a las practicas de la
ensefianza.

Alcances del Titulo

El Profesor de Grado Universitario en Artes Visuales es un profesional docente formado para:

. Planificar, conducir y evaluar procesos de ensefianza y aprendizaje en todos los niveles del sistema
educativo: Nivel Inicial, Educacion Primaria, Secundaria y Superior (terciario y universitario), en institu-
ciones de Educacion Artistica (Regimenes Especiales) y en educacion no formal.

. Integrar equipos de investigacion en el ambito de la problematica educativa.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN ARTES VISUALES

PRIMER Afi0 TERCER ANO
Anual Anual
. Introduccién a las Artes Visuales . Dibujo Il

. Taller de Rotacion II: Pintura

. Dibujo |
. Taller de Rotacion II: Escultura

. Andlisis de las Formas

. Tecnologia y Expresion de los
Materiales y Procesos Estructurales

Cuatrimestral

. Historia del Arte |

. Problematica Educativa

SEGUNDO ANO

Anual

. Dibujo Il

. Taller de Rotacion I: Pintura

. Taller de Rotacion I: Escultura
. Taller de Rotacion I: Grabado
Cuatrimestral

. Historia del Arte Il

. Dibujo Técnico

. Vision |

. Psicologia del Desarrollo

. Taller de Rotacidn II: Grabado
. Medios de Comunicacion
Cuatrimestral

. Historia del Arte lll

. Vision Il

. Didactica y Curriculum
CUARTO ANO

Anual

. Taller | para Profesorado con opcion a Pintura, Gra-
bado o Escultura

Cuatrimestral

. Historia del Arte IV

. Historia del Arte Americano y Argentino
. Filosofia del Arte

. Ensefianza y Aprendizaje de las Artes Visuales
1° Cuatrimestre

. Préactica de la Ensefianza

. Taller Il para Profesorado

(continua la opcion del Taller I)

80 horas de materias optativas entre:

. Historia de las Corrientes Literarias

. Sistemas de Representacion



Descripcion de la carrera y campo ocupacional

Este profesorado brinda una formacion de calidad en la que se integran los conocimientos propios de
la Historia de Arte con los conocimientos psicopedagdgicos necesarios para abordar la ensefianza de
la misma.

Los contenidos especificos se imparten a través de diferentes cursos de Historia del Arte, permitiendo
conocer y recrear vivencial e intelectualmente los valores, significados y contextos originarios de las
manifestaciones artisticas pertenecientes a la tradicion occidental, latinoamericana y argentina.

La orientacion de la ensefianza presenta un caréacter singular ya que esa comprension de la obra de
arte parte de la practica artistica personal. El alumno se introduce en su paso por los talleres de Di-
bujo, Grabado, Escultura y Pintura en la problematica de materiales, técnicas y formas propias cada
especialidad, para construir elaboraciones tedricas de mayor complejidad.

En el caso de los espacios curriculares propios del area de formacion pedagdgico-didactica, el interés
se centra en la reflexion y accion sobre los procesos de ensefianza y aprendizaje en Historia del Arte.
Los alumnos desarrollan experiencias didacticas progresivas hasta llegar a las practicas de la ense-
fianza.

Alcances del Titulo

El Profesor de Grado Universitario en Historia del Arte Visuales es un profesional docente formado para:

. Planificar, conducir y evaluar procesos de ensefianza y aprendizaje en los distintos niveles y modali-
dades del sistema educativo, especialmente en Educacion Superior y en regimenes especiales como
las Escuelas Artisticas, municipales, instituciones artisticas especificas, organizaciones de la sociedad
civil y en instituciones de educacion no formal.

. Integrar equipos de investigacion en el ambito de las problematicas de la Historia del Arte y la E
ducacion.

. Actuar como gestor y curador en organismos estatales y privados destinados a la administracion,
preservacion difusion y/o comercializacion de obras de arte y objetos artisticos.

. Mediar en la comprension social del arte.

. Actuar como critico de arte y comentarista de temas artisticos.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN HISTORIA DEL ARTE

PRIMER ARNO
Historia de la Cultura |

Historia del Arte Antiguo
Vision |

Taller de rotacion: Pintura
Taller de rotacion: Grabado
Taller de rotacion: Escultura

Problematica Educativa

SEGUNDO ANO

Historia de la Cultura Il
Historia del Arte Medieval
Historia del Arte Precolombino
Vision Il

Psicologia del Arte

Psicologia del Desarrollo
Didactica y Curriculum

TERCER ANO

Historia del Arte Moderno

Museologia

Metodologia de Investigacion en Historia del Arte
Historia del Arte Colonial

Historia de la Critica del Arte

Gestion y Produccion de las Artes Visuales
Practica de Formacion Profesional

Ensenianza y Aprendizaje de la Historia del Arte

CUARTO ANO
Historia del Arte Contemporaneo

Historia del Arte Americano y Argentino
Contemporaneo

Filosofia del Arte

Historiografia de la Historia del Arte
Seminario de Investigacion Educativa
Practica de la Ensefianza

Materias optativas: 148 horas
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Carreras de Ceramica

Titulos

e LICENCIADO EN CERAMICA INDUSTRIAL (4 %2 afios)

e LICENCIADO EN CERAMICA ARTISTICA (4 V2 afios)

e PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO EN CERAMICA ARTISTICA (4 afios)

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

La Universidad Nacional de Cuyo cuenta con el Grupo de Carreras de Ceramica, Unico de nivel universi-
tario, no sdlo en la Republica sino en toda Latinoamérica. Sus planes de estudio garantizan la idoneidad
del egresado para que pueda cumplir con una labor digna y prestigiosa.

De esta manera podré incorporarse al mundo de la produccion, de la técnica, del arte y de la artesania
en ceramica. Ademas capacita para la investigacion en cualquier campo de las especialidades.

La ceramica, de profunda raigambre humana, ha sido siempre el testimonio vivo de viejas culturas y del
creciente perfeccionamiento tecnoldgico y artistico de nuestros dias.

Licenciatura en Ceramica Industrial

El hombre crea su habitat artificial y encuentra en la ceramica una amplia gama de posibilidades de
aplicacion a ese confort. Quizas no lo percibamos a primera vista, pero vivimos rodeados de elementos
ceramicos: pisos, revestimientos de pared, vajilla, sanitarios, elementos electronicos, eléctricos, etc.
Para estudiar el vasto campo de la ceramica es necesario atender por una parte el aspecto creativo
del disefio ceramico, y por otro, el dominio de los materiales y procesos ceramicos. Por consiguiente,
los Licenciados en Ceramica industrial estan formados tanto en el area proyectual, como en el conoci-
miento, desarrollo e investigacion de productos ceramicos. Y su formacion requiere de diversas areas
disciplinares: mineralogia, fisica, quimica, disefio ceramico, serigrafia, matriceria y molderia, tecnologia
ceramica, entre otros.

El licenciado encuentra su campo ocupacional principalmente en la industria ceramica, donde puede
desempefiarse en laboratorios, departamentos de desarrollo e investigacion de materiales, de color y de
productos. Asi como también en pequefios y medianos emprendimientos artesano/industriales.

Unos y otros requieren de especialistas formados en el campo de la produccion ceramica.

LICENCIATURA EN CERAMICA INDUSTRIAL

PRIMER ANO

SEGUNDO ANO
Taller Ceramico | Disefio Ceramico |
Dibujo | Técnica y Practica Ceramica Il
Dibujo Técnico Mineralogia y Petrologia

Técnica y Practica Ceramica |
Quimica General

Historia del Arte y la Ceramica |
Historia del Arte y la Ceramica Il
Andlisis de las formas

Quimica Analitica

Fisica aplicada a la Ceramica
Historia del Arte y la Ceramica lll
Vision |

Métodos del Disefio



TERCER ANO

Disefio Ceramico Il

Técnica y Practica Ceramica lll
Tecnologia Ceramica |

Quimica Aplicada

Historia del Arte y la Ceramica IV
Vision Il

Operaciones y Procesos Unitarios |

CUARTO ANO

Disefio Ceramico lII

Tecnologia Ceramica Il

Serigrafia

Taller de Trabajo Final
Operaciones y Procesos Unitarios Il
Tecnologia del Calor

QUINTO ANO (un cuatrimestre)

Practica en Fabrica

Trabajo Final

Organizacion Industrial y Costos de Produccion

ESPACIOS CURRICULARES OPTATIVOS
(minimo 182 horas)

Dibujo a mano alzada

Dibujo Il

Taller Ceramico Il

Sistemas de Representacion

Optativas abiertas que se ofreceran anualmente

La Licenciatura en Ceramica Artistica forma profesionales capacitados para desarrollar proyectos artis-
ticos ceramicos individuales o colectivos, en espacios publicos o privados, teniendo en cuenta las nece-
sidades expresivas, comunicacionales, estéticas y/o artisticos, asi como profundizar en el pensamiento
y la reflexion del arte en el mundo contemporaneo.

Los licenciados estan preparados también para investigar en proyectos aplicados a la produccion, ex-
perimentacion e innovacion en el campo de la cerdmica artistica; gestionar e intervenir en el sistema
de circulacion y exposicion, e intervenir en la preservacion y restauracion de la obra ceramica artistica.
El licenciado también encuentra su campo ocupacional en las diversas areas de la actividad artistica
personal (esculturas, murales, decoracion, etc.); en talleres de produccion artistico-artesanal, y en la
investigacion de su campo especifico, dado que esta capacitado para participar en equipos interdiscipli-
narios para el estudio de problemas referidos a la produccién de conocimientos en este campo.

LICENCIATURA EN CERAMICA ARTISTICA

PRIMER ANO TERCER ANO

Taller Ceramico | Taller Ceramico lll

Dibujo | Dibujo Il

Técnica y Practica Ceramica | Técnica y Practica Ceramica lll
Historia del Arte y la Ceramica | Filosofia del Arte

Historia del Arte y la Ceramica I Historia del Arte y la Ceramica IV
Quimica General Vision I

Andlisis de las formas CUARTO ARNO

SEGUNDO ANO Taller Ceramico IV

Taller Ceramico Il Tecnologia de Pastas y Esmaltes
Dibujo Il Serigrafia

Técnica y Practica Ceramica |l
Historia del Arte y la Ceramica lll
Vision |

Disefio Ceramico |

Taller de Trabajo Final
Gestion y Produccion de las Artes Visuales

QUINTO ANO (un cuatrimestre)

Proyecto Artistico

Trabajo Final

ESPACIOS OPTATIVOS (minimo de 140 hs. )
Disefio Ceramico I

Sistemas de representacion
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Profesorado de Grado Universitario en Ceramica Artistica

Permite completar la formacion, con un grupo de materias pedagogicas, que lo habilita para impartir
clases en establecimientos del Sistema Educativo provincial y nacional, en los tres niveles de la ense-
fianza oficial. El egresado con el titulo de profesor tiene incumbencias que lo habilitan para actuar en
particular en el area de la Expresion Artistica y Artesanal. Ademas, puede desempefarse en ambitos de

la educacion no formal.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN CERAMICA ARTISTICA

PRIMER ANO

Modelado y Color Ceramico |
Técnica y Practica Ceramica |
Dibujo |

Andlisis de las Formas
Historia del Arte |
Problematica Educativa
SEGUNDO ANO

Modelado y Color Ceramico Il
Técnica y Practica Ceramica Il
Dibujo Il

Historia del Arte Il

Psicologia del Desarrollo
TERCER ANO

Modelado y Color Ceramico Il
Técnica y Practica Ceramica llI
Disefio Ceramico |

Historia de la Ceramica |
Didactica y Curriculum

Ensefanza y Aprendizaje de la Ceramica

CUARTO ANO

Taller de Investigacion Educativa
Historia de la Ceramica Il
Historia de la Ceramica Il
Practica de la Ensefianza

Formacion Orientada (Espacios Curriculares opta-
tivos a eleccion entre las siguientes opciones)

Quimica |

Quimica I

Quimica lll

Fisica Aplicada a la Ceramica
Sistemas de Representacion
Vision |

Vision Il

Tecnologia de Pastas y Esmaltes
Taller de Grabado (Serigrafia)

Un minimo de 250 horas de espacios optativos.



Carreras de Diseio

Titulos

« DISENADOR GRAFICO (5 afios)

* DISENADOR INDUSTRIAL (5 afios)

» PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO DE DISENO CICLO PROFESORADO,
(Para egresados de Disefio de nuestra Facultad) (1 afio y medio)

Diseno Grafico

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

El egresado sera un profesional capacitado para desempefiar las siguientes actividades como Disefiador
Grafico:

Estudio, factibilidad, programacion, gestacion y desarrollo, supervision, inspeccion o control en cual-
quiera de sus modalidades de los elementos que posibiliten comunicar visualmente informacion, hechos,
ideas y valores mediante un procesamiento en términos de forma expresiva con condicionantes funcio-
nales y tecnoldgicas de produccion, en distintos formatos y soportes.

Objetivos de la carrera:

Formar profesionales capaces de:

. Realizar con responsabilidad y solvencia, proyectos de comunicacion visual, de alcance social.

. Responder a las necesidades culturales, tecnoldgicas y econémicas de la region.

. Comprender que la propuesta creativa del disefiador tiene como razon de ser el servicio a la sociedad,
a su desarrollo cultural, orientado hacia el bienestar y a la calidad de vida.

. Comprender la importancia de la disciplina tanto en el desarrollo social, cultural y econoémico del pais,
como en la preservacion del medio ambiente.

DISENO GRAFICO:

CICLO INSTRUMENTAL BASICO CICLO DE FORMACION GENERAL
PRIMER ANO SEGUNDO ANO

Introduccion al Disefio Disefio Grafico |

Introduccion a la Cultura Material Historia del Disefio |

Psicologia Aplicada al Disefio | Historia del Disefio Il

Matemética Tipografia Il Editorial

Dibujo a Mano Alzada Tipografia lll Expresiva

Geometria Descriptiva | Comunicacion Visual

Tipografia | Basica Técnicas de Produccion de la Imagen
Tecnologia | Software Técnicas de Dibujo

Tecnologia Il Insumos
Fotografia Basica

2 Optativas
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CICLO DE FORMACION PROFESIONAL

TERCER ANO CUARTO ANO
Disefio Grafico I Disefio Grafico lll
Métodos de Disefio Filosofia del Disefio
Multimedia | Grafica en el Espacio
Tecnologia lll Produccion Multimedia Il
Semidtica Economia y Gestion
Psicologia Aplicada al Disefio Il 1 Optativa
Sociologia Aplicada al Disefio .

QUINTO ANO

2 Optativas e e
Disefio Grafico Final

Legislacion Industrial

1 Optativas

Optativas:

Publicidad

Comunicacion Institucional

Taller de Produccion de Textos
Fundamentos Estilisticos del Disefio Grafico
Disefo Tipografico

Taller de Grafica Experimental

Fotografia Avanzada

llustracion

Narrativa Grafica

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

El egresado sera un profesional capacitado para desempefiar las siguientes actividades como Disefiador
Industrial:

Disedar y redisefiar productos, lineas y/o sistemas de productos de uso, de diferente naturaleza y de
sectores productivos, para ser fabricados por procesos industriales o artesano-industriales.

Objetivos de la carrera:

Formar profesionales capaces de:

. Realizar, con solvencia y creatividad, el proyecto de la determinacion configurativa de objetos de uso,
que seran fabricados por la industria.

. Comprender que el Disefio Industrial es una disciplina que presta un servicio a la sociedad, para lograr
su desarrollo cultural, orientado hacia el bienestar y a la calidad de vida.

. Comprender la responsabilidad del disefiador industrial en la estructuracion del entorno objetual, como
parte de la cultura material del ser humano.

. Desarrollar una profunda conciencia critica y reflexiva en el modo de uso de los productos y de su
produccion, comprendiendo la forma en que éstos influyen en la sociedad y en el ambiente.

. Abordar problematicas sociales y ambientales desde una vision integral del ser humano.



DISENO INDUSTRIAL

CICLO INSTRUMENTAL BASICO
PRIMER ANO

Introduccion al Disefio
Introduccion a la Cultura Material
Psicologia Aplicada al Disefio |
Matematica

Dibujo a Mano Alzada
Geometria Descriptiva |
Geometria Descriptiva Il

Dibujo Técnico

Técnicas de Maqueteria

CICLO DE FORMACION GENERAL
SEGUNDO ANO

Disefio de Productos |

Historia del Disefio |

Historia del Disefio Il

Materiales y Procesos |

Fisica General

Comunicacion Visual

Ergonomia

1 Optativa

TERCER ANO

Disefio de Productos I
Métodos de Disefio

Materiales y Procesos |l
Tecnologia de Productos |
Tecnologia de Productos I
Psicologia Aplicada al Disefio Il
Sociologia Aplicada al Disefio

1 Optativa

CICLO DE FORMACION PROFESIONAL
CUARTO ANO

Disefio de Productos Il

Filosofia del Disefio

Tecnologia de Productos Ill

Tecnologia de Productos IV

Economia y Gestion

1 Optativa

1 Electiva

QUINTO ANO

Disefio de Productos Final
Procesos Productivos
Legislacion Industrial

1 Optativa

1 Electiva

Optativas:

Técnicas de Dibujo
Dibujo de Presentacion
CAD

Fotografia Basica
Modelos y Prototipos
Grafica para Productos
Envases y Embalajes
Stand y Exhibidores
Equipamiento e Interiores

Profesorado de Grado Universitario en Diseno - Ciclo de Profesorado

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

Permite complementar la formacion universitaria, con un grupo de materias pedagdgicas, que lo habilita
para ejercer la docencia en instituciones del Sistema Educativo provincial y nacional, en los tres niveles

de la ensefianza oficial y en la educacion no formal.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN DISENO- CICLO DE PROFESORADO

Para graduados de las Carreras de Disefio Grafico y
Disefio Industrial, egresados de la FAD, de la UNCuyo
Duracién: 1 afio y medio

Carga Horaria Total: 840 horas reloj

Problematica Educativa

Psicologia del Desarrollo

Didactica y Curriculum

Ensefanza y Aprendizaje del Disefio
Practica de la Ensefianza

Seminario de Practica e Investigacion Educativa en
Contextos no formales
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Carreras de Musica

Titulos:

e LICENCIADO EN VIOLIN, VIOLA, VIOLONCELLO, CONTRABAJO, ARPA, FLAUTA, OBOE,
CLARINETE, FAGOT, SAXOFON, TROMPA, TROMPETA, TROMBON, o PERCUSION. (5 ANOS)

e LICENCIADO EN PIANO o GUITARRA (5 afios)

* LICENCIADO EN ORGANO (5 afios)

* LICENCIADO EN DIRECCION CORAL (5 afios)

e LICENCIADO EN CANTO (5 afios)

e LICENCIADO EN COMPOSICION MUSICAL (5 afios)

e LICENCIADO EN MUSICA POPULAR (4 afios)

 PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO EN MUSICA (4 afios)

 PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO DE TEORIAS MUSICALES (5 afios)

 PROFESOR DE GRADO UNIVERSITARIO EN MUSICA — CICLO DE PROFESORADO

(1 afio y 1/2) Para egresados de las Licenciaturas de Carreras Musicales.

Licenciatura en Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Arpa, Flauta,
Oboe, Clarinete, Fagot, Saxofon, Trompa, Trompeta, Trombon o
Percusion

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

Las Licenciaturas en: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Arpa, Flauta, Oboe, Clarinete, Fagot, Saxo-
fon, Trompa, Trompeta, Trombon o Percusion, estan dirigidas a la formacion profesional de mdsicos
capaces de: conocer Y aplicar técnicas para la ejecucion de un instrumento especifico, que posibiliten
el logro del dominio interpretativo de musica de diversos géneros y estilos; analizar, reflexionar y va-
lorar producciones artistico musicales propias y de otros; gestionar instancias de produccién musical
(conciertos, programas de divulgacion musical, etc.); aplicar metodologias de investigacion artistica y
comprender la problematica global del arte musical y su relacion con la realidad socio-cultural.

En ellas se abordan las expresiones musicales tradicionales y contemporaneas, del contexto regional
con apertura universal.

El Licenciado en alguno de los instrumentos mencionados, es un profesional con competencias para:

e Interpretar en el instrumento de su especialidad, diversos géneros y estilos musicales, tanto en
forma solista como en conjuntos (musica de camara, orquestas y otras agrupaciones instrumentales).

e Planificar, conducir y supervisar proyectos musicales.

» Realizar estudios, investigaciones y asesoramientos relacionados a su ambito profesional especifico.



LICENCIATURA EN VIOLIN, VIOLA, VIOLONCELLO, CONTRABAJO, ARPA, FLAUTA, 0BOE,

CLARINETE, FAGOT, SAXOFON, TROMPA, TROMPETA, TROMBON, 0 PERCUSION

PRIMER ANO

Instrumento |

Musica de Camara |
Practica Orquestal o Banda |
Armonia |

CUARTO ANO

Instrumento IV

Musica de Camara IV
Practica Orquestal o Banda IV
Historia de la Musica IV

Historia de la Musica | Analisis y Morfologia Musical Il

Piano Complementario Taller de Tesina
SEGUNDO ANO QUINTO ANO
Instrumento Il Instrumento V

Musica de Camara Il Musica de Camara V

Practica Orquestal o Banda |l

Tesina
Armonia Il
Historia de la Musica Il
TERCER ANO e Los espacios curriculares Trabajo Corporal para
Instrumento Ill Musicos |y Il se cursan en dos cuatrimestres

o ) durante la carrera, a eleccion del alumno.
Masica de Camara Il

e Ademas, los alumnos deberan cumplimentar 128

Préctica Orquestal o Banda Il : {
horas de materias optativas durante la carrera.

Armonia lll
Historia de la Musica Ill
Andlisis y Morfologia Musical |

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

La Licenciatura en Piano y la Licenciatura en Guitarra estan dirigidas a la formacion profesional de
musicos capaces de: Conocer y aplicar técnicas para la ejecucion instrumental, que posibiliten el
logro del dominio interpretativo de musica de diversos géneros y estilos; analizar, reflexionar y valo-
rar producciones artistico-musicales propias y de otros; gestionar instancias de produccion musical
(conciertos, programas de divulgacion musical, etc.); aplicar metodologias de investigacion artistica y
comprender la problematica global del arte musical y su relacion con la realidad socio-cultural.

En ellas se abordan las expresiones musicales tradicionales y contemporaneas, del contexto regional
con apertura universal.

El Licenciado en Piano y el Licenciado en Guitarra es un profesional con competencias para:
e |nterpretar diversos géneros y estilos musicales, tanto en forma solista como en conjuntos.
e Planificar, conducir y supervisar proyectos musicales.

e Realizar estudios, investigaciones y asesoramientos relacionados a su ambito profesional especifico.

LICENCIATURA EN PIANO O GUITARRA

PRIMER Afi0 SEGUNDO ANO
Instrumento | Instrumento Il
Musica de Camara | Musica de Camara Il
Armonia | Armonia Il

Historia de la Musica | Historia de la Musica Il

Canto Coral Contrapunto |
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TERCER ANO
Instrumento Il

QUINTO ANO
Instrumento V

Musica de Camara lll Misica de Camara V

Armonia lll Tesina
Historia de la Musica Il
Contrapunto |l Ademas, los alumnos deberan acreditar 128 horas de

Analisis y Morfologia Musical | materias optativas durante la carrera.

CUARTO ANO

Instrumento IV

Musica de Camara IV

Historia de la Musica IV
Analisis y Morfologia Musical Il
Taller de Tesina

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

La Licenciatura en 6rgano esta destinada a la formacion profesional de musicos capaces de: Conocer
y aplicar técnicas para la ejecucion instrumental, que posibiliten el logro del dominio interpretativo de
musica de diversos géneros y estilos; analizar, reflexionar y valorar producciones artistico-musicales
propias y de otros; gestionar instancias de produccion musical (conciertos, programas de divulgacion
musical, etc.); aplicar metodologias de investigacion artistica y comprender la problematica global del

arte musical y su relacion con la realidad socio-cultural.

El Licenciado en Organo es un profesional con competencias para:

¢ Interpretar en diversos géneros y estilos musicales, tanto en forma solista como en conjuntos.

e Planificar, conducir y supervisar proyectos musicales.

* Realizar estudios, investigaciones y asesoramientos relacionados a su ambito profesional especifico.

LICENCIATURA EN ORGANO

PRIMER ANO

Instrumento |

Bajo Continuo |

Armonia |

Historia de la Msica |

Canto Coral

Piano o Clave Complementario para Organo |
SEGUNDO ANO

Instrumento Il

Bajo Continuo Il

Armonia ll

Historia de la Miisica Il

Contrapunto |

Piano o Clave Complementario para Organo I

TERCER ANO

Instrumento Il

Musica de Camara |

Armonia lll

Historia de la Musica |l
Contrapunto Il

Andlisis y Morfologia Musical |
CUARTO ANO

Instrumento IV

Musica de Camara Il

Historia de la Musica IV
Andlisis y Morfologia Musical Il
Taller de Tesina

QUINTO ANO

Instrumento V

Musica de Camara Il

Tesina

Ademas, los alumnos deberan acreditar 128 hs de
materias optativas.



Descripcion de la carrera y campo ocupacional

El Canto Coral es una de las alternativas que el hombre adopta para expresarse musicalmente. Su
practica se constituye en fuente de satisfacciones espirituales tanto para los protagonistas como para
su audiencia. En nuestro pais, desde hace mas de 20 afios, se observa una positiva multiplicacion de
organismos corales de nifios, jovenes y adultos, surgiendo en consecuencia una demanda creciente de
directores de Coro.

El campo ocupacional de los graduados en Direccion Coral abarca tanto el ambito oficial (provincial,
nacional y municipal); organismos artisticos, escuelas (exclusivamente dirigiendo Coros), universidades;
como el privado: Clubes, asociaciones diversas, etc.

El director de Coros es un profesional que posee los conocimientos y habilidades necesarios para formar
y dirigir coros; desarrollando, ademas, entre los integrantes de su agrupacion, una valiosa labor formati-
va, cultural y social; constituyéndose en promotor de la musica y generador de cambios culturales. Las
aptitudes necesarias para la carrera son: Excelente entonacion y oido musical, sentido ritmico, aptitud
psicofisica (espacial, fono-respiratoria, auditiva y vocal), capacidad de liderazgo y de conduccion grupal,
dinamismo, voluntad dedicacion, capacidad organizativa y responsabilidad.

LICENCIATURA EN DIRECCION CORAL

PRIMER ANO

Direccion Coral |

Canto Coral Profesional |
Armonia |

Historia de la Musica |
Piano Complementario |
Aleman

Canto Complementario |

SEGUNDO ANO
Direccion Coral Il

Canto Coral Profesional Il
Armonia Il

Historia de la Mdsica I
Contrapunto |

Piano Complementario Il
Francés

Canto Complementario Il

TERCER ANO

Direccion Coral Il

Armonia Profesional

Analisis y Morfologia Musical |
Historia de la Musica lll
Contrapunto Il

Piano Complementario Il

CUARTO ANO

Direccion Coral IV

Andlisis y Morfologia Musical Il
Historia de la Musica IV

Taller de Tesina

Andlisis de la Musica del Siglo XX |
Taller de Versiones Corales

QUINTO ANO

Direccion Coral V

Tesina

Historia del Arte

Andlisis de la Musica del Siglo XX I
Estética

Seminario

Ademas, los alumnos deberan acreditar 128 hs de
materias optativas durante la carrera.
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Licenciatura en Canto

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

El egresado de esta carrera puede desempefarse como cantante lirico ya sea como solista, o en grupos
de camara u opera. Su formacion se fundamenta en la técnica (dominio de la emision vocal) y en la
interpretativa del repertorio del canto. Tanto en su formacion como en su desempefio profesional, el
Licenciado debe comprender la problematica global del Arte Musical y su relacion con la realidad socio-
cultural, aspirando a constituirse en agente de cambio de la comunidad en la que se inserte.

Alo largo de la carrera desarrollara destreza para la interpretacion y ejecucion de instrumentos, habi-
lidad para integrar el arte musical con otras manifestaciones artisticas, asi como también el dominio
de algunos idiomas modernos. Esta preparado, ademas, para integrar equipos interdisciplinarios de
trabajo en el area artistico-musical. Las aptitudes necesarias para la carrera son: Excelente entonacion
y oido musical; aptitud psicofisica especialmente vinculada con lo fono-respiratorio, auditivo y vocal; y
predisposicion para la actuacion escénica.

LICENCIATURA EN CANTO
PRIMER ANO TERCER ANO
Canto | Canto Il

Canto Coral Profesional |

Armonia |

Historia de la Musica |

Piano Complementario |

Técnicas Corporales para Cantantes |
Aleman |

SEGUNDO ANO
Canto I

Andlisis y Morfologia Musical |
Historia de la Masica IlI

Francés Il

Préctica Escénica para Cantantes |

CUARTO Afi0

Canto IV

Taller de Tesina
Historia de la Musica IV

Canto Coral Profesional Il Préctica Escénica para Cantantes Il

Armonia Il QUINTO ANO

Canto V
Préctica Escénica para Cantantes Il

Historia de la Mdsica I
Técnicas Corporales para Cantantes Il

Piano Complementario Il .
Tesina

Aleman Il

Francés | , , .
Ademas, los alumnos deberan acreditar 128 hs de

materias optativas durante la carrera.



Licenciatura en Composicion Musical

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

El Licenciado en Composicion Musical es un profesional que se dedica especificamente a la creacion
musical y a instrumentar masica. Por ello, aprende a componer para instrumentos solistas, grupos de
camara y orquesta.

Tanto en su funcion como en su desempefo profesional debe comprender la problematica global del
Arte Musical y su relacion con la realidad socio-cultural, siendo consciente de las necesidades artisticas
y culturales del medio en el que le toca actuar. La carrera requiere, ademas, destreza para la interpre-
tacion y ejecucion de instrumentos asi como también habilidad para integrar el arte musical con otras
manifestaciones artisticas.

Este profesional debe aspirar a constituirse en agente de cambio de la realidad artistica musical de la
comunidad en la que se inserte, promoviendo la musica y generando transformaciones culturales. El
Licenciado desarrolla competencias que le posibilitan integrarse a equipos interdisciplinarios de investi-
gacion en el area artistico-musical.

LICENCIATURA EN COMPOSICION MUSICAL

PRIMER ANO

Canto Coral Profesional | CUARTO ANO

, Composicion |1
Armonia | p

Historia de Musica | Anélisis y Morfologia Musical Il

. . Taller de Tesina
Piano Complementario |

Histori la Msica IV
Lenguaje Musical Avanzado Istoria de la Musica

Tecnologia de Produccion Musical | Andlisis de la Musica del Siglo XX |

Taller de Composicion Electroacustica |

Acustica
- Orquestacion
SEGUNDO ANO Fuga
Canto Coral Profesional Il )
Armonia Il QUINTO ANO
Historia de la Msica Il Composicion Il
Tesina

Contrapunto |

Piano Complementario Il Historia del Arte

Tecnologia de Produccion Musical Il Analisis de la Musica del Siglo XX I

Taller de Composicion Electroacustica Il

TERCER ANO Filosofia del Arte

Composicion |

Armonia Profesional Ademas, los alumnos deberan acreditar 128 horas de
Analisis y Morfologia Musical | materias optativas durante la carrera.

Historia de la Musica llI
Contrapunto Profesional

Piano Complementario Il
Instrumentacion y Lectura de Partituras

Tecnologia de Produccion Musical Il
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Licenciatura en Musica Popular:
orientaciones: canto, guitarra, vientos, teclados, percusion

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

La Licenciatura en Musica Popular es un espacio educativo dirigido a la profesionalizacion de musicos
para desarrollar tareas artisticas y musicales especificas, vinculadas a la interpretacion, arreglos, pro-
duccion e investigacion en la musica de raiz folklérica argentina y latinoamericana. Esta abarca desde
las expresiones tradicionales y las contemporaneas, hasta propuestas de vanguardia que desarrollen
dicha materia prima.

Campo Ocupacional:

El Licenciado en Musica Popular es un profesional capacitado para:

e Interpretar en diversos géneros y estilos de la misica popular argentina y latinoamericana de raiz
folklérica, tanto en forma solista como en conjuntos.

e Producir, arreglar y/o componer musica para proyectos musicales discograficos y de espectaculo,
vinculados a la masica popular argentina y latinoamericana de raiz folkldrica.

e Planificar, conducir y supervisar proyectos musicales potenciando los valores identitarios de la cultura
regional, nacional y latinoamericana.

e Realizar estudios, investigaciones y asesoramientos en el area de la produccion, interpretacion y
composicion musical, vinculados a la musica popular.

LICENCIATURA EN MUSICA POPULAR

Orientaciones: canto, guitarra, vientos, teclados, percusion

PRIMER ANO

Ritmica |

Instrumento | 0 Canto |
Interpretacion |

Musica Popular Argentina |
Instrumento Complementario

SEGUNDO ANO

Ritmica Il

Instrumento Il 0 Canto Il
Interpretacion |l

Musica Popular Argentina Il
Ensamble |

Armonia

Canto Coral

Produccion |

TERCER ANO

Instrumento Il o Canto Il
Interpretacion Il

Musica Popular Latinoam. |
Ensamble II

Armonia Préctica

Produccion Il

Andlisis y Morfologia Musical

Pensamiento y Arte Latinoamericano

CUARTO Afi0

Instrumento IV o Canto IV
Interpretacion IV

Musica Popular Latinoamericana Il
Ensamble IIl

Produccion 1l

Produccion y Gestién de Espectaculos
Seminario Tesis

Minimo 200 horas reloj de obligaciones optativas:

Materias optativas complementarias segun las
ofertas que realice Carreras Musicales especificas
para la Licenciatura en Musica Popular.

Materias optativas de profundizacion o vocacionales
incluye la oferta de optativas de distintas carreras
de la FAD o de otras instituciones de Educacion
Superior de la UNCuyo.



Profesorado de Grado Universitario de Teorias Musicales

Descripcion de la carrera y campo ocupacional
El campo de accion profesional de la musica es muy amplio y aborda aspectos artisticos, educativos y
cientificos.

La carrera de Profesorado en Teorias Musicales esta relacionada fundamentalmente con el aspecto
cientifico de la mdsica. Su objetivo es el estudio analitico de las obras musicales desde diversos puntos
de vista: fuentes sonoras participantes, lenguaje musical utilizado, estructura compositiva, estética del
autor y de la obra. Por lo tanto, esta especialidad brinda los conocimientos tedrico-técnicos necesarios
para la formacion integral del musico y las bases para iniciarse en la practica de la composicion, instru-
mentaciones y arreglos musicales.

Asimismo, proporciona los conocimientos técnicos para dedicarse a otras especialidades tales como la
critica artistica, la investigacion musicoldgica, la historiografia y la estética.

El campo profesional del Profesor de Teorias Musicales se ubica especialmente en la docencia de nivel
superior especializada en Mdsica (Profesorados, Licenciaturas, Tecnicaturas), incluyendo ademas la
formacion necesaria para desempefiarse como docente de musica en el nivel inicial, primario y se-
cundario y en la formacion especifica en arte vocacional, que se desarrolla en distintas instituciones
educativas o dmbitos culturales.

Las aptitudes necesarias para la carrera son: Oido musical, sentido ritmico, buena entonacion, aptitud
psicofisica (especialmente fono-respiratoria, auditiva y local) y vocacion musical docente.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO DE TEORIAS MUSICALES

PRIMER ARO CUARTO ANO

Lenguaje Musical Avanzado Analisis de la Mdsica del siglo XX |
Armonia | Musica y Danzas Argentinas
Historia de la Musica | Contrapunto Profesional

Piano Complementario |

Canto Coral |

Problematica Educativa (cuatrim.)
Técnicas Vocales para Musicos
SEGUNDO ANO

Armonia Il

Historia de la Msica Il

Piano Complementario Il

Canto Coral Il

Acustica Musical

Historia del Arte

Psicologia del Desarrollo (cuatrim.)
Didéctica y Curriculum

TERCER ANO

Armonia Profesional

Historia de la Musica llI
Contrapunto |

Analisis y Morfologia Musical |

Piano Comp. para Teorias Musicales

Direccion Coral
Didactica de la Mdsica

Instrumentacion y Lectura de Partituras

Practica de la Ensefianza de la Musica
p/Nivel Inicial, E.G.B., y Polimodal

Andlisis y Morfologia Musical Il

QUINTO ANO

Andlisis de la Musica del siglo XX I
Fuga

Orquestacion

Canto Gregoriano (Seminario)

Practica de la Ensefianza de la Musica
p/Nivel Superior

Seminario de Investigacion Educativa
Estética
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Profesorado de Grado Universitario en Musica

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

Este profesorado aspira a desarrollar en sus egresados, competencias en el manejo de los recursos
técnicos e interpretativos de la musica, utilizandolos creativamente con eficacia en ejercicio de la do-
cencia musical en la escolaridad obligatoria (nivel inicial, primario y secundario) y en instituciones de
formacion artistica vocacional.

El Profesor de Grado Universitario en musica es un profesional capaz de: Identificar las principales
problematicas y desafios de la interpretacion, produccion y ensefianza de la musica, adecuandose
al contexto regional, con apertura universal. Planificar e implementar situaciones didacticas variadas
comprendiendo los contenidos de la ensefianza de la masica, su relacion con las otras areas del cono-
cimiento escolar y las caracteristicas evolutivas de los alumnos a su cargo, respetando la diversidad de
los contextos. Asumir actitudes de la produccion cooperativa y en equipo, valorando la importancia de
las producciones artisticos musicales propias y ajenas, por su contribucion a la construccion del mundo
de la cultura.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN MUSICA

PRIMER ANO

. Audioperceptiva |

. Instrumento | (Piano o guitarra)
. Canto Coral

. Técnicas Vocales para musicos
. Danzas folkldricas

. Problematica educativa
SEGUNDO ANO

. Audioperceptiva Il

. Instrumento Il (Piano o guitarra)
. Lenguajes artisticos integrados
. Historia de la Musica |

. Musica Popular |

. Didactica y Curriculum

. Psicologia del Desarrollo

TERCER ANO

. Instrumento IIl (Piano o guitarra)
. Armonia Préactica

. Musica Popular Il

. Historia de la Mdsica Il

. Direccion Coral

. Ensefianza y Aprendizaje de la Musica

CUARTO ANO

. Instrumento IV (Piano o guitarra)

. Analisis y Morfologia Musical

. Conjuntos Instrumentales y Vocales
. Préctica de la Ensefanza

. Seminario de Practica e investigacion educativa en
contextos no formales

Opcionales: Un minimo de 190 hs. reloj



Profesorado de Grado Universitario en Musica - Ciclo de Profesorado

Descripcion de la carrera y campo ocupacional

Es un ciclo destinado a graduados de Carreras Musicales, egresados de la FAD de la UNCuyo.

Desde el mismo se brinda formacion pedagdgica para el desempefio de la docencia de nivel superior
especializada en Musica, incluyendo ademas la formacion necesaria para desempenarse como docente
de musica en el nivel inicial, primario y secundario y en la formacion especifica en arte, vocacional que
se desarrolla en distintas instituciones educativas o ambitos culturales.

PROFESORADO DE GRADO UNIVERSITARIO EN MUSICA- CICLO DE PROFESORADO

Para graduados de las Carreras de Licencia- Problematica Educativa
turas en Instrumentos, Direccion Coral, Canto, Psicologia del Desarrollo
Composicion y Musica Popular, egresados de Did4ctica y Curriculum

la FAD, de la UNCuyo Did4ctica de la Musica

Practica de la Ensefianza de la Musica para Nivel

Duracion: 1 afio y medio
y Inicial, EGB y Polimodal.

Practica de la Ensefianza de la musica en el Nivel
Superior.

Seminario de Practica e Investigacion Educativa.
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Propdsitos:

e Profundizar el conocimiento de la carrera elegida.
e Lograr una sintesis reflexiva sobre los distintos elementos trabajados en los encuentros.

Contenidos:

e Requisitos académicos y perfil profesional.
e ; Qué es elegir?

¢ Qué es elegir?

o Elegir es preferir una cosa por sobre otras. Tiene que ver con tu libertad y con el logro de la
autenticidad de tu propia vida. Elegir es decidir como viviras tu futuro.

e Elegir implica optar responsablemente por algo.

PARA PODER ELEGIR HAY QUE SABER...

e Quién uno es, quién quiere ser, quién se puede ser y quién no se quiere ser.

e Cual mundo se vive, cual mundo se quiere vivir y cual no se quiere vivir.

e Con qué herramientas (capacidades, habilidades, intereses, habitos, etc.) se cuenta y con
cuéles no.

e Qué aprendizajes se ponen en juego y cuales serian necesarios adquirir.

EL PRIMER PASO PARA ELEGIR, ES LA DECISION ELEGIR...

Toda eleccion produce una serie de sensaciones, de temores y ansiedades ya que desconoce-
mos si serd un logro o no para nosotros, siempre una eleccion implica una renuncia. Debemos
enfrentar: esperanzas, propuestas, miedos, desilusiones y alegrias.

Poder reflexionar sobre esto y afrontarlo tiene que ver con tu VOCACION, con definir tu proyecto
futuro.

Para elegir puedes hacerte las siguientes preguntas...
e ;Tengo clara mi inclinacion vocacional?

La vocacion se hace, se construye, tiene que ver con tu historia, con tus gustos, con lo que
haces bien, con tus experiencias y recuerdos, con tu forma de ser, CON TU IDENTIDAD.

Este es el componente afectivo de la eleccion. Hay jovenes que dicen: “sé que con la docencia
no voy a ganar mucho, pero siento que es lo mio, que me gusta”. “Del arte no se vive, pero me
apasiona”.

Algunos piensan que la vocacion es un llamado o un mandato interno, una fuente de atraccion,
que el que la siente no se puede resistir y expresan: “Si no sigue su vocacion, no puede ser
feliz”.



Procurando sentir este llamado, hay chicos que tardan mucho tiempo en definirse. Pero la
vocacion no es algo rigido e inflexible, ya que no siempre se nos presenta tan claramente y con
tanta fuerza. Es algo mas simple como el gusto, la pasion o la atraccion por algo definido o
varias cosas a la vez. La vocacion también puede entenderse como un proceso de construccion
en el que es muy importante conocerse, descubrirse e informarse sobre las posibilidades de
estudio y trabajo.

e ;Cuales son mis aptitudes?
Al gusto por algo, a la vocacion, hay que agregarle las aptitudes, habilidades y capacidades
personales.

e ;Como quién quiero ser?

Cuando se realiza el proceso de decision, influyen los modelos que se han tenido a lo largo de la
vida, es decir, las personas que mas admiramos o las que no. Si son positivos, probablemente
desearemos parecernos a ellos y diferenciarnos, si son negativos.

e Saber como soy

Es el conocimiento de adentro, de las inclinaciones y aptitudes con que cada uno cuenta. En
este sentido es clave pensar: si le gusta a uno estudiar o no, qué afinidades, gustos, intere-
ses, facilidades y hobbies tiene, qué areas del conocimiento le agradan y en cuales ha tenido
buenos resultados en la escuela. Un aspecto que debe estar presente en estas reflexiones
es cuanto pesan las expectativas de nuestros padres frente a las propias; qué pasa con los
amigos, qué eligen ellos y si esto tiene que ver con nosotros; como nos ven los demas y si
esto es significativo para nuestra propia eleccion.

e Conocer las carreras que puedo estudiar

Esta es la etapa de la informacion del afuera. Aunque es un proceso que no puede separarse
realmente, sino simplemente con el propdsito de orientar nuestras reflexiones, podemos consi-
derar que es valioso conocer qué ocurre en el medio con la profesion que estamos eligiendo. Se
trata de obtener informacion concreta y actualizada a través de distintos medios que tengamos
a nuestro alcance: conocidos, ferias informativas, sitios de internet, articulos periodisticos,
etc. Desde esta perspectiva sera importante que volvamos a identificar aspectos que hacen
a posibilidades de estudio, tales como: planes, materias, requisitos de ingreso, modalidad de
cursado, campo ocupacional, tipo de actividades a realizar, insercion laboral, en qué otras
instituciones se estudia, cuales son las diferencias entre lo que ofrece cada una.

e CONFRONTAR ambas cosas:

Es el ultimo paso en el proceso de eleccion de carrera. Supone poner sobre la mesa las re-
flexiones realizadas sobre uno mismo y la informacién relevada sobre la carrera. Ello nos llevara
a integrar y a valorar de algiin modo qué posibilidades concretas tendremos de ingresar y
permanecer en la carrera elegida.

Entonces, para tomar una buena decision, una decision que represente nuestras expectativas,
intereses y valores, es necesario tener ciertos fundamentos. Para ello es que proponemos este
proceso en el que confrontamos, comparamos, relacionamos lo que queremos, 10 que uno es y
tiene con lo que la carrera ofrece y exige.
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a) Para ampliar la informacion sobre la carrera elegida, compartimos una charla con un
profesional o estudiante avanzado sobre los distintos aspectos en relacion al estudio y al
desempeiio profesional. Luego, pueden realizar preguntas, previamente preparadas con el
docente, tales como:

o ;Qué se estudia en la carrera?

o ; Qué se necesita saber para ingresar?

e ; Qué capacidades y habilidades son necesarias?

e ;Cudles son las materias mas importantes?

e ; Cuales son las materias mas dificiles?

e ;Como es la facultad y sus exigencias? (régimen de estudio, promocion, vida estudiantil, etc.)

e ; Cuantas horas diarias, en promedio, de estudio lleva la carrera?

e ;Se puede trabajar y estudiar?

e ; Cuantos afos se tarda en recibirse?

e ;Como ve el futuro de la profesion?

e ; Cual es el quehacer profesional?

e ; Qué tipos de problemas resuelve?

e ;En qué ambitos se desemperia?

e ;Es sencillo conseguir trabajo?

o ; Qué nivel de ingresos tiene?, Etc.

b) Confrontamos nuestras expectativas con la realidad:

® En pequenos grupos, reflexionar acerca de las ideas que cada uno traia sobre la carrera elegida y
si se han modificado (si coincide o hay diferencias) a partir de lo trabajado en este mddulo.

e Preparar una presentacion a través de un lenguaje artistico (por ejemplo: cartel, dramatizacion,
cancion, poema, etc.) para explicar la carrera elegida, diferenciarla de carreras afines, aclarar las
confusiones o dudas que se presentan con mas frecuencia, etc.

e Presentar las producciones grupales.



Apreciacion estética y
conocimiento del medio artistico cultural
de Mendoza (/o de tu lugar de residencia)

Propdsitos:

e Favorecer el contacto con la produccion artistica de Mendoza y/o su lugar de residencia.
¢ Promover la apreciacion y valoracion de producciones de diversos lenguajes artisticos.
e Propiciar la manifestacion de opiniones sobre las producciones artisticas apreciadas.
e Reflexionar acerca de su conocimiento, participacion y apreciacion de actividades ar-
tistico culturales.

Contenidos:

e [ntereses y consumos culturales
e La interpretacion artistica
e Expresiones artisticas (teatrales, visuales, musicales, audiovisuales, literarias)

Hasta aqui has realizado una serie de actividades que te permitieron profundizar tus co-
nocimientos sobre la carrera elegida, su campo ocupacional y la insercion laboral.

Ahora te proponemos una serie de actividades relacionadas con tus intereses, tu participacion
en experiencias artistico culturales y con una dimension muy importante para tu formacion que
tiene que ver con la interpretacion artistica y tu formacion como espectador, no solo de espec-
taculos teatrales, sino también, de producciones de otras disciplinas artisticas que contribuiran
a enriquecer tu universo simbolico y cultural.

¢De qué hablamos cuando nos referimos
a la interpretacion artistica?

Las producciones artisticas son construcciones de sentido de caréacter abierto, polisémico, me-
tafdrico y ficcional, portadoras de sentidos sociales y culturales.

Ampliemos un poco estos términos:
¢ De caracter abierto y polisémico hace alusion a que no admiten una unica lectura o in-
terpretacion, sino que las producciones artisticas son portadoras de mdltiples significados
y sentidos.
e Metaférico: porque combina imagenes para producir sentido, que las imagenes aisladas
nunca aportarian.
¢ Ficcional: porque son un artificio construido con sus propias reglas y técnicas diferentes
a las que rigen el mundo. Las producciones artisticas no son una imitacion de la realidad,
son una traduccion de la misma. El apreciarlas nos invita a reflexionar sobre la realidad.
¢ Sentidos sociales y culturales: Cada creador imprime en su obra marcas del contexto de
produccion que tienen que ver con el espacio y el tiempo, el donde y el cuando la produjo y
el donde y el cuando la obra entrd en contacto con los espectadores. Estos procesos estan
atravesados por aspectos sociales, politicos, culturales y por aspectos propios de cada
disciplina artistica en cuanto a corrientes, movimientos, poéticas, técnicas, materiales.
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Tanto quien produce obras artisticas, como aquel que las aprecia, realiza procesos de interpre-
tacion. Podemos considerar actos interpretativos tanto a los procesos constructivos que realiza
el creador, como a los procesos de recepcion que realiza el espectador. El creador elige, selec-
ciona, decide recursos, categoriza, contextualiza, toma decisiones técnicas y compositivas que
le otorgan sentido a su produccion y el espectador, al apreciar la obra, construye significados
y sentidos a partir de operaciones receptivas (percepcion, interpretacion, apreciacion estética)
y de sus conocimientos, comportamientos, ideas, afectos, emociones, valores, es decir, a partir
de su propia subjetividad. Apreciar producciones artisticas involucra aspectos intelectuales,
emocionales y culturales.

Es importante que como estudiante de la Facultad de Artes y Disefio desarrolles tus
capacidades interpretativas como productor y como espectador. Las actividades que siguen
tienen que ver con tu formacion como espectador y el proposito de despertar el interés por
las manifestaciones artisticas de tu provincia.

¢ Pero qué es un espectador formado? Aquel que conoce la oferta artistico cultural de su medio,
sabe donde buscar informacion sobre la misma, en qué sitios/espacios se ponen en contacto
con el publico, puede elegir la propuesta que va a presenciar y puede apreciarla, interpretarla
y manifestar sus opiniones sobre la mismas. Esto tltimo también se relaciona con el desarrollo
del espiritu critico.

0 Recomendacion importante:

Es importante que las actividades que te proponemos a continuacion las
leas, analices y comiences a realizarlas a partir del momento en que te
inscribes en cualquiera de las carreras de la Facultad de Artes y Diseno.
iNo las dejes para tltimo momento porque no vas a contar con el
tiempo necesario para concretarlas y ademas, por lo menos en Mendoza,
la cartelera de espectaculos suele ser menos variada hacia fines de afio
y durante el verano!

La resolucion de AUTOEVALUACION DE INTERESES Y PARTICIPACION
EN EXPERIENCIAS ARTISTICAS CULTURALES vy el registro de
CREDITOS CULTURALES deberas presentarlo:

a. Para las Carreras de Artes del Espectaculo: el dia del examen de
Comprension Lectora

b. Para el resto de las carreras: el primer dia del cursado del Mddulo
Especifico.




A. Autoevalucion de intereses y participacion en experiencias
artisticas culturales

1 Responde los siguientes items. Luego evallia tus respuestas con el puntaje asignado en
cada item y compara el puntaje total que has obtenido con los valores de la tabla que se
encuentra al final de la encuesta.

a. En los dos ultimos aios ¢Asististe a muestras de expresiones artisticas? Subraya
Teatro: (Nunca- pocas veces- frecuentemente)  (Op- 2,5p- 5p respectivamente)

Musica: (Nunca- pocas veces- frecuentemente) (Op- 2,5p- 5p respectivamente)

Artes Visuales (Nunca- pocas veces- frecuentemente) (Op- 2,5p- 5p respectivamente)

b. Menciona algunas de las expresiones artisticas a las que hayas asistido en los tltimos
dos afios. (4 0 mas 4p)

¢. ;Puedes mencionar el nombre de elencos, actores, directores, autores del movimiento
teatral mendocino/o de tu lugar de residencia? (3 0 mas 3p)

d. ;Puedes mencionar el nombre de artistas visuales, colectivos de creadores?
(3 0 mas 3p)

e. ¢{Puedes mencionar el nombre de misicos mendocinos/o de tu lugar de residencia?
(3 0 mas 3p)

f. {Puedes mencionar el nombre de cineastas mendocinos/o de tu lugar de residencia?
(3 o mas 3p)

g. ;Puedes nombrar algunos edificios teatrales de Mendoza/o de tu lugar de residencia?
(3 0 mas 3p)
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h. ¢Puedes nombrar museos, galerias o espacios donde se exhiben producciones de
artes visuales en Mendoza/o tu lugar de residencia? (3 0 mas 3p)

i. ¢Puedes nombrar sitios de Mendoza/o de tu lugar de residencia, donde los misicos
ofrecen sus espectaculos? (3 o0 mas 3p)

Total 40 puntos= 100%

Evaliia tu puntaje y coldcalo aqui. Puntaje obtenido
Si obtuviste:

40 puntos: jExcelente!

30 a 39 puntos: Muy Bueno

20 a 29 puntos: Bueno

10 a 19 puntos: Regular

0 a 9 puntos: Malo

Qué reflexiones personales puedes realizar a partir de tu autoevaluacion de consumos
artisticos culturales. Entincialas sintéticamente en no mas de 5 (cinco) renglones.



B. CREDITOS CULTURALES

Esta instancia de créditos culturales es de cumplimiento obligatorio, incluye una serie de activi-
dades que te proponemos a continuacion. Estas consisten en la asistencia a diversas manifesta-
ciones artisticas de nuestra provincia/o de tu lugar de residencia, la lectura de obras literarias y el
completamiento de las fichas registro de cada actividad.

Te sugerimos consultar las carteleras donde se difunde la oferta de espectaculos y muestras de tu
lugar de residencia para concretar las actividades 1, 2, 3 y 4.

Para los que viven en Mendoza, aqui colocamos algunos enlaces de la version online de los perid-
dicos, pero también pueden consultar las versiones impresas de sus suplementos.

Enlaces sugeridos:

¢ Suplemento Estilo del Diario Los Andes: http://www.losandes.com.ar/estilo

e Suplemento Escenario del Diario UNO: http://www.diariouno.com.ar/espectaculos.html

e También puedes consultar la pagina: www.teatroenmendoza.com

¢ Mapa Teatral Mendocino: Podés ubicar todas las salas de teatro de Mendoza y sus direcciones
en Google Maps. Tipeando en el buscador: "Mapa teatral mendocino”.

e Cine Universidad (http://cine.uncuyo.edu.ar/)

e Microcine Municipal (https://www.ciudaddemendoza.gov.ar/2017/04/10/microcine-municipal/)

También puedes consultar en espacios oficiales (gubernamentales, municipales) y/u organismos
gubernamentales de tu lugar de residencia.

Asistas a los eventos artisticos que se proponen a continuacion y que realices
las actividades posteriores sugeridas. Los eventos artisticos propuestos deben
ser actuales o que se hayan exhibido durante los dos ltimos afios.

0 Para cumplir con los CREDITOS CULTURALES te proponemos que:

1 Visionado de un minimo de 3 espectaculos teatrales.
Luego completa la siguiente ficha (una ficha por cada espectaculo)

Titulo del espectaculo:

Nombre del autor:

Nombre del director:

Actores que participan:

Sala teatral o espacio fisico:

Lugar/Provincia/Pais:

Apreciacion personal expresada en no mas de 15 (quince) renglones.

(Para redactar este item puedes tener en cuenta tu vision personal del espectaculo, tus opi-
niones sobre las actuaciones, la utilizacion de la escenografia, luces, sonido, los sentidos que
construiste y todo lo que quieras expresar).
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Visionado de al menos 1 peliculas de cine y 1 serie de tv.
Algunas sugerencias para series a las que puedes acceder on line: Ej. The house of cards,
Breaking bad, Games of Thrones, River, Merli.

Luego completa la siguiente ficha para cada pelicula/serie:

Titulo:

Pais:

Director/a:

Género:

Actuaciones:

Breve sinopsis:

Apreciacion personal expresada en no mas de 15 (quince) renglones.

(Para redactar este items puedes tener en cuenta el guion, la interpretacion por parte de los
actores, aspectos estéticos como la fotografia, el vestuario, la ambientacion, la misica)

Asistencia a por lo menos 1 (una) muestras de artes visuales (pintura, escultura, grabado,
instalaciones, intervenciones, etc.)
Luego completa la siguiente ficha:

Lugar de exposicion:

Departamento/Provincia/Pais:

Tipo de Muestra:

Artista/as Expositor/es:

Apreciacion personal expresada en no mas de de 15 (quince) renglones.

Asistencia a por lo menos 1 (un) espectaculo musical y/o espectaculo de danza.
Luego completa la siguiente ficha:

Lugar:

Departamento/provincia/pais:

Titulo del espectaculo:

Programa (piezas que ejecutan):

Nombre de la orquesta/ballet:

Director/Goredgrafo:

Apreciacion personal expresada en no mas de de 15 (quince) renglones.




Lectura de una obra de teatro o novela.
Luego completa la siguiente ficha para la lectura realizada

Titulo:

Género: (dramatico/novela)

Autor:

Nacionalidad del autor:

La obra leida trata la tematica:

Apreciacion personal en no mas de 15 (quince) renglones.

Hemos finalizado la ETAPA DE CONFRONTACION VOCACIONAL

Ahora, para cursar “COMPRENSION LECTORA”, te sugerimos que:

e Asistas a las clases con los textos del cuadernillo leidos previamente.

¢ Resuelvas en casa las actividades propuestas para cada texto para que puedas
confrontar las respuestas en clase con comparieros y docentes.

e Asistas a las consultas previas al examen, con las dudas que te surjan a partir de
tu trabajo.

 Recuerda que, el dia del examen, rindes con tu cuadernillo trabajado y tu DNI.

|

jBuena suerte!
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Comprension lectora
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¢Qué te proponemos en este Modulo?

El médulo 2 "Procesos de Comprension Lectora y Produccion de Textos Escritos”, se dictara
para todos los aspirantes de las carreras de la Unidad Académica.

Es importante que antes de comenzar las clases hagas una lectura de los textos, pues te per-
mitira plantear tus dudas e inquietudes al profesor o intercambiar ideas con tus companeros.
Recuerda traer este cuadernillo todas las clases y para el examen final.

Este mddulo tendra una duracion de TREINTA'Y DOS (32) horas reloj distribuidas en CINCO (5)
jornadas de CUATRO (4) horas reloj cada una, con modalidad de dictado, y DOS (2) jornadas de
CUATRO (4) horas reloj cada una, con modalidad de consulta.

Durante ese periodo se trabajara en los textos 1, 2, 3y 4

Los textos 5, 6, 7 y 8 deberas trabajarlos de igual manera que los anteriores pero sin la tutoria
de tu profesor.

Propésitos de Modulo

COMPETENCIA: COMPRENSION LECTORA

Indicadores de logro:

il Relaciona el texto con los datos del contexto de produccion.

Determina el discurso al que pertenece el texto, inscribiéndolo en un dominio e
infiriendo la intencion de la instancia productora.

<} Elabora conjeturas adecuadas y consistentes sobre la tematica textual.

Interpreta adecuadamente el sentido de las palabras del texto de acuerdo con el
contexto verbal y el contexto de produccion.

Postula el/los eje/s tematico/s articulador/es consistente/s, de acuerdo con el/los
tema/s propuesto/s.

Analiza el aporte de los parrafos al eje tematico, segun su funcion discursiva
S (introducir, ilustrar, plantear el problema, indicar antecedentes, establecer causa,
defnir, etc.)

Establece bloques informativos, teniendo en cuenta tanto el eje tematico como la
modalidad discursiva.

Establece las principales relaciones de un texto, reconociendo la funcion de algunos
conectores textuales.

Jerarquiza la informacion, pudiendo discriminar la informacion nuclear de la
I periférica, acorde con el plan textual (argumentacion, narracion, descripcion,
explicacion)

Elabora un resumen o una sintesis pertinente, respetando la organizacion discursiva
presente en el texto y la jerarquizacion de la informacion elaborada.
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124 Relaciona informacion de distintos textos.

1k Fundamenta la propia posicion respecto de algunos de los temas tratados.

COMPETENCIA: PRODUCCION DE TEXTOS

Indicadores de logro:

1 Produce textos sencillos y coherentes, teniendo en cuenta las consignas dadas.

Ademas esperamos que logres familiarizarte con algunos conceptos basicos de la
carrera elegida.

¢COmo sera la evaluacion de este Modulo?

La evaluacion de este mddulo tendra caracter selectivo, por lo que se implementara un examen
escrito donde se valorara el grado de desarrollo de las competencias basicas de nivel secun-
dario estipuladas como requisito para el ingreso a las distintas carreras (descriptas arriba), con
su correspondiente recuperatorio.

Dicha evaluacion se divide en dos partes:

¢ En la primera, deberas resolver una guia de actividades sobre los tltimos textos que
trabajaras solo, sin la guia de tu profesor tutor.

¢ En la segunda, deberas resolver una serie de actividades sobre los textos que hemos
trabajado juntos en los cinco primeros encuentros y en las jornadas de consulta.

El dia del examen debes traer este cuadernillo, con los textos subrayados y anotados y
tu carpeta con la ejercitacion resuelta.

Si te esforzaste durante el curso, no tendras ninguna dificultad, porque se retomaran y relacio-
naran tus propias respuestas o resoluciones sobre la ejercitacion de los distintos textos.

Ademas, el dia del examen escrito deberas presentar la Autoevaluacion de intereses y par-
ticipacion en experiencias artistico- culturales y la resolucion de las fichas de registro
de los Créditos Culturales.

iA trabajar! Te deseamos mucha suerte.



Prologo

El texto, comprension lectora y produccion:
Caja de herramientas para el estudiante universitario

La carrera universitaria, especialmente, exige del alumno una interaccion permanente con tex-
tos de estudio, que no siempre son de facil comprension, aprehension y representacion. En
efecto, un texto no es s6lo un conjunto de palabras puestas al azar; por el contrario, existe un
autor que selecciona las palabras de un determinado corpus, las combina y organiza, ademas
de un plan textual elegido desde un aqui y un ahora de dicho autor o productor.

La seleccion no es arbitraria. El productor elige los términos que considera mas apropiados y
la organizacion textual que considera mas pertinente para lograr su propdsito. Si reflexionamos
acerca de la seleccion lingistica, por ejemplo, podemos acceder a ese aqui y ahora propio del
momento de la enunciacion, que posibilitara una mayor comprension del texto en su globalidad.

Enunciacion significa “la puesta en funcionamiento de la lengua por un acto individual de
utilizaciéon. En consecuencia, y como este enunciado es un acto individual, podemos encontrar
marcas que deja la enunciacion, a través de las cuales es posible reconstruir ese acto. En ese
acto de enunciacion, el sujeto se construye en el texto, construye al otro y el mundo enunciado.

El texto, es decir, esa manifestacion material, obedece a reglas de organizacion, tanto fono-
l6gicas, morfologicas, semanticas y sintacticas, pero eso no basta para poder comprender y
aprehender una manifestacion textual en toda su dimension, puesto que toda manifestacion
textual comporta, ademas, un sentido.

Al respecto, comentaba Roland Barthes: el texto “no es una estructura, es una estructuracion;
no es un objeto, es un trabajo (...); no es un conjunto de signos cerrados, dotado de un sentido
que se trataria de encontrar, es un volumen de huellas en trance de desplazamiento”? Ese
desplazamiento tiene como finalidad la bisqueda del sentido. Por esta razon es que la tarea del
productor de un texto es en primera instancia solitaria, pero luego de esta puesta en acto, el
enunciador cuenta con la participacion activa del lector en la construccion del sentido.

El sentido es producto de una practica social especifica, a la que podemos denominar “practica
discursiva™. El texto, entendido desde esta concepcion como una practica significante, se vin-
cula con elementos extratextuales, los cuales son denominados por distintas teorias “contexto
de produccion”, que si son reconocidas por un lector entrenado, facilitan la construccion del
sentido. Es decir, que la nocion de discurso implica la nocion de texto, en tanto practica
social a la cual esta vinculada.

El mddulo de Comprension lectora* y produccion de textos se propone afianzar la competencia
en este saber, y “saber hacer”, puesto que la lectura implica una actividad cognitiva compleja
que involucra una serie de procesos, que si bien algunos ya han sido adquiridos en otras etapas
de la educacion formal, otros requieren un grado de reflexion consciente.

1. Benveniste, E.,. Problemas de Lingtiistica General, T.1 Y T.2., 13° e., México, siglo XXI, 1995. En Maria Victoria Gémez de Erice en
el Capitulo III: Competencia y modelos de compresion lectora, pp. 23-33. M. V. Gémez de Erice y Estela M. Zalba. Comprensién de
textos. Un modelo conceptual y procedimental, Mendoza, EDIUNC, 2003.p.36.

2. Barthes, R., La aventura semiolégica, Buenos Aires, Paidés, 1974, 1990, p.12-13

3. M. V. Gomez de Erice y Estela M. Zalba. Op., Cit p. 19.

4. Seguimos aqui el marco tedrico desarrollado por Maria Victoria Gémez de Erice en el Capitulo III: Competencia y modelos de
compresion lectora, pp. 23-33. Ibid.
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El secuenciamiento y reflexion de este proceso mediante una guia, permitira al lector llevar
a feliz término el camino de la comprension lectora que hoy comenzamos a transitar y cuyo
derrotero final es el acto de comprension: “reconstruir el sentido del mismo y lograr una repre-
sentacion mental™.

En sintesis la comprension lectora es un proceso interactivo entre un lector que tiene cono-
cimientos previos, y un proposito que lo lleva a leer. Este lector busca algo en un texto que
a su vez posee caracteristicas que le son propias. En esta interaccion surge este proceso de
comprension lectora. Las etapas de dicha comprension son las siguientes: lectura explorato-
ria, lectura analitica y representacion de la informacion. Esta ultima etapa supone que si he-
mos comprendido el contenido de un texto, podemos representarlo. Esta representacion puede
adoptar diversas formas que dependeran del plan textual que impone el texto al lector y que
este debera identificar?.

Queremos concluir este primer acercamiento al texto y a su comprension lectora, con palabras
de Octavio Paz:

“Hablar y escribir, contar y pensar, es transcurrir, ir de un lado a otro, pasar. Un texto es una su-
cesion que comienza en un punto y acaba en otro. Escribir y hablar es trazar un camino: inventar,
recordar, imaginar una trayectoria, ir hacia. Al escribir emitimos sentidos y luego corremos tras
ellos. El sentido es aquello que emiten las palabras y que esta mas alld de ellas, aquello que se
fuga entre las mallas de las palabras y que ellas quisieran retener, o atrapar. El sentido no esta
en el texto, sino afuera. Ir en busca de ese sentido es su sentido” 3

Magister Diana Starkman

1. Tarantuviez, Susana; Vallina, Patricia. Estrategias para la comprension lectora y la produccion de textos. p.23, Mendoza, Ed. Fa-
cultad de Filosofia y Letras de la UNCUYO, 2003.

2. Para la representacion en el caso de textos expositivos sequiremos las observaciones de Nesi Lacon De Lucia y Susana de Hocevar.
Produccion de Textos Escritos. Serie de trayectos Cognitivos N° 5, EDIUNC.

3. Paz, Octavio. El mono gramadtico. En Kreimer J.C. ;Cémo lo escribo?, Buenos Aires, 1991



Organizacion general

Te presentamos la organizacion general del modulo II. A lo largo de todo el cuadernillo encon-
traras siempre la misma secuencia de trabajo:

Fase I: Fase ll:

marco teédrico y marco tedrico y

actividades de actividades de
acuerdo a cada acuerdo a cada
subfase subfase.

e | os textos estan numerados de esta manera:

[texto 1]

e | as actividades las reconoceras porque estaran sefalizadas con un nimero n
y recuadro especial.

o

FASE
* Las fases estaran indicadas de esta manera:  Lectura exploratoria

¢ Es importante que recuerdes que cada Fase tiene sus subfases que son las especificadas
en la guia orientadora que te ofrecemos a continuacion. Cada subfase estara indicada por
titulos resaltados en color.

Por ejemplo: Leer globalmente el texto.

¢ Al final de cuadernillo encontraras la seccion Anexos que es importante que consultes
constantemente.
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Guia orientadora del proceso lector

Te ofrecemos a continuacion una vista panoramica de las etapas que iremos trabajando en los
textos. Esta guia te sera de utilidad para corroborar los pasos por los cuales estas transitando
tu entrenamiento para adquirir la competencia de comprension lectora y la posterior produccion
de textos. El objeto de esta guia es que siempre puedas volver a frecuentarla, con la finalidad
de autoevaluar tu proceso.

1° FASE: LECTURA EXPLORATORIA
[1] Leer globalmente el texto.
e Activar conocimientos previos.
[2] Relacionar el texto con los datos del contexto de produccion.

e |dentificar el sujeto productor o autor, situacion socio-histdrica, intenciones,
destinatarios.

[3] Postular, después de sucesivas lecturas, el tema del texto.
e Relacionar con el titulo del texto.

e Descubrir palabras claves.

2° FASE: LECTURA ANALITICA
[4] Interpretar adecuadamente el sentido de las palabras del texto
e Distinguir significado (diccionario) y sentido (en el texto).

[5] Analizar el aporte de los parrafos al eje tematico, segtin su funcion discursiva
(introducir, ilustrar, plantear el problema, indicar antecedentes, establecer causa, definir, etc.)

e Enumerar los parrafos.
e Enunciar su contenido y funcion.

[6] Establecer las principales relaciones que organizan las informaciones de los
parrafos en el texto.

e Encontrar las conexiones de causalidad, comparacion, secuenciamiento
cronoldgico, fuerza argumentativa.

[7] Jerarquizar la informacion discriminando informacion nuclear y periférica.
¢ Descubrir el esquema de su organizacion.

[8] Formular el topico del texto.
e Relacionar el tema del texto con el eje articulador tematico.

[9] Recuperar la informacion nuclear

e Elaborar un resumen, sintesis, cuadro comparativo, cuadro sindptico, mapa
conceptual, esquema, diagrama, etc.

[10] Reelaborar, reflexionar o producir a partir del texto.



BEATRIZ SEIBEL/ desde Buenos Aires

Antes de la Revolucién de Mayo de 1810 ya existen expresiones dramaticas en
este territorio que hoy llamamos Republica Argentina. Los pueblos originarios de-
sarrollan en sus rituales una rica teatralidad con expresivos elementos. Movimien-
to, voz, musica, los tres componentes basicos unidos en el drama o lo cémico, mas
la pintura corporal, las mdscaras, los trajes, los objetos, los mufiecos, la iluminacion
con fogatas o con la luz del sol en todas sus variaciones, en un espacio especial-
mente consagrado, son los integrantes de aquellos teatros sagrados. En todas las
culturas, las teatralidades posteriores derivan de los primeros rituales.

En América esa linea se corta; el teatro occidental dominante llega con los
conquistadores europeos, pero se mezcla con las teatralidades existentes. En las
misiones jesuiticas los cantos y danzas indigenas, los arcos de flores y los paisajes
con plantas y animales, se usan para las representaciones evangelizadoras.

En las ciudades en el siglo XVIII, se hacen funciones teatrales en colegios y
universidades, y se representan comedias, tragedias o entremeses en las fiestas que
celebran acontecimientos de la familia real espafiola, fechas religiosas, sucesos del
lugar. Asi, la ciudad de Santa Fe tiene el privilegio de contar con “la primera obra
teatral argentina”, la Loa de Antonio Fuentes del Arco de 1717, que agradece al
rey Felipe V la supresion de un impuesto a la yerba mate. Los personajes son tres
caballeros y se acompafian con musica; la funcién se completa con una comedia de
Moreto. ¢Quiénes serian los actores? Los conjuntos de aficionados ya existen y tam-
bién aparecen los “comicos de la legua”, las compafiias que recorren los caminos.

Mientras no hay salas, se hacen funciones en distintos espacios. En un tablado
frente a la iglesia en Catamarca en 1733, se presenta una comedia y un sainete local,
en la fiesta en honor a la Virgen. En el sainete, el actor aficionado Juan del Castillo,
que se burla del Teniente Gobernador, va a parar al cepo.

En Buenos Aires, el teatro callejero se hace a lo grande: en 1747 para la coro-
nacion de Fernando VI, sale una marcha burlesca con 400 hombres acompafiando
un carro con un grupo de fingidos nifios —todos barbudos—, que tocan mtsica y
cantan, y ademas se oye un 6rgano de gatos que atillan, acompafiados de los ronqui-
dos de unos lechoncitos; “esto hacia mas sainetos a la jocosa diversion”. Hay una
primera sala en 1757 que no perdura, donde se presenta 6pera con marionetas y el
primer “volatinero”, un valenciano que anuncia acrobacias, bailes y otras pruebas.
Y otra sala en 1783, el Teatro de la Rancheria, incendiada en 1792, donde el autor
local Manuel de Lavardén estrena su tragedia Siripo. En la compaiiia de actores se
mezclan criollos y espafioles, y en la orquesta, hay “esclavos musicos”, negros o
mulatos.

También hay otras teatralidades como los “candombes”, las danzas rituales de
los negros que actdan segtin su origen, con su lengua, sus instrumentos de percu-
sién, sus bailes.
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Para los carnavales, el espectaculo callejero tiene distintas caracteristicas se-
gln las regiones: en el Rio de la Plata, las comparsas unen la presencia espafiola,
criolla y africana; en el norte, los rituales aborigenes son llamados “carnavales”
cuando coinciden las fechas de la celebracién. Fuera de los ambientes urbanos, los
contrapuntos de payadores enfrentan cantores que improvisan acompafiandose con
la guitarra, y convocan al piblico en un espectaculo sobre temas de actualidad o
tradiciones camperas.

Asi, tenemos ya todos los elementos: el mestizaje, algin actor preso, la sala
incendiada, el autor local, el puiblico, y la historia sigue en las calles, en espacios
cerrados o al aire libre, con actores profesionales o aficionados, en colegios y uni-
versidades, y con diferentes modalidades en el ancho territorio nacional.

El Teatro después de la Revolucion de Mayo

Después de la Revolucion del 25 de Mayo de 1810 en Buenos Aires, la sala del
Coliseo se reabre en noviembre, y a partir de alli una compafiia de actores trabaja
en forma continuada, con autores locales y europeos. Pero el primer festejo patrio,
por el triunfo sobre los espafioles en la batalla de Suipacha, se hace con una funcién
de volatineros en la Plaza de Toros del Retiro. Y desde 1813 las “fiestas mayas”
celebran el 25 de mayo con teatralidades en plazas y calles, en el Coliseo y en el
Cabildo, que coexisten con las expresiones afro-argentinas como el candombe. En
provincias, para los festejos patrios también se representan tragedias o comedias por
aficionados, en tablados o teatros improvisados. Las comunidades indigenas conti-
ndan con sus rituales dramaticos puros o mestizados segun las regiones. Vemos asi
la pluralidad de manifestaciones que se dan histéricamente en la escena argentina.

En las obras, el estilo neoclésico es el modelo europeo de moda y lo adoptan
los autores cultos, con versos endecasilabos. Supone volver a los clasicos de Grecia
y Roma, y las técnicas de actuacion también evocan las actitudes de la estatuaria
griega. El estilo popular aparece en los sainetes gauchescos, con versos octosilabos,
los mismos que usan los payadores que actian en las zonas rurales y siguen a los
ejércitos. En las funciones teatrales, la obra principal de tres a cinco actos se acom-
pafia con un sainete o fin de fiesta, y la musica juega importante rol.

Los grandes actores de esta época son Trinidad Guevara y Luis Ambrosio Mo-
rante. Trinidad continda trabajando hasta 1849 en Buenos Aires, cuando parte hacia
Coérdoba y Chile; vuelve en 1856, recibe un beneficio y se retira; muere a los 75
afios en 1873. Morante ocupa varios roles: es actor, autor, director, traductor; en
1827 se va a trabajar a Chile, donde muere a los 54 afios en 1835. Entre sus obras, se
destaca el drama Tupac Amaru, estrenado en 1821, donde también actda y dirige.

Después de 1830 se impone el romanticismo, el modelo francés que proclama
la libertad del creador. El gran actor romantico es Juan Casacuberta, consagrado en
1831 en Buenos Aires, que trabaja en Cérdoba en 1840, se une al ejército unitario y
en 1841 se refugia en Chile, donde muere en 1849, a los 50 afios.

Por otra parte, el exiliado Juan Bautista Alberdi publica en Montevideo en 1839
la cronica dramaética La Revolucion de Mayo, un teatro politico que exalta la liber-
tad, y en Valparaiso en 1841 su mordaz satira El gigante Amapolas.

En esta época las pasiones politicas repercuten en el teatro, como en otros pai-
ses de Latinoamérica; es un periodo de turbulencias, luchas civiles, invasiones ex-
tranjeras.

Los actores locales se dispersan
Después de 1852, se produce la dispersion de los actores locales y algunos tra-
bajan en provincias. En 1853, cuando la Legislatura autoriza la entrada de inmi-



grantes, también llegan las compafiias de teatro espafiolas, italianas y francesas.
Alli estrenan los autores locales, y desde 1877 las primeras dramaturgas. Los auto-
res de provincias estrenan con las compafiias en gira y los grupos locales.

Ademés vienen compaiiias de circo del exterior y en 1860 en un baldio portefio
comienza el Circo Flor América del payaso Sebastian Suérez, origen de los Rivero,
dinastia circense que se extiende un siglo. Las compaiiias de titeres y mufiecos ac-
tian en Buenos Aires y en giras, y los grupos filodramaticos se presentan en salas
de teatro y salones de sociedades, gremios, etc.

En 1869 se autoriza en carnaval el primer corso para mascaras y comparsas en
Buenos Aires, y contintian los bailes de méascaras en los teatros y en casas particulares.

Una “originalidad social”: Juan Moreira

El naturalismo de moda en Europa es practicado por actores circenses como los
Podesta, que reproducen la vida cotidiana en escena por su entrenamiento en técni-
cas de accion teatral y acrobacia, antes de su teorizacion por otros caminos en Paris.
Esta es la historia de Juan Moreira, la pantomima estrenada en el circo en 1884
que José Podesta escribe como drama criollo en 1886; a partir de 1890 tiene tanto
suceso en Buenos Aires, que lleva al florecimiento del teatro en el siglo XX. Porque
los Podesta y otras compaiiias circenses presentan el circo criollo, ese espectaculo
en dos partes, la primera de pruebas y la segunda con una obra de teatro, que llevan
en gira por el pais. Asi se forman las compafiias de actores criollos, que tienen gran
suceso y convocan autores locales, cuando en la cartelera solo hay compafiias espa-
fiolas, italianas, francesas.

Siglo XX: La Epoca de Oro

Los Podesta se cansan de las largas giras en las carpas, y deciden hacer solo la
obra de teatro en salas. Se presentan en la calle Corrientes, donde José Podesta per-
manece mas de 8 afios en el teatro Apolo, hoy una nueva sala en el mismo predio. Se
inicia la multiplicacion de las compafiias nacionales, y vencido el prejuicio hacia los
artistas circenses, los autores llevan sus obras y estrenan lo que hoy son los cldsicos,
Sanchez, Laferreére, y tantos otros.

En provincias, los circos criollos siguen de gira con sus carpas llevando el teatro
a los lugares mas apartados, hasta la década de 1960, cuando comienzan a declinar.

Mientras tanto en las ciudades siguen los grupos de aficionados, de las colec-
tividades, el teatro politico de los anarquistas, socialistas, de obreros cat6licos. En
verano los artistas trabajan al aire libre en parques y plazas.

El cine mudo es el primer desafio: quita publico al teatro, que también debe
competir con las visitas de grandes figuras europeas. En 1910 se presentan 8 com-
pafiias nacionales y 11 europeas, en 1920 hay 15 nacionales y 7 europeas; en 1927
son 20 nacionales y 4 europeas. Es el auge de los elencos y autores nacionales en
todos los géneros, sainete, comedia, drama, revista, varieté, y comedia musical des-
de 1926. Se critica que el teatro es una “industria”, pero las salas de cine pasan de
15 en 1910 a 50 en 1930.

Los tangos se estrenan en revistas y sainetes en espectaculos por secciones y
después de 1920 aparecen la musica y danzas de provincias. Las funciones dedica-
das a los nifios cobran importancia y desde 1913 la Municipalidad apoya el Teatro
Infantil Lavardén, denominado Instituto Vocacional de Arte Infantil desde 1956.

Las compafiias hacen giras por barrios y provincias difundiendo los nuevos
repertorios y estilos de actuacién. Las giras al exterior de las compafiias argentinas
comienzan a partir de 1920 y Camila Quiroga es la primera que sale a Espafia y
Francia; después ella y otros artistas recorren Latinoamérica, actian en Estados
Unidos y Europa.
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Se fundan las instituciones: en 1910 la Sociedad Argentina de Autores Drama-
ticos y Liricos que hoy es Argentores; en 1918 la Sociedad Argentina de Empresa-
rios Teatrales, y en 1919 la Sociedad Argentina de Actores.

Crisis y cambios

Después de la crisis y el golpe militar de 1930, el teatro debe adaptarse a los
cambios econdémicos y politicos, competir con nuevas tecnologias como el cine y la
radio, y con nuevas diversiones publicas, como el ftitbol profesional.

Sin embargo, aunque las salas de cine pasan de 50 en 1930 a 160 en 1955, los
teatros se mantienen, pasando de 20 compafiias en 1927 a 24 en 1955, mas 10 teatros
independientes, que se desarrollan a partir de 1930. Muchas obras teatrales tienen
versiones filmicas, y los artistas circulan por los medios, trabajando en teatro, cine y
radio. Las modalidades del espectéaculo teatral sufren cambios: la funcién por seccio-
nes que se impone hasta los “30, se reduce hasta casi desaparecer después de 1940; el
repertorio se forma con obras en varios actos, para competir mejor con el cine.

En la radio, el teatro se extiende; se transmiten obras desde los teatros, y las
compafiias de radioteatro se presentan en salas de la capital y de provincias, con
una gran produccion entre 1930 y 1967.

La presencia de los exiliados se percibe: el avance del nazismo, la guerra civil
espafiola y la segunda guerra mundial traen muchos artistas espafioles, franceses y
de otros paises europeos, que se mezclan con el teatro argentino.

Se desarrollan las instituciones oficiales: en 1924 se funda el Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacién, en 1936 la Comedia Nacional en el Teatro Cer-
vantes, en 1944 el Teatro Municipal de Buenos Aires que desde 1950 es el Teatro
Municipal San Martin, y desde 1961 funciona en el nuevo edificio en el mismo pre-
dio. Entre septiembre 1951/ marzo 1956 el Teatro Presidente Alvear es municipal;
vuelve a ser privado, y desde 1967 la Municipalidad lo retoma; se suman después
el Teatro de la Ribera y el Regio. En 1965 se crea la Escuela Municipal de Arte
Dramatico.

Desde la década de 1950, los teatros independientes extienden sus escuelas de
actuacion, donde se forman importantes intérpretes. Ademas, maestros privados
como Hedy Crilla difunden las técnicas de Stanislavsky.

El teatro en las provincias muestra grupos vocacionales, experimentales y de
titeres, mientras aparecen los teatros universitarios. Llegan las compafiias portefias
y después los grupos independientes en sus giras. Desde mediados de 1940 crece la
temporada de verano en Mar del Plata con los elencos de Buenos Aires.

La segunda mitad del siglo xx

Desde el inicio de la television en 1951, se transmiten obras desde las salas y
se hacen ciclos de teatro en la TV, pero la competencia resta puiblico a los teatros,
como después lo hara otra nueva tecnologia, los videos.

En los ‘60, los actores, directores, autores y escendgrafos del teatro indepen-
diente circulan sin prejuicios por el teatro profesional y el oficial, por el cine y la
television, aportando importantes creaciones. Aunque practicamente desaparecen
los grupos de larga continuidad y los fines educativos y militantes, quedando las
salas y directores con grupos variables, porque los actores transitan por diferentes
modalidades. Esto se ha calificado como fin del teatro independiente, y las nuevas
denominaciones son teatro alternativo, off, de grupos, de pequefias salas.

Algunos autores son también actores y directores, tanto en el teatro profesional
como en el independiente. Después de 1960, la reapropiacién por los autores de
textos de Miller, Brecht, Beckett, Pinter, Ionesco, produce una reescritura parti-
cularizada en funcion de la propia realidad cultural, como antes habia sucedido
con Ibsen y otros autores europeos. Y también inciden las novedades europeas y



norteamericanas en cuanto a las técnicas de actuacién y direccion.

Los exilios se perciben: durante la dictadura militar de 1976, muchos artistas
argentinos deben emigrar a paises de Latinoamérica y Europa, donde siguen traba-
jando. Y en Buenos Aires se produce Teatro Abierto, un remarcable movimiento de
resistencia con notable repercusion.

Crecen los apoyos estatales y aparte de los premios y otros beneficios, el teatro
recibe subsidios desde 1958 del Fondo Nacional de las Artes, desde 1997 del Insti-
tuto Nacional del Teatro y desde 1999 de Proteatro.

Esto ha producido, entre otros factores, un gran desarrollo de los espectacu-
los en pequefias salas, donde surgen los nuevos actores, directores y autores, que
logran prestigio en el pais y en el exterior. Muchos son contratados, becados o
subsidiados en paises europeos, que aprecian sobremanera sus producciones. Los
artistas circenses por su parte, hacen doble temporada, actuando en el verano en
Europa en los festivales de calle, y en el verano argentino en los centros turisticos.

El Teatro en el Siglo XXI

Los concursos, certamenes, muestras, festivales, se realizan a nivel nacional
desde 1946, y en la actualidad hay numerosos festivales en todo el pais, organi-
zados por grupos teatrales o instituciones. Todos los afios el Instituto Nacional
del Teatro realiza los Festivales Nacionales en distintas provincias, en Coérdoba
en 1984 nace el Festival Latinoamericano y en el 2000 el Festival de Teatro del
Mercosur, en 1997 el Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires, en 2004 el
Festival de Teatro de Humor de Patagonia, entre muchos otros.

Hoy en la temporada de Buenos Aires hay unas 20 compaiiias profesionales en
salas grandes —oficiales y privadas—, y mas de 100 pequefias salas donde se presen-
tan mas de 200 espectaculos para adultos y nifios, en todos los géneros. Ademas
hay llamadas de candombe en San Telmo, circo y varieté en salas o al aire libre,
teatro callejero.

Se ha acelerado la aparicién de nuevas tecnologias y el teatro incorpora mu-
chas de estas novedades. Los jévenes hoy muestran su trabajo en la diversidad de
técnicas de actuacioén y direccion, y se forman en talleres donde estudian las mas
variadas posibilidades, clown, canto, danza, acrobacia, mimo, titeres, entre muchas
otras.

El teatro, ese arte que sobrevive por el encuentro vivo da lugar constantemente
al nacimiento de nuevas teatralidades, mientras los antiguos rituales laten en el
mundo subterraneo de la escena.

Seibel, Beatriz (2009). "El Bicentenario y el Teatro argentino: Historia de la Persistencia". En Revista Pica-

dero. Bs. As. Instituto Nacional del Teatro. Afio IX. N° 24. Bs. As.: Instituto Nacional del Teatro. Pags. 8-10.
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FASE
Lectura Exploratoria

Leer globalmente el texto

e | ean atentamente el texto de Beatriz Seibel. ‘

¢ Anoten en el margen los comentarios que surjan a partir de su lectura.
e |ntercambien opiniones con la profesora y los comparieros de clase.

Todo texto exige por lo menos tres lecturas para su cabal comprension. La primera, nos permite
un acercamiento global a su contenido; en la segunda, lo abordamos exploratoriamente como
si investigaramos toda su superficie para, posteriormente, estudiarlo de modo analitico. Final-
mente, representamos el contenido textual por medio de distintas estrategias que manifiesten
nuestra propia aprehension de su contenido: resumenes, cuadros, sindpticos, etc.

Todo lector entrenado en comprension logra visualizar un esquema mental del contenido del
texto que facilita su recuerdo. Este esquema queda guardado en el disco de la memoria a modo
de archivo y pasa a formar parte de la enciclopedia del lector. Cuando el sujeto la necesita para
comprender, este archivo se abre y colabora en la comprension de nuevas informaciones que
deben ser completadas con conocimientos no dichos en el texto en cuestion. No toda la infor-
macion es explicita en los textos. Por ejemplo: si un texto comienza: "Durante la segunda guerra
mundial...", el lector debe recurrir a lo estudiado en este tema para comprender lo que Sigue.

Cuando abordamos un texto nos encontramos en primer lugar con el titulo. Frecuentemente,
nos dejamos seducir por él y rapidamente formulamos el tema, pero observemos que en este
texto, encontramos ademas del titulo, otros elementos que nos aportan informacion.

El titulo, los subtitulos, el nombre del autor, el lugar de donde ha sido extraido el capitulo o el
articulo, asi también como el prologo de un libro, el epilogo, las ilustraciones y sus epigrafes se
denominan paratextos.

Existen distintos tipos de elementos paratextuales. Cuando nos referimos a un libro considera-
mos paratextual, por ejemplo: su tapa, la contratapa con su texto, las solapas y el indice. Estos
elementos nos aportan informacion acerca del contexto de produccion y por ello es importante
considerarlos para la interpretacion cabal del sentido.

\\I//

= Paratextos

Los paratextos son el conjunto de materiales verbales y no verbales que
acompanan al texto. La palabra paratexto proviene del griego y esta com-
puesta por el prefijo para que significa: junto a, al lado de, fuera de, elementos
de composicion que denotan aproximacion y la palabra textum del latin, que

significa tejido, tela, entramado.



1 De acuerdo con la etimologia de la palabra textum, es decir el origen de la palabra
texto, que ahora conoces, vuelve a leer el parrafo citado de 0. Paz, e infiere qué es un
texto para este autor. La siguiente cita de 0. Paz esta tomada del Prélogo a la com-
prension lectora.Responde completando la linea:

"Al escribir emitimos sentidos y luego corremos tras ellos. El sentido es aquello que se fuga entre la malla de
las palabras y que ellas quisieran retener o atrapar. El sentido no esta en el texto, sino afuera. Ir en busca de
ese sentido es su sentido"

a) ¢Qué palabras de la cita del autor se relacionan con la etimologia de la palabra latina
TEXTUM? Pueden ser palabras sustantivos y verbos separados por guiones.

b) Explica con tus palabras a qué se refieren las palabras que elegiste

¢) Explica con tus palabras el concepto de texto en la cita de 0. Paz.
Para Octavio Paz el texto es un

La accion efectuada a partir de la etimologia de la palabra texto en relacion con la cita de Paz,
es una inferencia. Este proceso cognitivo es indispensable cuando interpretamos, explicamos,
planificamos, o resolvemos problemas que hacen al sentido de los textos. El lector debe entre-
narse para completar determinadas informaciones que los textos contienen pero que no estan
explicitadas.

Por ejemplo si alguien dice: "llegué tarde a la cita", el oyente infiere que alguna circunstancia
impidi6 que llegara a tiempo.

~\7~, Inferencia
@ Inferencia proviene del latin: in = en'y ferre = sacar, traer, llevar, poseer,
proaucir, introducir.

Volvamos a nuestro texto de analisis

2 Completa la siguiente lista con los datos paratextuales que encuentras en dicho
texto: "El Bicentenario y el Teatro Argentino. HISTORIA DE LA PERSISTENCIA"

Nombre de la revista:
Autora;

Lugar geografico de edicion:
N° de la revista

Afio de publicacion:

Los datos solicitados en la ejercitacion que acabas de realizar son necesarios en el momento de
citar correctamente la bibliografia en una ficha bibliografica. Hay distintos modos de hacerlo se-
gun se trate de: un libro, un capitulo, articulo en una revista, de un cuadernillo. Este aprendizaje
te serd util en tus estudios universitarios:
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Citas Bibliograficas. Fichas bibliograficas
Estudiemos como se realiza este procedimiento.

Segun U. Eco, en toda cita bibliografica existen informaciones que no pueden faltar. Estas in-
formaciones tienen la finalidad de orientar al lector del texto, en primer lugar, para completar
la comprension del mismo, y en segundo lugar, para buscar el texto leido o ir a la fuente biblio-
grafica de donde fue extraido.

La cita bibliografica hace referencia al modo en que nombramos y ordenamos los datos que
nos proporcionan los paratextos del libro, y con esta cita, realizamos la ficha bibliografica. Esta
ficha colabora con el estudiante o al investigador cuando necesita recurrir a un texto para su
estudio que ya ha leido, pero que no recuerda los datos editoriales para buscarlo nuevamente.
Hay distintos modos de hacerlo segun se trate de: un libro, un capitulo, articulo en una revista,
de un cuadernillo.

En las ultimas normas para las citas bibliograficas, la fecha de edicion se coloca inmediata-
mente después del nombre y se escribe entre paréntesis.

Libros
Apellido y nombre del autor (ANO de publicacion): debe ir una coma entre el apellido y el nombre
del autor. Se deben colocar dos puntos entre el lugar y la editorial.

Si se trata de un capitulo o un articulo, inserto en una revista, los datos editoriales a con-
signar son los siguientes:

Apellido y nombre. (ANO). "Titulo del articulo, o capitulo". En: Titulo de Ia revista. Nimero de
la Revista. Lugar de Edicion. Editorial. Nimero de paginas de la revista que ocupa el articulo. :

Cuando son articulos o capitulos se colocan las comillas para resaltar el titulo del articulo o capitulo

Por ejemplo:

éMoreno, M.P. (agosto-noviembre 2009). "Fuenteovejuna. 20 afios después". En: Revistaé
: Picadero. N° 24.Buenos Aires: Instituto Nacional del teatro. Pags. 16-17 :

Y si trabajamos con documentos o textos electronicos: libros o capitulos de libros en linea:



FEARN, L. (1988) El lobo calumniado. [En linea] [ref. de 3 de mayo de 2013] Accesible en:
- http://algundiaenalgunaparte.wordpress.com/2007/12/28/caperucita-roja-versin-del-lobo/

GRIMM, J. y W. (1857) Caperucita Roja [En linea], [ref. de 3 de mayo de 2013] Accesible en:
http://www.grimmstories.com/es/grimm_cuentos/index. :

Para citar el cuadernillo de ingreso, lo hacemos como si fuera un libro. Como es un cuaderno de
ingreso, se puede citar comenzando con el titulo, o citar la entidad responsable de la publicacion.

Como cuaderno de ingreso:

Cuadernillo de Ingreso 2014. (2013) Artes del Espectaculo. Mendoza: Departamento de pu-
blicaciones. Facultad de Artes y Disefio. UNC. E

Facultad de Artes y Disefio. Universidad Nacional de Cuyo. Cuadernillo Ingreso 2009. (Octu-
bre 2008). Artes del Espectaculo. Mendoza: Departamento de publicaciones. 5

Finalmente, si necesitamos citar un texto del cuadernillo de ingreso :

a) Citando como soporte el cuadernillo de ingreso:

Kartun, Mauricio (2011). “El cuentito”. En Cuadernillo de ingreso 2012. (pp. 108-111). Mendo-
: za: Departamento de Publicaciones. Facultad de Artes y Disefio. UNC. 5

- Kart(in, Mauricio (1995). “EI cuentito”. En: Teatro XXI. Revista del GETEA. N°1. Buenos Aires: :
. FFYL. UBA.

3 Observa el modelo de cita bibliografica y practica con el texto de Beatriz Seibel.
Cita el texto segun las ultimas dos explicaciones en a) y b).

Relacionar el texto con los datos del contexto
de produccion

Como habiamos comentado en el texto introductorio a la comprension lectora, las informaciones
que ofrecen los paratextos son relevantes para la comprension, puesto que permiten relacionar el
contenido del texto con dichos datos. Considerar las variables contextuales es importante, ya que
saber quién lo escribid, donde aparece publicado, etc. me permite, antes de leer, confiar 0 no en
la veracidad de la informacion.
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Los datos editoriales, es decir de publicacion, son también datos contextuales. Esta informacion
la obtenemos de la lectura del pie de pagina en los textos del cuadernillo; y en los libros debemos
observar: la tapa, la contratapa la primera hoja del libro, lugares en donde aparece esta informa-
cion. El contexto de produccion es un concepto mas amplio, que los datos editoriales o datos de
publicacion. El contexto de produccion subsume dichos datos.

Los datos editoriales son muy importantes cuando necesitamos hacer determinados usos de un
libro y buscar por ejemplo, en una biblioteca, o rastrear una informacion que aparece en la primera
publicacion y luego en sucesivas reediciones fue variada por el autor, o corregida, como asi tam-
bién prologada o traducida por otros.

Wy

= @E Contexto de produccion

Los datos que has obtenido son los relativos al contexto de produccion. Todo
texto se produce en una situacion comunicativa determinada. Los aspectos
que constituyen este contexto se obtienen respondiendo a las siguientes pre-
guntas: ¢cuando?, ;quién?, ;para qué?, ;donde?, ;para quién?

¢Cuando? La respuesta a esta pregunta hace referencia a dos aspectos. Por una parte a la
fecha en que se publico el libro, articulo, etc. Si se escribi6 antes y se publico tiempo después,
esos datos suelen estar consignados. Por otra parte, nos posibilita comprender aspectos socio-
culturales, econémicos y politicos o histdricos, siempre que se encuentren en relacion con lo
textual. Tengamos en cuenta que no siempre existen relaciones con el momento sociocultural,
econdmico o historico.

4 Responde:
a) ¢Qué relaciones se establecen entre la fecha de publicacion y la informacion que el
texto brinda?
Comenta estos datos con tu profesor.

¢Quién? La respuesta a esta pregunta hace referencia al productor del texto, es decir el que
lo escribe. Todo productor de un texto tiene una determinada intencion. Lo hace ademas desde
un rol social determinado: educador, investigador, etc. Ademas posee valores, creencias, y un
saber que pone de manifiesto en el escrito.

b) Relee los datos paratextuales que aparecen al finalizar el texto de Beatriz Seibel.
Comenta las informaciones relevantes para la comprension del texto.

¢Donde? responde a la pregunta referida al soporte, es decir donde aparece impreso el texto:
libro, revista, diario, acta, pagina web, etc.

¢Para qué? La respuesta a esta pregunta exige mayor comprension y trabajo por parte del
lector. Siempre se escribe para algo, con algtn propésito, ya sea para refutar, analizar, pedir,
contar algo que paso o que se observa en un determinado ambito, advertir, aconsejar.

¢) Comenta con tu profesor una primera apreciacion con respecto al propdsito del autor
en este texto.

¢Para quién? Siempre se escribe para alguien, aunque sea para uno mismo. El productor del
texto posee una representacion mental de sus lectores. Asi un investigador que desea transmitir



los resultados de su investigacion, y utiliza términos que pertenecen a su disciplina esta pen-
sando en su comunidad cientifica. Un escritor de novelas policiales, de amor o de terror tiene
un determinado publico cautivo que esta esperando su libro y para el cual escribe. Pensemos,
por ejemplo, en la escritora de Harry Potter, y el fenémeno de su lectura entre los adolescentes
y entre los jovenes adultos.

A este lector, Umberto Eco llama: lector modelo. Este concepto supone que cuando el produc-
tor elabora un escrito tiene en cuenta un conjunto de conocimientos y opiniones que ese lector
modelo tiene sobre el tema, y que puede coincidir o no con el lector real.’

5 ¢Qué conocimientos previos crees que el autor considera que debe poseer su
lector modelo? Transcribe dos enunciados que presuponen un saber previo por
parte del lector:

6 ¢ Qué términos te guiaron en esta inferencia? ;A qué lector crees que va dirigido?
¢Por qué?

7 ¢Para qué fue escrito este texto? Marca con una cruz (x) la opcion correcta.
[ ] Para rescatar el trabajo de una figura importante en el dominio del teatro
[ ] Para explicar la persistencia del teatro a lo largo de doscientos afios
[ ] Para hacer reflexionar al lector acerca del teatro en el bicentenario

8 Marca con una cruz la opcion correcta. ;Para quién fue escrito el texto?
[ ] Para el ptblico en general
[ ] Para lectores especializados
[ ] Para alumnos de nivel Secundario

Relacionar los propios conocimientos con el
contenido del texto: activar la enciclopedia personal

Después de haber realizado estas primeras observaciones, el lector activa sus propios conoci-
mientos, y los relaciona con los contenidos del texto. A esta actividad del lector se la denomina
activacion de la enciclopedia.

>\~ Enciclopedia

- @ T concepto de enciclopedia hace referencia al conjunto de conocimientos
que cada persona va adquiriendo a lo largo de su vida y que conforman el
conocimiento del mundo de cada individuo.

1 Relaboracion tomada de AAVV, Comprension de Textos y Resolucion de Problemas. Mendoza, EDIUNC.2004

75



76

Activemos nuestros conocimientos:

9 Contesta por escrito y comenta tus respuestas con el grupo:
a) ¢Qué se celebra el 25 de mayo de 18107
b) ¢,Qué pueblos originarios conoces que habitaron las Republica Argentina? Nombra a
algunos de ellos.
¢) ¢Quiénes fueron los conquistadores europeos que llegaron a América.”?
d) ¢Quiénes eran los Jesuitas y cudl era la mision que tenian en las tierras americanas?
e) ;Qué son las comedias, tragedias, entremeses y los sainetes?
Busca en internet y responde.
Puedes investigar en: http://www.inteatro.gov.ar/editorial/librosPDF/Antologia_teatro_ar-
gentinoT1.pdf, o en www.inteatro.gov.ar/editorial/docs/picadero18.paf
f) Investiga en los mismos sitios consignados en la pregunta (e) y responde: En qué
consistio la Loa de Antonio Fuentes del Arco de 17177
g) Investiga en Wikipedia a Agustin Moreto, Trinidad Guevara, Juan Casacuberta, Luis
Ambrosio Morante y Juan Bautista Alberdi.
h) ¢ Quién era Fernando VIl y cudl era su relacion con el Virreinato Rio de la Plata?
) ¢Quién era Manuel de Lavardén?
J) ¢Qué eran las fiestas mayas?
k) ¢ Qué movimientos literarios llegaron de Espafa y Francia al Rio de la Plata?. Menciona
alguno de los que hayas estudiado en tu secundario.
m) ¢Qué tradiciones literarias retomd el neoclasicismo?

Conclusion

Como veras, este texto necesita de tu ayuda para completar la informacion que lo sustenta. Si
en tu recorrido lector te encuentras con otro nombre, fecha o evento histdrico que desconozcas,
no dudes en investigarlo. Esta operacion cognitiva facilitara la comprension de tu lectura.

A partir de estas reflexiones y observaciones, ya estamos en condiciones de abordar la Ultima
etapa de la lectura exploratoria.

Postular el tema del texto

Los paratextos: Titulos, subtitulos, epigrafes.

¢Nos guian en la formulacion del tema?

El tema es siempre lo mas general, y responde a la pregunta: ¢, de qué se trata el texto?. Esta
relacionado, como ya dijimos, con un ambito determinado. El titulo puede ayudarnos en la
formulacion del tema como una guia, aunque no constituya el tema especifico. Hay veces en
que el titulo nos adelanta la respuesta cuando éste es una apretada sintesis del contenido.
En otras ocasiones el titulo formula una pregunta que el texto debe responder. Sin embargo,
hay casos en que éste no nos adelanta informacion pertinente sobre la tematica y es so6lo un
portal sugerente del texto, que atrae al lector a su lectura. Ademas del titulo, que nos guia en
el acercamiento al tema, tenemos otros paratextos llamados copetes. Todos estos elementos
paratextuales son utiles para formular el tema.



En sintesis: Por lo general nos encontramos en los textos con tres clases de titulacion:
Las titulaciones mas comunes son:

A) El titulo es una apretada sintesis del contenido: puesto que aparecen en el titulo pala-
bras que tienen estrecha relacion con el tema. Por ejemplo: si el tema es teatro argentino; en
el titulo pueden aparecer estas palabras, ya sean hiperdnimos, hipénimos, sinénimos o grupo
de palabras que hagan referencia al teatro argentino. Posteriormente vuelven a aparecer en los
primeros parrafos del texto. Es por eso que decimos que el titulo es una apretada sintesis del
contenido, porque contiene en su enunciado palabras claves, que hacen referencia al tema del
mismo. No lo explica, sino que lo anuncia.

B) El titulo formula una pregunta: Aparecen los signos de interrogacion o palabras que indi-
quen duda, sin los signos. Por ejemplo: ;Sera posible encontrar teatro contemporaneo en los
tiempos de crisis? 6 ;Qué es el teatro?

Este tipo de titulo también me anuncia el tema pero esta formulado como pregunta. El texto da
la respuesta.

C) El titulo gancho: Como su palabra lo indica atrae la atencion del lector, pero no hace refe-
rencia estrictamente al tema del texto. Muchas veces es una metafora del contenido textual y
el lector comprende la relacion al terminar de leer el texto. Por ejemplo: Si el texto se refiere a
la ausencia de PAZ, puede decir: "La paloma blanca esta ausente del mundo”.

Si el texto habla de Sarmiento podria utilizar el recurso que hace referencia a lo conocido por
todos: "La pluma y la palabra: a 100 afios de su muerte"

D) Los copetes: Suelen aparecer entre el titulo y el texto, con un tipo de letra diferente. Es
una sintesis de los datos mas importantes que luego desarrolla el texto. Por lo general abren
algunas de las palabras claves del titulo como veremos en varios textos del cuadernillo. Res-
ponden a las preguntas qué, quién/es, donde, cuando, como, y son caracteristicos del discurso
periodistico y ensayistico.

E) Los subtitulos: Ademas de estas observaciones, debemos tomar en cuenta que los textos,
en muchas ocasiones, llevan subtitulos. Estos paratextos cumplen con la funcién de acotar, es
decir, precisar aun mas el tema del texto, y por esta razon esta en intima relacion, por una parte
con el titulo y por otra, con el contenido del texto.

100 Para postular el tema del texto N°1: lee el titulo nuevamente y responde con ver-
dadero (V) o falso (F) segun corresponda a la funcion que cumple el paratexto en
este texto:

[ ] Anticipa el tema del del texto
[ ] Es un titulo enigma o gancho
[ ] Formula una pregunta

Pero con esta reflexion no alcanza para postular el tema

Evidentemente, todo texto estd inserto en un ambito, en una practica, que denominamos
practica social. Un discurso o texto esta siempre vinculado a una practica social, por ejem-
plo: discurso juridico, artistico, religioso. Podemos diferenciar los discursos en razon de sus
diversos propositos comunicativos, en funcion de los cuales seran las tematicas que aborde, el
tipo de destinatario al que apunte, etc. Es decir, un texto no se produce de la nada, siempre es
producto de un acto puesto en situacion comunicativa.

7



Busca palabras o frases que guarden relacion con el titulo en los primeros 3 pa-
rrafos de B. Seibel”. Pueden ser palabras que se repiten, ya sea a través de sino-
nimos, o de otras formas lingiiisticas.

a) Anota las palabras o frases seleccionadas.

b) Responde: ¢a qué préctica social se refieren estas palabras?

Lee el titulo del texto "El Bicentenario y el Teatro Argentino: Historia de la persis-
tencia" y marca la opcion correcta.

La palabra “historia”:

a) ¢Determina, es decir, ancla el texto a un dominio determinado? si[_]no[]

b) ¢Determina el enfoque que la autora ha elegido para explicar el tema? si[_]no[ ]
La palabra “persistencia” se refiere:

¢) (A la duracion del teatro por largo tiempo? si[_Jno[ ]

g) ¢A la interrupcion de los eventos teatrales a lo largo del tiempo? si[ |no[ ]

Postula el tema del texto.
Completa la linea de puntos para enunciar el tema del texto. Busca sindnimos para
reemplazar la palabra “persistencia” e “historia”.

El texto trata acerca de la
del teatro a lo largo de

Recuerda:

A partir de la postulacion del tema textual, el lector ordena la informacion, ya
que el tema se ubica en la cima de la estructura jerarquica del texto. El tema
permite, entonces, comenzar a organizar jerarquicamente las informaciones
del texto.

&

jHemos llegado al final de la primera fase!

Y para terminar lo mejor es detenerse en el camino recorrido, para recuperar
todo lo trabajado.

Hemos visto los siguientes aspectos:

Lectura exploratoria:

* Relacion del texto con los datos del contexto

¢ Relacion de los propios concocimientos con el contenido del texto.
¢ Postulacion del tema, para ello tuviste que analizar el titulo,

los subtitulos, el ambito o practica social.

78 iSigamos caminando! Ahora continuamos con la fase N°2.
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FASE
Lectura Analitica

Dilucidar el sentido de las palabras

El uso del diccionario

Para dilucidar el sentido de una palabra, mas de una vez necesitaras recurrir al diccionario. Existen
diversos tipos de diccionarios: de sindnimos, de anténimos, especializados, técnicos, etimoldgicos, en-
ciclopédicos, etc.

Recuerda que cada palabra en el diccionario se llama entrada, justamente, porque es la entrada a un
mundo de acepciones de las cuales no todas dan con el sentido de la palabra en el texto. Deberas elegir
cual es la mas conveniente y reemplazarla, para comprobar si el sentido del enunciado no cambia. A
esta operacion cognitiva se la denomina: dilucidar, explicar, esclarecer, interpretar el sentido de
las palabras.

El diccionario, llamado también “mata burros”, es muy util no sélo para comprender el sentido, sino
también para saber si una palabra es sustantivo verbo, adjetivo, adverbio, etc. puesto que en los buenos
diccionarios aparece abreviada la naturaleza de esa palabra.

Los sustantivos, adjetivos, adverbios aparecen enunciados, pero los verbos, por ejemplo, debes llevarlos
a su infinitivo (AR- ER-IR) para encontrarlos.

Te damos un ejemplo:

Lunar: 1 adj. Relativo a la luna. 2. m.s. Pequefia mancha en el rostro. _
La abreviatura "adj." significa adjetivo. El nimero 2 significa la segunda acepcion del término.
Lunatico, ca: adj. y s. Que padece locura, no continua// SIN. maniatico :

La “S” significa: sustantivo. Las barras inclinadas indican que Iuego sigue un sindnimo (SIN.) :
- por el cual podria ser reemplazado, segun el cotexto y contexto de produccion del texto en :
: cuestion. E

Recuperemos la informacion que habiamos aprendido con respecto a la etimologia
de “paratexto”

14 Completa el siguiente enunciado:
La palabra paratexto esta compuesta del prefijo y la palabra
La palabra texto posee una raiz de origen y significa

Por este motivo es que las palabras poseen un significado y un sentido. Este sentido es el que
le confiere el contexto de un texto o cotexto. De acuerdo con el contexto de produccion, y el
cotexto, es decir las palabras que la rodean, el término en cuestion adquirira un sentido preciso.
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Recordemos lo estudiado mas arriba. Podemos diferenciar los discursos en razon de sus di-
versos propdsitos comunicativos, en funcion de los cuales seran las tematicas que aborde, el
tipo de destinatario al que apunte. Todo texto esta inserto en un ambito, en una practica, que
denominamos practica social. Un discurso esta siempre vinculado a una practica social, por
ejemplo: discurso juridico, artistico, religioso. Se descubre mediante el relevamiento reflexivo
del vocabulario, es decir palabras repetidas o de vocablos que se utilizan en una determinada
practica social. Por ejemplo: banco, alumno, escuela, libro, docente. Estas son palabras aso-
ciadas al ambito o dominio educativo. Dichas relaciones colaboran en la comprension del texto.

Dilucidar el sentido de los términos

Con los ejercicios que siguen pondras en practica: la busqueda de los términos en el diccio-
nario, las relaciones con las palabras del cotexto y la inferencia del sentido de dichos térmi-
nos en los parrafos.

Como el texto de estudio esta organizado en bloque o apartados subtitulados trabajaremos
con cada uno de ellos segun el grado de dificultad que presenten. Algunas consignas reque-
riran de una sola respuesta correcta, en otros ejercicios marcaras mas de una respuesta
correcta. Lee atentamente las consignas que preceden a estos grupos de ejercitaciones.

15 ;Cual es el sentido mas adecuado de las palabras destacadas en negrita? Marca
con una cruz (X) una sola respuesta correcta.

a) "Los pueblos originarios desarrollan en sus rituales una rica teatralidad con expre-
sivos elementos”.

“Una rica teatralidad con expresivos elementos”
[ ] Una sabrosa y abundante teatralidad

[] Una desagradable pero abundante teatralidad
[ ] Una variada y abundante teatralidad

b) “Los personajes son tres caballeros y Se acompanan con musica; la funcidn se com-
pleta con una comedia de Moreto. ;Quignes Serian los actores? Los conjuntos de
aficionados ya existen y también aparecen los “cémicos de la lequa’, las compafias
que recorren los caminos”.

Conjuntos de aficionados

[ ] Personas que realizan actividades por placer.

[_] Personas que realizan actividades por obligacion.

[ ] Personas que realizan actividades con fines lucrativos.

¢) "Asi, tenemos ya fodos los elementos: el mestizaje, algun actor preso, la sala incen-
diada, el autor local, el publico, y la historia sigue en las calles, en espacios cerrados o
al aire libre, con actores profesionales o aficionados, en colegios y universidades, y con
diferentes modalidades en el ancho territorio nacional”.

Mestizaje

[ ] Presencia de la mezcla espafiola y extranjera

[] Presencia de la mezcla espariola y criolla

[ ] Presencia de la mezcla profesionales y aficionados



d) “Supone volver a los clasicos de Grecia y Roma, y las técnicas de actuacion también
evocan |as actitudes de la estatuaria griega”.

Evocan

[ ] Olvidan

[ ] Recuerdan
[ ] Memorizan

e) “El estilo popular aparece en los sainetes gauchescos, con versos octosilabos, los
mismos que usan los payadores que actian en las zonas rurales y siguen a los ejér-
citos”.

Los payadores son:

[ ] Personajes tomados de la literatura gauchesca
[ ] Personajes tomados de la literatura escandinava
[ ] Personajes tomados de la literatura oriental

f) “Por otra parte, el exiliado Juan Bautista Alberdi publica en Montevideo en 1839 la
cronica dramatica La Revolucion de Mayo, un teatro politico que exalta la libertad, y en
Valparaiso en 1841 su mordaz satira El gigante Amapolas’”.

Mordaz satira significa:
[ ] Sétira jocosa

[ ] Satira dramética

[ ] Satira hiriente

g) "En esta época las pasiones politicas repercuten en el teatro, como en otros paises de
Latinoamérica;, es un periodo de turbulencias, luchas civiles, invasiones extranjeras”.

Turbulencias

[ ] Calmay sosiego

[ ] Revoluciones y revueltas
[ ] Estridencias y vocerios

h) “Después de 1852, se produce la dispersion de los actores locales y algunos fra-
bajan en provincias”.

Dispersion

[ ] Agrupacion de personas

[ ] Desparramo de personas

[ ] Concentracion de personas.
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i)“Las compariias de titeres y muriecos actian en Buenos Aires y en giras, y los grupos
filodramaticos se presentan en salas de teatro y salones de sociedades, gremios, etc”.

Los grupos filodramaticos:

[ ] Grupos opositores del teatro
[ ] Grupos amantes del teatro
[ ] Grupos politicos del teatro.

j) “En las obras, el estilo neoaclasico es el modelo europeo de moada y lo adoptan los
autores cultos, con versos endecasilabos. Supone volver a los cldsicos de Grecia y
Roma, y las técnicas de actuacion también evocan las actitudes de la estatuaria griega.
El estilo popular aparece en los sainetes gauchescos, con versos octosilabos, los
mismos que usan los payadores que actiian en las zonas rurales y siguen a los
ejércitos. En las funciones teatrales, la obra principal de tres a cinco actos se acompa-
fia con un sainete o fin de fiesta, y la musica juega importante rol”.

“El estilo neoclasico” es:

[ ] Un movimiento politico y juridico.

[ ] Un movimiento cultural y literario.

[ ] Un movimiento social revolucionario independentista

Versos endecasilabos significa
[ ] Versos de 8 silabas

[ ] Versos de 10 silabas

[ ] Versos de 11 silabas.

Versos octosilabos significa:
[ ] Versos de 10 silabas

[ ] Versos de 8 silabas

[ ] Versos de 11 silabas.

Los payadores, personajes caracteristicos de lo gauchesco, eran:
[ ] Violinistas y versificadores

[] Guitarristas y versificadores

[ ] Bateristas y versificadores



Trabajemos ahora en estos parrafos con el
pensamiento inferencial

16

En los ejercicios que siguen marca con una cruz (X) las opciones correctas hasta que
cambie la ejercitacion

a) "Antes de la Revolucion de Mayo de 1810 ya existen expresiones dramaticas en este
territorio que hoy llamamos Republica Argentina. Los pueblos originarios desarrollan en sus
rituales una rica teatralidad con expresivos elementos. Movimiento, voz, musica, 10s tres
componentes basicos unidos en el drama o lo comico, mds la pintura corporal, las mas-
caras, los trajes, los objetos, los muriecos, la iluminacion con fogatas o con la luz del sol
en todas sus variaciones, en un espacio especialmente consagrado, son los integrantes de
aquellos teatros sagrados. En todas las culturas, las teatralidades posteriores derivan de los
primeros rituales”. De este parrafo se infiere que:

[ ] Las expresiones teatrales draméticas o comicas, en el territorio argentino, nacen
unidas a las expresiones religiosas de los pueblos originarios.

[ ] No solo los pueblos americanos se conectaban con lo sagrado mediante recursos
expresivos de toda indole, sino que la mayoria de las culturas lo hicieron

[ ] La analogia entre los rituales sagrados y las expresiones teatrales consistieron en el
uso de elementos expresivos.

[ ] En sintesis, en algunas culturas las expresiones teatrales estuvieron relacionadas con
el deseo de los hombres de conectarse con lo divino

Entre las opciones correctas, elige el enunciado mas abarcador que resuma el conte-
nido del parrafo y transcribelo.

b) "En América esa linea se corta, el teatro occidental dominante llega con los con-
quistadores europeos, pero se mezcla con las teatralidades existentes. En las misiones
Jjesuiticas los cantos y danzas indigenas, los arcos de flores y los paisajes con plantas y
animales, se usan para las representaciones evangelizadoras”.

De este parrafo se infiere que:
[ ] Los colonizadores irrumpieron en las vidas naturales de los pueblos americanos.
[ ] Los evangelizadores respetaron las creencias religiosas de los pueblos originarios.

[ ] Los ritos originarios y las expresiones dramaticas estuvieron al servicio de la con-
version religiosa de los nativos, a partir de la llegada de los esparioles.

Entre las opciones correctas, elige el enunciado mas abarcador que resuma el contenido
del parrafo y transcribelo.
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¢) “En las ciudades en el siglo XVIll, se hacen funciones teatrales en colegios y universioa-
des, y se representan comedias, tragedias o entremeses en las fiestas que celebran acon-
fecimientos de la familia real espariola, fechas religiosas, sucesos del lugar. Asi, la ciudad
de Santa Fe tiene el privilegio de contar con “la primera obra teatral argentina”, la Loa de
Antonio Fuentes del Arco de 1717, que agradece al rey Felipe V la supresion de un impuesto
a la yerba mate. Los personajes son tres caballeros y Se acompainan con musica, la funcion
se completa con una comedia de Moreto. ;Quiénes serian los actores? Los conjuntos de
aficionados ya existen y también aparecen los “comicos de la lequa”, las comparnias que
recorren los caminos.”

De este parrafo se infiere que:

[ ] Durante el siglo XVl las obras teatrales estaban al servicio de la conmemoracion
de fechas religiosas, sucesos destacados del lugar o acontecimientos de la familia real
espafola.

[] Las expresiones teatrales estaban representadas por aficionados.
[ ] Existian algunas compafiias teatrales profesionales

d) “En Buenos Aires, el teatro callejero se hace a lo grande: en 1747 para la coronacion de
Femando VI, sale una marcha burlesca con 400 hombres acompariando un carro con un
grupo de fingidos nifios —todos barbudos—, que tocan musica y cantan, y ademds se oye
un organo de gatos que allan, acompariados de los ronquidos de unos lechoncitos; “esto
hacia mas sainetos a la jocosa diversion”. Hay una primera sala en 1757 que no perdura,
donde se presenta dpera con marionetas y el primer “volatinero”, un valenciano que anuncia
acrobacias, bailes y otras pruebas. Y otra sala en 1783, el Teatro de la Rancheria, incendiada
en 1792, donde el autor local Manuel de Lavardén estrena su tragedia Siripo. En la compariia
de actores se mezclan criollos y esparioles, y en la orquesta, hay “esclavos musicos”, negros
0 mulatos”.

“En Buenos Aires, el teatro callejero se hace a lo grande”. .. significa que:
[ ] En el teatro callgjero tienen participacion solo los adultos.
[ ] Se hace un gran despliegue de hombres y recursos.

[ ] Elteatro callgjero era insignificante.
[] Elteatro callejero sale con una marcha burlesca de 400 hombres

e) “...marcha burlesca con 400 hombres acompariando un carro con un grupo de
fingidos nifios —todos barbudos—, que tocan musica y cantan, y ademds se oye un
drgano de gatos que adllan, acompanados de los ronquidos de unos lechoncitos; “esto
hacia mas sainetos a la jocosa diversion”

De este parrafo se infiere que:

[] Lasituacion burlesca y jocosa consistia en la imitacion que los hombres hacian de
los animales tocando instrumentos musicales.

[ ] Lasituacion jocosa y divertida era una consecuencia de la exageracion de las
escenas.

[] Lajocosidad era el espiritu del sainete.

f) “Asi, tenemos ya todos los elementos: el mestizaje, algun actor preso, la sala incen-
diada, el autor local, el publico, y la historia sigue en las calles, en espacios cerrados o
al aire libre, con actores profesionales o aficionados, en colegios y universidades, y con
diferentes modalidades en el ancho territorio nacional”.



De este parrafo final se infiere que en el ancho territorio nacional:
[] Laexpresion teatral era una realidad y adoptaba diversas modalidades.
[] Laexpresion teatral se abandona definitivamente a causa de las desventuras politicas

[] Se contaba con todos los recursos y elementos humanos para que las representacio-
nes fueran una realidad.

De las opciones correctas transcribe la informacion mas apropiada para cerrar este
apartado del texto.

g) Analicemos el apartado “EL TEATRO DESPUES DE LA REVOLUCION DE MAYQ”.
Marca con una cruz (X) las opciones correctas

“Después de la Revolucion del 25 de Mayo de 1810 en Buenos Aires, la sala del Coliseo
se reabre en noviembre, y a partir de alli una compariia de actores trabaja en forma
continuada, con autores locales y europeos. Pero el primer festgjo patrio, por el triunfo
sobre los esparioles en la batalla de Suipacha, se hace con una funcion de volatineros
en la Plaza de Toros del Retiro. Y desde 1813 las “fiestas mayas” celebran el 25 de mayo
con teatralidades en plazas y calles, en el Coliseo y en el Cabildo, que coexisten con las
expresiones afro-argentinas como el candombe. En provincias, para los festejos patrios
fambién se representan fragedias o comedias por aficionados, en tablados o teatros
improvisados. Las comunidades indigenas continuan con sus rituales dramaticos puros
0 mestizados seguin las regiones. Vemos asi la pluralidad de manifestaciones que se dan
histdricamente en la escena argentina’.

De este parrafo se infiere que:

[ ] Desaparece el teatro definitivamente del territorio nacional después de la revolu-
cion de Mayo

[] Serespiran aires de libertad para la representacion teatral después de la revolu-
cion de Mayo

[ ] Prolifera una pluralidad de manifestaciones teatrales en la escena argentina
después de la revolucion.

h) “Después de 1830 se impone el romanticismo, el modelo francés que proclama la
libertad del creador. El gran actor romdntico es Juan Casacuberta, consagrado en 1831
en Buenos Aires, que trabaja en Cordoba en 1840, se une al gjército unitario y en 1841
se refugia en Chile, donde muere en 1849, a los 50 arios.

Por otra parte, el exiliado Juan Bautista Alberdi publica en Montevideo en 1839 la cro-
nica dramética La Revolucion de Mayo, un teatro politico que exalta la libertad, y en
Valparaiso en 1841 su mordaz sdtira El gigante Amapolas.

En esta época las pasiones politicas repercuten en el teatro, como en otros paises de
Latinoamérica; es un periodo de turbulencias, luchas civiles, invasiones extranjeras’”.

De este parrafo se infiere que:
Las expresiones teatrales entre 1830 y 1850 en el territorio nacional estuvieron mar-
cadas por:

[ ] Larevolucion de Mayo.
[] Elespiritu del gaucho.
[] Las pasiones, turbulencias politicas, luchas civiles e invasiones extranjeras.
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Analicemos ahora el apartado “LOS ACTORES LOCALES SE DISPERSAN”
Marca con una cruz las opciones correctas

a) "Despueés de 1852, se produce la dispersion de los actores locales y algunos traba-
Jjan en provincias. En 1853, cuando la Legislatura autoriza la entraca de inmigrantes,
también llegan las compariias de teatro espariolas, italianas y francesas. Alli estrenan
los autores locales, y desde 1877 las primeras dramaturgas. Los autores de provincias
estrenan con las compaiias en gira y los grupos locales.

Ademas vienen compaiiias de circo del exterior y en 1860 en un baldio portefio comien-
za el Circo Flor América del payaso Sebastian Sudrez, origen de los Rivero, dinastia cir-
cense que se extiende un siglo. Las compariias de titeres y muriecos actian en Buenos
Aires y en giras, y los grupos filodramaticos se presentan en salas de teatro y salones
de sociedades, gremios, etc.

En 1869 se autoriza en carmaval el primer corso para mascaras y comparsas en Buenos
Aires, y contintian los bailes de mascaras en los teatros y en casas particulares”

¢Cuales son las consecuencias para los actores locales después de la caida del
gobierno rosista?

[] Dispersion de actores locales de Buenos Aires
[ ] Los actores trabajan en las provincias.
[ ] En 1853 se autoriza la llegada de inmigrantes.

¢Cuales son las consecuencias que trae para el teatro el ingreso de inmigrantes?
[ ] Llegada de compafias espafiolas, italianas y francesas.

[ ] Llegada de compafias circenses extranjeras.

[ ] Impulso del género circense en Buenos Aires.

Apartado: SIGLO XX: LA EPOCA DE ORO

Relee el texto y marca con una cruz las opciones correctas que correspondan a
este apartado.

[ ] Seinicia la multiplicacion de las compafiias nacionales.

[ ] Elteatro nacional y los autores nacionales ganan espacio con respecto a los elencos
conformados por artistas extranjeros

[ ] Se presentan todos los géneros, sainete, comedia, drama, revista, varieté, y comedia
musical desde 1926.

[ ] Los actores criollos abandonaron las representaciones en el interior de las provincias.
[ ] Elteatro decae totalmente frente a la aparicion del cine.

[ ] Desde 1913 la Municipalidad apoya el Teatro Infantil Lavardén, denominado Instituto
Vocacional de Arte Infantil desde 1956.

[ ] Apartir de 1920y de Camila Quiroga, los artistas nacionales recorren Latinoamérica,
EEUU vy Europa.

[ ] Las compariias extranjeras prevalecieron frente al teatro nacional.

[ ] Apartirde 1910 y hasta 1919 se fundan las instituciones de Argentores, de Empre-
sarios teatrales y la Sociedad Argentina de Empresarios Teatrales y la Sociedad Argentina
de Actores.



Las modalidades

El hombre desde siempre ha necesitado comunicar algo de distintos modos: explicar, describir, ar-
gumentar, dar instrucciones, narrar. Estas intenciones remiten a modalidades universales, es decir,
necesidades que los seres humanos poseen histéricamente, en su vida de relacion. Los textos repre-
sentan la materializacion de un discurso y por eso nos permiten reconocer como el productor del texto
considera determinado tema. Los discursos, seglin comentamos anteriormente, estan asociados a
las practicas sociales: discurso juridico, artistico, politico, cientifico, etc. Reconocer palabras en los
textos que lo vinculan a un discurso determinado nos es util para comprender en qué ambito o dominio
debemos ubicarnos. Estos diversos discursos han ido consolidando géneros discursivos que responden
por una parte, a las necesidades de comunicacion que plantean esas practicas sociales y, por otra, a
las necesidades lingliisticas que plantea cada género y a su consolidadacion a través del tiempo. En
tal sentido, podemos afirmar que aprendemos a interpretar textos pertenecientes a un determinado
discurso social, organizados segtn una modalidad discursiva, un género y formateados en un tipo de
soporte.

a) Ejemplos de discursos sociales: literario, periodistico, juridico, historico.

b) Ejemplos de modalidades discursivas: narracion, descripcion, explicacion, argumenta-
cion.

c¢) Ejemplos de géneros discursivos relacionados con el discurso: cuento, novela, poesia,
texto dramatico, mito, leyenda, epopeya (discurso literario); editorial, reportaje, noticia, croni-
cas (discurso periodistico); ley, decreto, sentencia (discurso juridico).

d) Ejemplos de soporte o formato: libro, fasciculo, pagina web, tabloide, pelicula, video.

En nuestro cuadernillo encontramos ensayos, articulos de revistas y textos tedricos en donde
predominan las modalidades explicativa y argumentativa. Si bien se puede determinar la mo-
dalidad predominante, no hay textos puros. El lector, por medio de su analisis, debe decidir
cual es esa modalidad predominante o descubrir ejes que evidencian diversos propdsitos o
intencionalidades autorales que suelen responder a la pregunta: para qué fue escrito este
texto, como lo estudiamos en su relacion con el contexto de produccion.

Los géneros poseen caracteristicas que los relacionan con una modalidad determinada, sin
embargo en un texto explicativo podemos encontrar las llamadas secuencias descriptivas o
incluso argumentativas o viceversa; en un texto de modalidad argumentativa podemos encon-
trar secuencias explicativas que pueden estar representadas por un parrafo o mas. Conocer
las modalidades, sus propdsitos y sus caracteristicas ayuda al estudiante a comprender su
contenido y a saber qué esperar del texto en cuestion y, en consecuencia, qué buscar en él.
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Caracteristicas de los géneros al

lector acerca de
una opinion o
tesis mediante
argumen-

tos, es decir,
razonamientos
que buscan la
validez de la hi-
pétesis. Apelan
al razonamiento
0 al sentimiento.

Ll Rigposity servicio de la modalidad
Explicativa | E| objetivo de La caracterizacion mas comun es la relacion de causalidad/conse-
la explicacion €S | cuencia; en los segmentos en que se desarrollen los antecedentes, en
procurar, dara | estos casos también pueden articularse relaciones de secuenciamiento
conocer, desa- | temporal, motivaciones o causales del problema; las relaciones de
rrollary ‘hacer | comparacion, si se contrastan fendmenos, objetos o conceptos; si en
comprender’ una | la explicacion se tipifican o clasifican fenémenos u objetos es factible
problematica. también encontrar relaciones de inclusion; pueden también encontrarse
relaciones de cambio de fuerza argumentativa, si en el texto se incluyen
secuencias de este tenor.
Descriptiva Caracterizar Cualidades de objetos, personas 0 procesos
un objeto 0 Punto de vista: desde donde se lo describe
persona. Metaforas
Comparaciones
Secuencias descriptivas pueden ser parte de textos en los que predo-
minen otras modalidades.
Narrativa | Contar hechos | Se enuncian las acciones o nlcleos narrativos que ordenan la
y acciones en | historia.
un tiempo y un | Las informaciones complementarias suelen adoptar la forma de
espacio deter- | secuencias descriptivas, explicativas, evaluativas del narrador,
minado. Para argumentativas.
(ue exista una
narracion debe | Pueden haber segmentos narrativos (parrafos o bloques de conteni-
comprobarse do) formando parte de otras modalidades.
que las accio-
nes generen
un cambio de
estado.
Argumentativa | Convencer a un | En el caso de la argumentacion, el trabajo del lector debe ser

muy minucioso, por cuanto el desarrollo de argumentos y contra-
argumentos puede realizarse en un mismo enunciado, a partir de
la utilizacion de los conectores de fuerza argumentativa (por ej:
El problema consiste en...... pero........ ; Algunos sostienen que.......
sin embargo creemos.....) y No necesariamente en enunciados y
parrafos separados. Por lo tanto los momentos que constituyen la
secuencia argumentativa no representan necesariamente parra-
fos —ni siquiera enunciados- diferentes, pero si bloques distintos
(entendiendo, como lo hacemos aqui, el blogque informativo como
una unidad semantico-discursiva). Por otra parte, el orden de la
exposicion (nivel de superficie) no siempre ‘respeta’ 1a organizacion
de la secuencia ldgica del esquema canonico; en estos casos el
lector debe reordenarla.

Secuencias argumentativas pueden ser parte de textos en los
que predominen otras modalidades ya sea explicativa, narrativa o
descriptiva.

De acuerdo con este saber se puede representar la informacion segun el plan textual que el
texto original demande.

a) Cuando se trata de recuperar la informacion nuclear de un texto podemos producir: resime-
nes que son apropiados cuando el texto analiza un suceso y lo explica, indicando las causas y

consecuencias.

b) Cuando se trata de producir una sintesis textual podemos utilizar los siguientes organiza-
dores graficos: los cuadros comparativos sirven para representar comparaciones o contras-
taciones entre elementos, fendmenos, conceptos; los sindpticos son tiles para hacer visible
relaciones de inclusion (incluyente / incluido) entre elementos, fendmenos, conceptos; los ejes
cronoldgicos son apropiados para dar cuenta del secuenciamiento temporal.




Organizacion de la informacion en el texto

Es muy atil ademas conocer su forma organizacional preferente, que por lo general presenta
tres categorias candnicas:

¢ Introduccion: En donde generalmente se presenta el tema de estudio, se define el problema,
se plantean los objetivos.

¢ Desarrollo: Se agrega nueva informacion y se expande el tema planteado.

* Gonclusion: Se exponen consecuencias sobre lo tratado, se resume, se revé la informacion.
No aparece nueva informacion.

Las marcas lingiiisticas que pueden introducir dichas categorias podrian ser las si-
guientes:

En la introduccidn: Para comenzar...; el tema a tratar; nos referiremos a; en este primer
acercamiento al tema; primeramente el tema de estudio a tratar, nos centraremos en......;

En el desarrollo: A continuacion; como lo expresamos en la introduccién; seguidamente;
después de haber presentado el tema...

En la conclusion: Para finalizar, finalmente, para concluir, retomando lo dicho en el desarrollo.

Ya has abordado el sentido de los términos. Los has comprendido en su contexto. Vamos ahora
a ver cdmo se organiza la informacion. Esta es una tarea de andlisis.

Para comprender como se organiza la informacion deberas, primeramente reconocer la organi-
zacion del texto y para ello, en primer lugar, deberas conocer el parrafo.

|
\\/

3 /: Parrafos

/@ Un texto esta compuesto por parrafos. Un parrafo se reconoce porque co-
mienza con mayuscula y termina en un punto y aparte. En general, un pa-
rrafo desarrolla un aspecto del tema. Esto permite que la informacion avance
aportando nuevas informaciones al tema del texto. Cuando una informacion
abarca mas de dos parrafos se trata de un bloque de informacion o bloque
tematico.

19 a) Menciona cuantos apartados o bloques tematicos tiene este texto
Este texto tiene apartados

b) Numera los parrafos con nimeros consecutivos hasta el final y completa:
Este texto tiene parrafos

c) ldentifica las categorias candnicas en el texto e indica los parrafos que abarca cada

una:
- Introduccudn: Parrafo al parrafo
- Desarrollo: Parrafo al parrafo

- Conclusion: Parrafos
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Para practicar con el desarrollo del texto trabajaremos con algunos de los Gltimos apartados.

\\@’1 Como habras notado el tejido de este texto va narrando hechos y circuns-

B tancias por 1as que ha pasado el teatro argentino en estos doscientos anos.
Para ello la autora utiliza relaciones de causa y consecuencia que dan por
resultado que el tema del texto avance con la incorporacion de informaciones
nuevas.

Los ultimos bloques o apartados subtitulados los trabajaremos en forma de cuadros
que den cuenta de esainformacion relevante. A estos textos los denominamos explicativos
con predominio de secuencias narrativas.



Completa las celdas con los datos obtenidos de la lectura del apartado: “Crisis y

cambios”
Eppca Personajes
historico- Causas- Consecuencias [
politica relevantes
1930 | ;Qué ocurre por esa época? (causa)
¢;Con quién debe competir el teatro?(causa)
1930a | ;Qué ocurre con el teatro durante ese periodo?
1955 | (consecuencia)
¢ Qué actividades desarrollan los actores por esa
época. Por donde circulan?
1930a | ;Qué ocurre con el teatro durante ese periodo con
1940 | respecto a la modalidad del espectaculo teatral?
(consecuencia)
Explica la finalidad
1930- | ;Qué nueva modalidad adopta el teatro en ese
1967 | periodo?(consecuencia)
1914-45 | ;Qué ocurre en Europa en esa época?(causa)
¢ Qué consecuencias trae para la Argentina a nivel
actoral? (consecuencias)
Desde la | ;Qué ocurre con los teatros independientes? ¢ Qué personalidad
década | (causas) importante menciona
el texto
de 1950 en esta década?
¢ Qué técnicas teatrales se desarrollan?
(consecuencias)
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¢Qué instituciones se fundan y desarrollan en los siguientes periodos?

1924

1936

1944

1951- marzo 1956

1965
1967
LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XX
Epoca | fuing
historico- Causas - Consecuencias il
politica VT
1950 | ;Con quién compite el teatro en este periodo? (causa)

¢Cudl es la consecuencia para el teatro y los actores? (consecuencia)

¢ Qué modalidad de teatro desaparece?
(consecuencia)

¢ Cudles son las nuevas denominaciones que adquiere el teatro?
(consecuencia)

A partir | ;Por esa época, qué autores y textos europeos son reelaborados?

de 1960

en , . . .

adelante (',Que p:tras novedades inciden en la las técnicas de actuacion y
direccion?

1976 ¢;Cual es la causa del exilio de actores y directores? (causa)

¢Qué ocurre con actores y directores en el exterior? (Consecuencia)

¢Qué ocurre en Buenos Aires por esos afios con respecto al teatro?
(Consecuencia)




1997 | ;Quiénes aportan subsidios para el desarrollo del
1999 | teatro durante esos arios?

¢ Qué consecuencias traen esos aportes?
(consecuencias)

¢Qué modalidad adoptan los artistas circenses?
(consecuencias)

23 TEATRO EN EL SIGLO XXI
Para concluir el analisis del texto Siebel, responde a las siguientes preguntas

¢ Qué géneros teatrales persisten en el siglo XXI?

¢Cudl es la conclusion de la autora con respecto al arte teatral?

El andlisis de este texto a partir de los cuadros nos ha permitido, por una parte, visualizar el
modo 0 manera especial en que la autora ha organizado el contenido de su texto, es decir,
Seibel ha utilizado secuencias narrativas para explicar la permanencia del teatro a lo largo del
tiempo.

Por otra parte, hemos observado que en el texto de la autora prevalecen fechas, narraciones y
explicaciones de hechos referidos al teatro argentino relacionados con las causas de momentos
historicos y las consecuencias que tuvieron esos momentos para el espectaculo teatral.

El modo en que cada autor organiza su discurso responde a las modalidades textuales. Dichas
modalidades dependeran de la intencion e interés del productor del texto.

El texto presentado es explicativo con predominio de secuencias narrativas porque explica la
historia del teatro argentino a lo largo de doscientos afios, es decir, el relato de hechos reales,
no imaginarios. Su intencion no es entretener como lo hace el cuento, sino informarnos sobre
hechos sucedidos acerca del teatro.

En este tipo de textos es muy importante la ordenacién temporal de los hechos y las rela-
ciones de causa-consecuencia que se establecen entre lo hechos narrados.
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24 Escribe con tus palabras el tema del texto y su organizacion textual. Completa la
linea de puntos.

Este texto se refiere a

Consta de

apartados que explican
del teatro argentino a través de
Ademas en cada uno de los apartados o bloques que le siguen a la introduccion se puede
reconocer nuevamente una

y un , Pero no siempre esta presenteuna

Q Recuerda

Saber qué es esperable de una introduccion es muy Util a la hora de organizar
la representacion del texto y su escritura.

Analisis de los parrafos y su funcion

Abordemos ahora las informaciones de los parrafos, en relacion con el tema del texto.

Este egjercicio es fundamental para la posterior tarea de jerarquizacion, organizacion y represen-
tacion de la informacion.

Vamos ahora hacia el interior del texto de modo que podamos descubrir la informacion conteni-
da en cada parrafo, la informacion nueva que cada uno aporta al tema y la funcién que cumple
cada uno de ellos con respecto al tema.

Las funciones a las que nos referimos son las que cumplen cada parrafo con respecto al eje
tematico articulador. Pueden ser las siguientes: descripcion de un fendémeno; evolucion histo-
rica del mismo; planteamiento de un problema, antecedentes del mismo, su ubicacion tempo-
ral espacial; causas que generan un problema o fenémeno; propone alternativas de solucion,
consecuencias; teorias o autores que se ocupan del tema; explicacion de causas; refutacion de
un punto de vista; opinion del autor, tesis, argumentos. Muchas veces varios parrafos corres-
ponden a una misma funcion.

Ademas cada texto posee un eje tematico que articula los distintos parrafos. Cada texto tendra
su propio eje tematico articulador. Debemos conocerlo, pero no estudiaremos su formulacion.

Wy

=(2)= Eje tematico articulador
@ El eje tematico articulador es una suerte de hilo conductor del texto que per-
mite que la informacion se organice alrededor de una tematica, se produzca la
coherencia textual y avance la informacion. Cada parrafo contiene una infor-

macion, un aspecto del tema y cumple una funcion.Te ofrecemos a continuacion
a modo de ejemplo el analisis de uno de los apartados del texto.



25 Apartado: El Teatro después de la Revolucion de Mayo
Coloca el tema del texto N°1:

En la primera columna se coloca el N° de parrafo. En la segunda columna te debes
preguntar de qué trata el parrafo y escribir la informacion nuclear que el parrafo
aporta al tema. En la tercera columna escribe la funcion que cumple el parrafo con
respecto al tema. Cuando veas los puntos suspensivos deberas completar con la
funcion del parrafo. Los N° de parrafos corresponden a los N° de parrafos en el texto.

Parrafo Informacion que aporta Funcion

9 Después del 25 de mayo de 1810, existen en la es- | Presentacion del tema
cena argentina una pluralidad de representaciones.

10 El estilo neoclasico es el modelo que adoptan los | Explicacion y descripcion de
autores cultos, con versos endecasilabos. Las los estilos en el escenario
técnicas de actuacion también evocan las actitudes | argentino de 1810.

de la estatuaria griega. El estilo popular aparece en
los sainetes gauchescos, con versos octosilabos.
En las funciones teatrales, 1os sainetes y la musica
juega importante rol.

11 Los actores renombrados de esas épocas son

Trinidad Guevara y Luis Ambrosio Morante.

Descripcion de los actores fa-
mosos de la escena argentina
en 1810.

12

actor mas famoso se llamé Casacuberta.

Después de 1830 se impone el romanticismo. El

Explicacion y descripcion de
la escena argentina y actores

famosos después de 1830.

13 Comienza la escritura teatral combativa con Alberdi | Descripcion de la funcion
desde Uruguay, y luego desde Chile con el Gigante | social del teatro representado
amapolas. en Alberdi.

14 En esta época las pasiones politicas repercuten
en el teatro, como en otros paises de Latinoamé-
rica; es un periodo de turbulencias, luchas civiles,
invasiones extranjeras.

y valora-

cion de la autora.

W

NI

Explicacion

Si vuelves a leer el cuadro de analisis notaras que los parrafos del texto
9,10,11,12,13,14 conforman un bloque de contenido, ya que tienen en co-
mun la época en que se desarrollan los hechos. Y ademas, comparten la
misma funcion de explicacion y descripcion del tema.
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» Recuerda
El parrafo es la unidad grafica visual, mientras que el bloque es una unidad de
contenido. Un parrafo puede representar un bloque.

26 Te proponemos ejercitar ahora con el apartado que sigue. Completa los casilleros
en blanco. Seguiremos con la numeracion otorgada a los parrafos en el cuadro de
analisis ejemplificador.

LOS ACTORES LOCALES SE DISPERSAN

15. "Después de 1852, se produce la dispersion de los actores locales y algunos tra-
bajan en provincias. En 1853, cuando la Legislatura autoriza la entrada de inmigrantes,
también llegan las compariias de teatro espanolas, italianas y francesas. Alli estrenan
los autores locales, y desde 1877 las primeras dramaturgas. Los autores de provincias
estrenan con las companias en gira y los grupos locales."

16. "Ademds vienen compafiias de circo del exterior y en 1860 en un baldio portefio
comienza el Circo Flor América del payaso Sebastidn Sudrez, origen de los Rivero, di-
nastia circense que se extiende un siglo. Las compariias de titeres y mufiecos acttian
en Buenos Aires y en giras, y los grupos filodramaticos se presentan en salas de teatro
y salones de sociedades, gremios, etc."

17. "En 1869 se autoriza en camaval el primer corso para mdscaras y comparsas en
Buenos Aires, y contindan los bailes de mdscaras en los teatros y en casas particulares."

. 32 Funcion que cumple con
Parrafo Informacion que aporta al tema respecto al tema
15 Descripcion de la situacion
teatral después de 1852
16
17

Segun habras observado el texto sigue un hilo conductor que esta representado por un eje
temporal que transcurre desde las primeras manifestaciones teatrales hasta nuestros dias.
Este apartado con el titulo de Los actores se dispersan conforman un bloque de contenido que
describen y explica los acontecimientos mas relevantes después de 1852.




Representacion de la informacion: Resumen

» Recuerda

' Resumir es un ejercicio reflexivo en el que esta involucrado un conjunto de
estrategias cognitivas y textuales. Para lograrlo se requiere una comprension
correcta del texto y ademas un proceso de reescritura, es decir, de creacion
de un nuevo texto. Este nuevo texto debe respetar el contenido informacional
del texto de origen y su metalenguaje particular, es decir los términos parti-
culares del tema en cuestion. Volveremos sobre este contenido mas adelante.

Escribe el resumen de los apartados analizados en los cuadros anteriores. Recu-
pera las informaciones de la segunda columna que aporta la informacion y conéc-
tala coherentemente. Para ello ten en cuenta:

- Excluir las ejemplificaciones, reformulaciones, citas, descripciones.

- Relacionar las informaciones utilizando conectores.

- Armar los bloques de contenido, es decir cuando dos o mas parrafos se refieren al
mismo tema.

- Utilizar los términos aprendidos en el texto.

jHemos llegado al final de la segunda fase!
Los pasos que has realizado son:

- Dilucidar el sentido de determinadas expresiones en su contexto.

- Numerar parrafos y analizar parrafos en el texto.

- Establecer las principales relaciones que organizan el desarrollo de las
informaciones en el texto.

- Armar bloques de informacion.

- Representar la informacion textual en un nuevo texto.

De esta fase, nos queda por abordar el TOPICO. El mismo sera trabajado en la fase
analitica del texto 2.

iFelicidades! Continuemos.
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Creacion colectiva y dramaturgia de grupo

Cipriano Argiiello Pitt / Desde Cérdoba

Las practicas teatrales pre-
cisan del otro necesariamente.
Es casi una obviedad decir que
sin otro no hay teatro posible.
La conformacién de lo grupal
se vuelve, entonces, condicion
para la produccién teatral. Cada
produccion funda un modelo co-
lectivo de trabajo, un estilo, una
forma de confrontar y de enfren-
tarse a la mirada de otros.

La produccién teatral mas convencional ha estado ligada en la modernidad con
la especializacién de los roles, una divisién que hace en términos de produccion
eficiente la tarea y la competencia, pero el teatro independiente ha cruzado la ac-
tividad, la volvié hibrida y a veces inespecifica, promoviendo la multiplicidad y
llamando a las personas de un “teatro integral” como “teatristas”. Esta concepcion
del teatro no es solo, obviamente, una decisiéon dada por los contextos de produc-
cion sino que son, también, elecciones politicas que tienen gran implicancia en
las decisiones estéticas y, en lo que nos concierne, resoluciones dramaturgicas.
El desarrollo de actividades interdisciplinarias a partir de finales de la década del
sesenta y en particular con las repercusiones del mayo francés, hizoque la idea de
autoridad se viera al menos discutida y la division de roles re-pensada. La creacion
colectiva de los setenta, basicamente, plante6 un fuerte cuestionamiento politico a
un modelo del teatro moderno, a la alta especializacion, a la division de roles pero
sobre todo a la idea de autor y director. Surge de esta manera la sustitucién de la
individualidad por un “nosotros”; un colectivo que reemplazaba la figura del autor
y el director.

El “nosotros” plantea un modelo donde no sélo es la metodologia de creacion lo
que se pone en juego, sino también las temadticas y la insercién del trabajo teatral
en la trama social. En la creacion colectiva de los setenta hay voluntad de inter-
vencion politica. Lo colectivo es una marca de una construccién donde se integra
al otro, un modelo utépico de creacién conjunta donde la idea de un mundo mejor
parece ser posible.

Terminando el primer decenio del siglo XXI, la creacién colectiva sigue te-
niendo su impronta en las practicas contemporaneas. Quizas lo que se desactivo
fue la fuerte intencién politica, pero alin existen marcas que se repiten, que se
relacionan con el modelo de produccién y con la formacién de actores. Algunas
caracteristicas que rastrea Gabriela Halac (2006) de la creacion colectiva de los



setenta parecieran hoy, de alguna manera, repetirse en la creacién de dramaturgias
grupales: rupturas con el modo hegemonico de actuacién, trabajos que se basan
principalmente en improvisaciones, minimos recursos técnicos y escenograficos,
utilizacién de espacios no convencionales, horizontalidad en los miembros del gru-
po. Si bien el cambio no es sustancial en algunos aspectos de la metodologia, si se
modifica el tipo de operatorias.

Las dramaturgias grupales pos-noventa reconocen de alguna manera una au-
toria, o al menos se constituyen en un autor colectivo; la revalorizacién de la dra-
maturgia y especificamente de los procedimientos, permite que la democratizacién
en la construccién de sentido se presente como factible entre los miembros de una
compaiiia.

Los procedimientos que se abordan colectivamente también se pueden rastrear
en el trabajo individual, pero la puesta en comtin hace que el desarrollo de una tra-
ma se vea intervenida por el otro, con lo cual la multiplicidad es un procedimiento
bésico de construccién. La escena en el trabajo colectivo adquiere mayor relevancia,
siendo ésta la que toma importancia y predominancia sobre los procedimientos.

EL GRUPO

Pareciera hoy que la conformacién de grupos estables es casi imposible. Las
condiciones de trabajo se han vuelto hostiles. La idea de un colectivo que perdure
en el tiempo, que rastree conjuntamente un tipo de trabajo, una biisqueda estética
particular y una dindmica de trabajo que los identifica y los diferencia, parece una
utopia. Las exigencias de una profesionalizacion del trabajo en el teatro latinoame-
ricano da como resultado que los colectivos se conformen en funcién de proyectos
especificos. Los actores, técnicos, directores, etcétera, se ven obligados a participar
de varios proyectos simultaneamente para poder subsistir. Algunos colectivos tea-
trales que perduran superponen producciones y otro tipo de tareas generalmente
vinculadas a la docencia para lograr un salario minimo. Lo que resulta de todo esto
es una cartografia teatral argentina donde cada vez son menos los grupos que se
pueden identificar con una trayectoria sostenida.

En la revista Picadero N° 13 Edith Sher hace una exhaustiva recorrida por los
grupos teatrales en “Producir en grupo en la Argentina” (2005) y el problema de la
subsistencia econdémica es sefialada por la mayoria de los grupos entrevistados como
un problema que se resuelve a partir del desarrollo de actividades complementarias
y paralelas a la produccién de obras teatrales. La definicién de lo econémico resulta
crucial para entender algunos aspectos que tienen que ver con la ruptura o disconti-
nuidad de los grupos. Si bien éste no es so6lo el aspecto que determina la continuidad,
resultaria ingenuo pensar que una profesionalizacién de la actividad se encuentre
disociada del desarrollo econémico de la misma.

El cambio de denominacion de grupo estable a un elenco no necesariamente
excluye la idea de colectivo y tampoco abandona metodologias de creacién grupal.
Tiende a leerse en el concierto de la produccién que se va perdiendo “lo colectivo”,
sin embargo sigue siendo un espacio no solo de resistencia sino un modo de operar.
Quizas en estos elencos se reproducen las mismas practicas sin intervenir por ello
un deseo de perdurabilidad y fidelidad de los grupos de personas. Lo que se vivia de
manera traumatica en la década del 80 al disolverse un grupo es hoy una situacion
natural. Conformarse y disolverse es una dindmica cotidiana de esta manera que las
afinidades electivas se vayan puliendo y combinando. Suponemos que atn parte de
la ensefianza del teatro (por suerte) transmite el modelo colectivo, lo fomenta, pero
que los sistemas de produccion y de legitimacién los obstaculiza.
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LENGUAJE COLECTIVO

Generalmente luego de una produccion surge la necesidad de nominar, de dar
identidad al grupo, paradéjicamente una singularidad de lo colectivo. La nomina-
cion suele ser parte de esta necesidad de diferenciar-se de otro/s y dan cuenta del
sentido del trabajo grupal. Cuando se indaga en el porqué de los nombres las res-
puestas suelen ser ingeniosas y fundantes de los motivos que los aglutina. Nombrar
tiene que ver con la configuracién de un territorio simbélico comin que genera
identidad y pertenencia. El nombre es ademas el modo en el que van a reconocer
al grupo socialmente, el sello, la marca de agua, el significado de toda la materia
significante que sean capaces de generar.

En mi propia experiencia aparecen al menos tres perspectivas para pensar el grupo:
* El grupo que posibilita el trabajo fomenta y genera un lenguaje, una estética
particular que se desarrolla como proceso (por esto para hablar de un lenguaje
de grupo necesitamos perspectiva de varias obras), y la dindmica propia, que
determina lo posible.

* La segunda perspectiva es cuando el grupo se vive como limite, en la medida
que se repite, que aprende una forma de produccién y por consiguiente se lo
vive como una constriccién.

* Y la tercera, la ausencia de grupo que suele ser un problema ya que pareciera
ser, entonces, que sin la complicidad del otro es imposible tener existencia en
el medio.

Finalmente el grupo, elenco o colectivo de trabajo, dota de identidad y de
sentido a lo que se hace.

Hay grupos que perduran y que resultan sumamente importantes en la iden-
tidad del teatro local por la labor que han desarrollado en el tiempo, pienso en
Los Delincuentes dirigidos por Paco Giménez, o en Cirulaxia, por sélo mencionar
dos en mi ciudad, pero conozco a otros y la pregunta es siempre la misma: ;c6mo
hacen para perdurar en el tiempo? ;Cudles son los objetivos y el deseo que hacen
que estén juntos luego de tantos afios?, algunos hace mds de veinte afios trabajando
juntos, indagando colectivamente, y lo que se aprecia es que la actividad grupal es
un proceso que no es posible de definir mas alla de la descripciéon de su trayecto y
los sucesos representativos vividos en el seno de ese grupo.

Frente a la necesidad de abordar diversos proyectos aparecen diferentes estrate-
gias que incluyen a los otros y a las diferencias, la horizontalidad y la coordinacién
de situaciones conflictivas en tanto la especificidad de los roles, el intercambio, la
rotacion, parecieran dar siempre respuestas imaginativas para saldar los problemas
y ahondar en nuevas perspectivas de trabajo.

EL GRUPO COMO COMUNIDAD

Uno de los aspectos en que coinciden algunos referentes de los grupos en Ar-
gentina (Sher, 2005) es que el desarrollo de lo grupal instala una practica democra-
tica, que obliga y permite a los grupos trabajar como pares. Esta situaciéon permite
vincular lo escénico con lo civico, donde las diferencias posibilitan construir una
mirada colectiva y social del teatro. Si bien cada realidad tiene sus particularida-
des, desde los objetivos a los contextos en los cuales producen, las problematicas
subsisten y en general la idea del trabajo con otro maés alla de los inconvenientes
particulares parece ser una respuesta contra-cultural.



Agruparse supone una cierta puesta en comun de valores, de ideas, con relacién
a una propuesta de teatro y pensar el colectivo como una fuerza transformadora de
lo social. Existe en principio, una identificacion con ciertos valores y la idea de que
fuera del grupo es mas complicado. Lo que aparece como problema frente a esto es
cuando el discurso se vuelve dogmatico determinando lo que se puede y lo que no
se puede hacer en grupo. Las definiciones cerradas suelen ser un problema para los
integrantes de los grupos y como combinar el desarrollo individual por fuera del
grupo y la integracién del mismo no deja de ser critica ya que, lo que se pone en
juego, son justamente las definiciones al interior del grupo; por esto la convivencia
con la diferencia es crucial al entender los procesos de los grupos. Lo politico se
cuela en la definicién interna de los grupos y las definiciones de cémo se desarro-
llan las dramaturgias dan sentido a la cohesion grupal. Por esto sefialamos que una
comunidad también se piensa en términos dramattirgicos, la manera en que se narra
habla de la manera por la cual construye.

LA CREACION COLECTIVA COMO MARCA

Muchas veces se ha sefialado a la creacién colectiva como rasgo constitutivo de
la identidad teatral de Cérdoba; muchos de los que nos formamos con los maestros
de la creacion colectiva en los ochenta y noventa luego de la vuelta de sus exilios:
Roberto Videla, Paco Giménez, Monica Carbone, Graciela Albarenque, Graciela
Ferrari entre otros, nos transmitieron algo de lo que se podria llamar memoria
colectiva, no un modo directo de aprendizaje sino una transmisién por cuerpos,
una especie de contagio. Los que éramos nifios en los setenta tomabamos algo de
ellos en los ochenta y noventa, y creo que perdura en el tiempo. Nuestros primeros
trabajos se enmarcaban en lo que ellos proponian y nosotros aprendiamos; de al-
guna manera nos fuimos rebelando a partir de generar nuevas practicas intentando
diferenciarnos de nuestros maestros. Creo que mas alla de haber generado nuevas
practicas, tener intereses particulares con la dramaturgia, mi generacién puede sen-
tirse heredera de la creacion colectiva; nuestro teatro, al mismo tiempo que tomaba
procedimientos de ésta, se vinculaba en sincronia con lo que pasaba mas alla del
limite geografico.

La ensefianza queda en el cuerpo y es una marca que llevamos, un modo de
entender el teatro, y un modo de saber hacer teatro. Es curioso que la dramaturgia
en Cordoba, salvo excepciones (José Luis Arce, Ratl Brambilla, entre otros), hace
eclosién fuertemente luego de 2001, y que las experiencias mas interesantes, a mi
modo de entender, son las que se producen en vinculo directo con la escena y esto
implica la idea de colectivo.

Lo colectivo implica un cuerpo, una materialidad de un otro, una biografia
que aglutina el trabajo. La creacion colectiva de los setenta muta en los ochenta
de lo social a lo individual, o mejor al sujeto, abandona algunos aspectos criticos
discursivos de intervencién social, pero en los cuerpos sigue inscripta. Inclusive el
abordaje de textos previamente escritos son puestos a consideracion desde una pers-
pectiva interdisciplinaria. Es que el otro da marco de referencia y genera trabajo, da
competencia e identidad y sentido al hacer.

Si pensamos sobre algunas perspectivas metodoldgicas del trabajo grupal, he-
rencia de la creacion colectiva, podemos rastrear que un aspecto fundamental tiene
que ver con trabajar con “lo que hay”, no porque exista una resignacion a priori,
sino porque resulta una decision ética de trabajo, un limite de lo posible.

Lo posible es entonces una marca y una posibilidad para la utopia, para lo impo-
sible. Pienso en las experiencias del grupo Oulipo, de FranCois Lionnais Raymond
Queneau, donde el limite y estructuras definidas a priori permitian experimentacio-
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nes poéticas que ampliaban la practica y generaba un sinntimero de procedimientos
especificos que alentaban la escritura. Lo que me parece necesario destacar es que
el valor del procedimiento es a veces en si mismo el discurso. La posibilidad de
generar practicas a partir de pensar el cdmo hacerlas resultan fundamentales ya
que entabla un didlogo con la propia disciplina. Permite pensar la propia tradicién
y re-escribirla. De alli que no es posible escribir de la nada sino siempre se parte
de otras experiencias previas, pienso a la practica teatral como una escritura que,
como diria Pina Baush, “se resiste a la publicacién”.

El limite, la aparicion del procedimiento, la necesidad y la posibilidad de gene-
rar un espacio para la experimentacion, la inclusién del otro como un co-jugador,
el trabajar con reglas mas o menos especificas, lo inespecifico en el desarrollo de
un solo rol, el cruce de procedimientos, lo hibrido y ecléctico en las formaciones
y desarrollos profesionales son caracteristicas de lo contemporaneo que toman la
definicién de lo grupal. Podemos pensar estas caracteristicas como parte de las
producciones contemporaneas que también contaminan, en el buen sentido, la con-
formacién de lo grupal. Suponemos que las definiciones de lo grupal estan liga-
das también a las definiciones dramattrgicas; de hecho las categorias que hemos
mencionado pueden ser aplicadas tanto a la conformacién de los grupos como al
desarrollo dramattirgico.

Un grupo es entonces también una conformacién dramattirgica donde las ten-
siones, los intereses se pueden plantear en término de tensiones que se desarrollan
en el tiempo. No es casual que el uso que se hace de la definiciéon de “dramaturgia
de actor”, tan mencionado para definir trabajos contemporaneos, tenga su aparicion
para describir el trabajo que realizaba Enrique Buenaventura en Colombia, es que
parte central de la definicién supone tanto en la creacién colectiva como en la dra-
maturgia contemporanea, pensar al actor en el centro de la escena.

El sentido de lo teatral se produce por la actividad y procedimientos por los
cuales el actor construye. Esta idea del teatro sigue en vigencia y si bien la deno-
minacién ha sufrido sus modificaciones segtin los colectivos de trabajo, el sentido
politico de poner al actor en el centro del problema teatral sigue siendo el mismo.
Respecto de los procedimientos de la creacién colectiva y los de las dramaturgias
contemporaneas que trabajan poniendo al actor en el centro y que piensan colecti-
vamente el trabajo, los distancia claramente un contexto social, pero creo que los
fundamentos trascienden en el tiempo.

Pitt Arguello, Cipriano (2009). . "El nosotros Infinito. Creacién colectiva y dramaturgia de grupo". En: Re-

vista Picadero N° 23.Bs. As. Instituto Nacional del Teatro. Pags. 3-5.
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FASE
Lectura Exploratoria

Para saber un poco mas...

Texto argumentativo

Como lo habiamos mencionado en el texto anterior, no siempre la intencion comunicativa del
productor del texto es explicar un proceso, o un hecho. Algunos autores sostienen en sus textos
una opinion a la que denominamos tesis o hipétesis. Esta tesis o hipdtesis se demuestra con
con argumentos a lo largo del mismo. Estas argumentaciones son sostenidas desde un punto
de vista linguistico, por medio de diversos procedimientos, por ejemplo: descripciones, ejempli-
ficaciones, citas referidas a otros autores que sostienen la misma opinion. En otros casos pue-
den recurrir a la cita de otros textos y autores, pero en estos casos para oponerse refutandolos
en el cuerpo de su propio texto, o adhiriendo a sus hipotesis u opiniones.

A estos textos cuya finalidad es sostener una tesis con argumentos para persuadir a los lec-
tores, se los denomina argumentativos.

En un texto argumentativo la tesis, es decir, la opinion del productor del texto con respecto a
un hecho o idea no siempre es explicita. La mayoria de las veces, el lector tiene que realizar un
esfuerzo inferencial para enunciar la tesis del autor o las tesis que sostiene, porque éstas se
encuentran implicitas, diseminadas, extendidas en su desarrollo. Es decir que un autor puede
defender o sostener mas de una opinion en el texto.

Opinar es expresar un punto de vista. Generalmente lo expresamos cuando no estamos de
acuerdo con la opinion de otra persona, con su interpretacion sobre un problema o cuando no
estamos de acuerdo con la solucion que se le quiere dar al mismo.

Argumentar es dar razones o pruebas en apoyo de un punto de vista, es intentar convencer.
Dar un argumento es ofrecer un conjunto de razones o de pruebas en apoyo de una conclusion,
que manifiesta un punto de vista. De alguna forma siempre hay que explicar como se hizo para
llegar a esa conclusion porque de lo contrario no se convence a nadie.

Un argumento se define como una serie de aseveraciones que apoyan, demuestran o dan prue-
ba de otra aseveracion. Los argumentos ademas pueden construirse en la interaccion verbal, es
decir entre alguien que expone un punto de vista y alguien que lo cuestiona. Cuando el lector
ha descubierto la hipotesis también puede comprender el enfoque particular que le da el autor
al tema de su texto. Equivale al topico en el texto explicativo.

Esquema candnico de la argumentacion.

Similar a lo que estudiamos acerca del texto explicativo, el texto argumentativo también esta or-
ganizado en determinados momentos, que por lo general aparecen en esta modalidad. También
podemos reconocer recursos y procedimientos caracteristicos de esta modalidad.

El esquema que se presenta constituye una adaptacion didactica del usado esquema canonico
de la Retdrica clasica. No siempre se puede reconocer este esquema tal cual aparece, pero es
bueno tenerlo presente como guia de organizacion textual.
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a) Explicitacion del tema o caso, es decir, de qué se va a hablar.
b) Establecimiento del punto de vista personal sobre el tema (tesis o hipdtesis).

¢) Fundamentacion de la tesis, mediante la cual se debe procurar convencer al auditorio, para
ello se trabaja en dos sentidos:

c.1. Desarrollo de argumentos que confirman la tesis. Apelacion a distintas estrate-
gias para encadenar estas pruebas o argumentos;

c.2. Refutacion de las posibles objeciones a las pruebas presentadas (contra-argu-
mentos);

d) Conclusion o secuencia final, en que se redondea la tesis presentada, a la luz de lo trabajado
a lo largo del texto.

Con el texto de Arguello Pitt pondras en practica este nuevo conocimiento.

Leer globalmente el texto

e | ean atentamente el texto de Arguello PITT.

e Anoten en el margen los comentarios que les surjan a partir de su lectura.

» Marquen los parrafos que les hayan parecido interesantes y las ideas con las que estén de
acuerdo o en desacuerdo.

e [ntercambien opiniones con la profesora y los comparieros de clase.

Relacionar el texto con los datos del contexto de
produccion

1 Con los datos obtenidos del paratexto realiza la ficha bibliografica como en el
texto anterior o segtin lo solicite tu profesor.

Relacionar los propios conocimientos con el
contenido del texto: activar la enciclopedia personal

2 Responde el siguiente cuestionario:
a) Investiga en Internet acerca del teatro independiente
b) ¢ Conocés la impronta cultural que significo para la Argentina el y el teatro indepen-
diente en particular?
c) /Sabés que tenemos una Ley Nacional de Teatro Nacional, federal, modelo en el
mundo, que fomenta la actividad de teatro independiente nacional?
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d) ¢Conocés algo del teatro de las provincias vecinas, San Juan, Cérdoba, Buenos
Aires?

e) Tenia informacion acerca del teatro de creacion colectiva? Investiga acerca del teatro
de creacion colectiva de los setenta.

f) Investiga en Internet qué fue el mayo francés.

Postular el tema del texto

Con este texto, ademas de ejercitar la modalidad argumentativa, practicaras un modelo de

examen.

Recuperamos lo aprendido antes de seguir avanzando.
Para ello analizaremos los paratextos.

3

Cita el texto del autor consignando como soporte el cuadernillo.

Menciona los paratextos que acomparian al texto del autor.

¢ Este texto posee copete? Marca con una cruz (X) seglin corresponda.
[]Si
[] No

Marca con una cruz (X) la respuesta correcta. Siguiendo el sentido del tituloy el
subtitulo: ¢cual de estos enunciados seria el mas adecuado para cumplir la fun-

cion de copete del texto?

[ ] “El cambio de denominacion de grupo estable a un elenco no necesariamente
excluye la idea de colectivo y tampoco abandona metodologias de creacion grupal.
Tiende a leerse en el concierto de la produccion que se va perdiendo “lo colectivo”,
sin embargo sigue siendo un espacio no sélo de resistencia sino un modo de operar.”

[ ] “Las précticas teatrales precisan del otro necesariamente. La conformacion de
lo grupal se vuelve, entonces, condicion para la produccion teatral. Cada produccion
funda un modelo colectivo de trabajo, un estilo, una forma de confrontar y de enfren-
tarse a la mirada de otros”.

[ ] "Hay grupos que perduran y que resultan sumamente importantes en la iden-
tidad del teatro local por la labor que han desarrollado en el tiempo, pienso en Los
Delincuentes dirigidos por Paco Giménez, o en Cirulaxia, por s6lo mencionar dos en
mi ciudad, pero conozco a otros y la pregunta es siempre la misma: ;como hacen
para perdurar en el tiempo? ; Cudles son los objetivos y el deseo que hacen que estén
juntos luego de tantos afios?, algunos hace mas de veinte anos trabajando juntos.”
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5 Completa el siguiente cuadro, para ello:
a) En la primera columna responda Sl o NO encerrando en un circulo la opcion que
corresponda segun la funcion que cumple el titulo con respecto al contenido del texto.

b) En la segunda columna justifique cada una de las respuestas anteriores (SI/ NO)
utilizando los conceptos tedricos estudiados con respecto a los paratextos. Puedes
marcar mas de una opcion

El titulo:

“El nosotros infinito” Justificacion

¢Formula una pregunta
con respecto al contenido?
(S1/ NO)

¢Explica el contenido?

(SI/ NO)

¢Es un titulo gancho?

(SI/ NO)

¢La referencia al contenido
del texto es inferencial?

(SI/ NO)

Completa el siguiente cuadro, con el analisis del subtitulo, para ello:
¢) En la primera columna responda SI o NO encerrando en un circulo la opcion que co-
rresponda segun la funcion que cumple el subtitulo con respecto al contenido del texto.

El subtitulo:
" Creacion colectiva y drama-

turgia de grupo" Justificacion

¢Amplia el contenido
tematico del titulo?
(SI/ NO)

¢Explica el contenido del
texto?
(SI/ NO)
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¢Acota el contenido del
texto a un dominio?
(SI/ NO)

¢Las palabras clave del
titulo: “nosotros” se
relaciona con algun/as de
la/s palabra/s del subtitulo?
¢Con cual? (SI/ NO)

Marca con una cruz (X) lo que corresponda. El texto se inserta en el dominio de:
[ ] La dramaturgia

[] Lo filoséfico

] Lo tecnolégico

De acuerdo con lo que acabas de responder en el ejercicio anterior y lo estudiado
en el cuadernillo, responda: ;con qué se relaciona el dominio en que se inserta
un texto?

Marca con una cruz (X) las respuestas correctas. ¢Qué conocimientos previos
debe tener el lector modelo de este texto para comprender el sentido del mismo?

[ ] Sobre practicas teatrales

[ ] Sobre politicas culturales

[ ] Sobre sicologia social

[ ] Sobre conduccion de grupos

Marca con una cruz(X) la opcion correcta. ;Qué modalidad adopta el tema de este texto:

[] Explicativo
[ ] Argumentativa
[ ] Narrativa

¢Cual es el tema del texto? Marca con una cruz (X) la opcion que corresponda.

[ ] Las practicas teatrales en la antigiiedad griega.
[ ] Elteatroy la creacion colectiva.
[ ] Las practicas teatrales durante el mayo francés.

Finalizamos la primera fase.
Continuamos ahora con la segunda fase.
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FASE
Lectura Analitica

Organizacion textual de la informacion

Veamos ahora como se organizan los parrafos. Para ello ejercitamos lo aprendido sobre el tema
de las categorias canonicas: introduccion, desarrollo y conclusion.

» Recuerda que el texto argumentativo ademas de poseer su estructura caracte-
ristica, también comparte con el texto explicativo la introduccion, el desarrollo
y la conclusion. La hipotesis y los argumentos los podemos encontrar en cual-

quiera de estos apartados.

10.  Vuelve a leer las primeras hojas del texto coloca los nombres correspondientes
a las categorias candnicas, segun lo estudiado en el cuadernillo y el nimero de
parrafo/s que abarca el contenido del enunciado en el texto.

Categoria Ndmero/s de

Enunciado canénica pérrafo/s aprox.

Planteo del tema acerca de la necesidad de
la conformacion de grupos para la produc-
cion teatral.

Expansion y analisis de la problematica
teatral grupal.

Reflexiones acerca del sentido de lo gru-
pal, del lugar del actor en la escena y los
procedimientos de la creacion colectiva.

Como habras observado el texto que estamos analizando se divide en grandes bloques de infor-
macion que corresponden a los subtitulos.



Analisis de los parrafos y procesos inferenciales
de pensamiento.
Relevamiento de las informaciones nucleares.

Con esta ejercitacion trabajaremos en el andlisis de los parrafos y sus funciones, pero no utili-
zaremos los cuadros. Abordaremos la comprension del contenido textual mediante inferencias
y sus relaciones y relaciones textuales. Trabajaremos con inferencias a partir de la lectura de

los parrafos

1 Relea los siguientes fragmentos extraidos del texto e interpreta correctamente

acorde con el contexto y segun sea solicitado en cada ejercicio.

a) “Las prdcticas teatrales precisan del otro necesariamente. Es casi una obviedad
decir que sin otro no hay teatro posible. La conformacion de lo grupal se vuelve,
entonces, condicion para la produccion teatral. Cada produccion funda un modelo
colectivo de trabajo, un estilo, una forma de confrontar y de enfrentarse a la mirada

de otros”.

Marque con una cruz (X) las opciones correctas. De este parrafo ser infiere que:

[ ] Las précticas teatrales no precisan del otro necesariamente.

[] Cada modelo colectivo de trabajo busca confrontar a otros a partir de su practica.
[] Los diversos estilos le confieren una identidad al grupo que los diferencia de otros

grupos.

b) “La produccion teatral mds convencional ha estado ligada en la modernidad con
la especializacion de los roles, una division que hace en términos de produccion efi-
ciente la tarea y la competencia, pero el teatro independiente ha cruzado la actividad,
la volvié hibrida y a veces inespecifica, promoviendo la multiplicidad y lamando a las
personas de un “teatro integral” como “teatristas”. Esta concepcion del teatro no es
Solo, obviamente, una decision dada por los contextos de produccion sino que son,
también, elecciones politicas que tienen gran implicancia en las decisiones estéticas
Yy, en lo que nos concierne, resoluciones dramaturgicas. El desarrollo de actividades
interdisciplinarias a partir de finales de la década del sesenta y en particular con las
repercusiones del mayo francés, hizo que la idea de autoridad se viera al menos
discutida y la division de roles re-pensada. La creacion colectiva de los setenta, basi-
camente, planted un fuerte cuestionamiento politico a un modelo del teatro moderno,
a la alta especializacion, a la division de roles pero sobre todo a la idea de autor y
director. Surge de esta manera la sustitucion de la individualidad por un “nosotros”;

un colectivo que reemplazaba la figura del autor y el director.”

Marque las opciones correctas. En este parrafo se explica:

[ ] Latransformacion de la produccion teatral a partir de la década de los setenta.
[ ] Lasustitucion de lo grupal por la individualidad, por la figura del autor y el director

a partir de la década de los setenta.

[] La transformacion de los roles en la produccion teatral a partir de la década de

los setenta.

[] Las causas y consecuencias del cuestionamiento politico al modelo del teatro

moderno.
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¢) “El “nosotros” plantea un modelo donde no sélo es la metodologia de creacion lo
que se pone en juego, sino también las tematicas y la insercion del trabajo teatral en
la trama social. En la creacion colectiva de los setenta hay voluntad de intervencion
politica. Lo colectivo es una marca de una construccion donde se integra al ofro, un
modelo utdpico de creacion conjunta donde la idea de un mundo mejor parece ser
posible”.

Marque con una cruz (X) las opciones correctas:

[ ] El'ideal de un mundo mejor se vio reflejado en la estética teatral de los setenta.
[] Lo colectivo como modelo representé un concepto ficticio de intervencion social.
[] Lo colectivo es una marca de una construccion donde todo es posible.

[ ] El'nosotros plantea un modelo metodoldgico de creacion.

d) “Terminando el primer decenio del siglo XXI, la creacion colectiva sigue teniendo su
impronta en las prdcticas contempordneas. Quizas lo que se desactivo fue la fuerte
intencion politica, pero atin existen marcas que se repiten, que se relacionan con el
modelo de produccion y con la formacion de actores. Algunas caracteristicas que
rastrea Gabriela Halac (2006) de la creacion colectiva de los setenta parecieran hoy,
de alguna manera, repetirse en la creacion de dramaturgias grupales: rupturas con el
modo hegemadnico de actuacion, trabajos que se basan principalmente en improvisa-
ciones, minimos recursos técnicos y escenograficos, utilizacion de espacios no con-
vencionales, horizontalidad en los miembros del grupo. Si bien el cambio no es sus-
tancial en algunos aspectos de la metodologia, si se modifica el tipo de operatorias.”

Marque con una cruz (X) las opciones correctas. De este parrafo se infiere las
siguientes informaciones:

[ ] Laimpronta de la creacion colectiva sobrevive en las précticas contemporaneas.
[] Laintencion politica desaparece como también las marcas del modelo de pro-
duccion setentista.

[] En las practicas contemporaneas perduran las improvisaciones, 10s recursos
minimos técnicos y escenograficos, utilizacion de espacios no convencionales, horizon-
talidad en los miembros del grupo, las rupturas con el modo convencional de actuacion.

e) “Las dramaturgias grupales pos-noventa reconocen de alguna manera una autoria,
o0 al menos se constituyen en un autor colectivo; la revalorizacion de la dramaturgia y
especificamente de los procedimientos, permite que la democratizacion en la cons-
truccion de sentido se presente como factible entre los miembros de una comparia.”

f) “Los procedimientos que se abordan colectivamente también se pueden rastrear
en el trabajo individual, pero la puesta en comun hace que el desarrollo de una trama
se vea intervenida por el otro, con lo cual la multiplicidad es un procedimiento basico
de construccion. La escena en el trabajo colectivo adquiere mayor relevancia, siendo
ésta la que toma importancia y predominancia sobre los procedimientos.”

Marque con una cruz (X) las opciones correctas. En este bloque tematico formado
por (e y f) se explicitan:
[ ] Laimpronta de la creacion colectiva sobrevive en las practicas contemporaneas.
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[ ] La desaparicion de la impronta setentista en las dramaturgias grupales pos-no-
ventista.

[ ] Las diferencias entre la metodologia de las dramaturgias grupales setentistas y las
pos-noventistas.

[ ] Los puntos comunes entre los procedimientos de las practicas setentistas y las
pos-noventistas.

g) “El cambio de denominacion de grupo estable a un elenco no necesariamente
excluye la idea de colectivo y tampoco abandona metodologias de creacion grupal.
Tiende a leerse en el concierto de la produccion que se va perdiendo “lo colectivo”,
sin embargo sigue siendo un espacio no sélo de resistencia sino un modo de operar.
Quizas en estos elencos se reproducen las mismas practicas sin intervenir por ello
un deseo de perdurabilidad y fidelidad de los grupos de personas. Lo que se vivia de
manera traumadtica en la década del 80 al disolverse un grupo es hoy una situacion
natural. Conformarse y disolverse es una dindmica cotidiana de esta manera que las
afinidades electivas se vayan puliendo y combinando. Suponemos que atin parte de la
ensenanza del teatro (por suerte) transmite el modelo colectivo, lo fomenta, pero que
los sistemas de produccion y de legitimacion los obstaculiza.”

Marque con una cruz (x) la opcion correcta. De este parrafo se infiere que:

[ ] La postura ideoldgica del autor avala y adhiere al modelo de creacion colectiva.

[ ] La postura ideoldgica del autor ni avala y ni adhiere al modelo de creacion colectiva.
[ ] Las metodologias de la creacion grupal han desaparecido definitivamente como
espacio de resistencia.

Teniendo en cuenta los apartados del texto, sefale Verdadero (V) o Falso (F) segtn
corresponda en los ejercicios que siguen

a) Del apartado “Lenguaje colectivo” se infieren las siguientes informaciones:

[ ] La ausencia de grupo pareciera ser una imposibilidad para existir en el medio teatral.
[ ] Nominar al grupo significa. configurar un territorio simbdlico comin que genera iden-
tidad y pertenencia.

[ ] Elgrupo adquiere identidad sin la necesidad de determinar un nombre para su acti-
vidad.

b) “El grupo como comunidad” representa un bloque tematico porque el tema que
comparten los parrafos se refiere a que:

[ ] El grupo teatral no se debe pensar como una pequefia comunidad civica porque su
construccion permite construir con el otro pero no solucionar las diferencias individuales
hacia el interior del mismo.

[ ] El'grupo teatral se debe pensar como una pequefia comunidad civica cuya construc-
cion permite interactual con el otro y solucionar las diferencias individuales hacia el interior
del mismo.

[ ] El'grupo teatral se debe pensar como un elenco con un proyecto teatral. Un conjunto
de voluntades individuales unidas por el simple gusto de la actuacion.
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13

14

c) El apartado: “La creacion colectiva como marca” se refiere a:

[ ] La estrecha relacion e identificacion de Cdrdoba con la dramaturgia de creacion co-
lectiva.

[] Al aprendizaje que hizo la generacion del autor de sus maestros de los setenta.

[] Ala transmision de una memoria colectiva contagiosa a las nuevas generaciones a
cargo de sus maestros.

[ ] La definitiva separacion ideoldgica y teatral de las nuevas generaciones con las de sus
maestros.

[ ] Alacreacién de nuevas practicas teatrales cuyas raices estan en la creacion colectiva,
pero que sin embargo se ponen en sincronia con el resto de los escenarios.

[ ] Lacreacion colectiva de los setenta se transforma en los ochenta, sin embargo, pervive
en los cuerpos la marca de lo colectivo y algunos procedimientos de su accionar

[] Uno de principios fundantes, herencia de lo colectivo setentista es trabajar “con lo que
hay“.

[ ] Trabajar con lo que hay implica una resignacion a priori consecuencia de la escasez
de recursos dramaticos.

d) De los ultimos dos parrafos del texto se infiere que:

[] La definicion “dramaturgia” de actor para el trabajo contemporaneo no piensa al actor
en el centro de la escena a diferencia de su concepcion en la creacion colectiva.

[ ] La definicion “dramaturgia” de actor para el trabajo contemporaneo piensa al actor en
el centro de la escena al igual que en la creacion colectiva.

[] Los fundamentos de la creacion colectiva trascienden el tiempo a pesar de que cam-
bien los contextos sociales.

Complete la linea de puntos con 4 (cuatro) de las caracteristicas del teatro contempo-
raneo mencionadas por el autor en el apartado “La creacion colectiva como marca”.

Veamos de qué modo el autor enuncia sus hipétesis a lo largo del texto y en cada
uno de los apartados. Vuelve a leer la explicacion acerca del texto argumentativo en:
para saber un poco mdsy responde el siguiente cuestionario

a) ;,Cudl es la intencion comunicativa que prevalece en el texto de Arguello Pitt?




b) ¢, Qué significa opinar acerca de algun tema?

¢) ¢Qué significa argumentar?

d) ¢Qué es una tesis o hipotesis acerca de un tema determinado?

Q Como habras notado este texto esta estructurado en una introduccion y 4

apartados subtitulados. Cada apartado, ademas, propone una hipotesis con
respecto al tema que trata. En el Ultimo apartado encontraras, ademas, la
conclusion del autor con respecto al tema global del texto.

15 Transcribe en la linea de puntos los subtitulos de los 4 apartados. Vamos al analisis

iy
Y ¥ La caracteristica de este texto es que, si bien existe una hipotesis engloba-

dora, cada apartado a su vez propone una hipotesis con respecto al tema. Es
por esta razon que decimos que la tesis o hipotesis del autor esta diseminada
a lo largo del texto. Si releemos el primer apartado observamos que no esta
titulado como los demas apartados. Esto se debe a que la funcion que cumple
este apartado es la de introduccion.

W
I\
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16 Analicemos el primer parrafo. Encontraremos en él, la primera hipotesis del autor con
respecto al tema como asi también una breve explicacion.

a) Explica con tus palabras la opinién que Cipriano sostiene con respecto a las practicas
teatrales y la conformacion de lo grupal.

b) Enuncia con tus palabras la explicacion que el autor hace de su hipotesis en ese
mismo parrafo.

Continuemos con el analisis de la introduccion

w En los parrafos siguientes se plantea el tema del teatro independiente en
% relacion con la produccion del teatro convencional.

Responde a las siguientes preguntas para comprender mejor la Introduccion del
texto y su relacion con la primera hipétesis del autor.

¢) Explica con tus palabras y con palabras del texto la diferencia entre la produccion
teatral convencional y el teatro independiente.

d) Segun el autor ¢cuales son las causas que originan esta concepcion?

e ) A partir de este parrafo el texto comienza a nombrar los antecedentes histdricos de las
actividades interdisciplinarias. Completa con la informacion textual el siguiente cuadro.
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Antecedentes acerca de la creacion colectiva

Epoca Causas Consecuencias o resultados

f) Menciona las caracteristicas de la creacion colectiva que segun Halac (2006) provienen
de la década del setenta y que para A. Pitt se mantienen en la actualidad

g) Finalmente, menciona el N° de parrafo/s de la introduccion, que consideres como argu-
mentos de la hip6tesis planteada al comienzo de la introduccion.

apartados tematicos y las funciones que cumplen los parrafos.

w Continuamos analizando las diversas hipotesis diseminadas en los bloques o

Analicemos a continuacion el proximo apartado

17

EL GRUPO

Parrafo 7

El parrafo N° 7 comienza con el diagndstico de una situacion que padecen l0s grupos
teatrales y su conformacion. Completa las lineas de puntos

a) ¢Cudl es el problema?
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b)¢ Cudles son las causas?

¢)¢,Cudl es la consecuencia?

Parrafo 8

d) ¢Como valida el autor, discursivamente en este parrafo, la hipétesis formulada en el pa-
rrafo anterior N° 7, acerca de las problematicas a las cuales se enfrenta la perdurabilidad
de los grupos teatrales?

Parrafo 9
e) ¢Para Arguello Pitt, cudl es la concepcion sobre la conformacion y disolucion de los
grupos teatrales en la actualidad

f) ¢Cual es 1a hipotesis del autor con respecto a la transmision de lo colectivo en la ense-
fianza y la relacion con los sistemas de produccion?

Wy

\@g Lenguaje colectivo

W

En este apartado nos encontramos con la enunciacion de cuatro temas que
se corresponden con los bloques de contenido del apartado. Si vuelves a leer
veras que el parrafo 12, conforma un bloque con el parrafo anterior a modo
de conclusion, ya que esta encabezado por el adverbio finalmente, por eso en

ocasiones, nos referimos a blogques de contenido.
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18 Practiquemos esta clasificacion tematica de los bloques. Enuncia los temas segtn requiera
la consigna
El parrafo 10 o bloque de contenido se refiere a

Los parrafos 11y 12 conforman un bloque de contenido que se refieren a

El parrafo 13 o bloque se refiere a

El parrafo 14 o bloque de contenido se refiere a

» Recuerda que un parrafo es la representacion grafica de un contenido, y
el bloque su representacion semantica o de significacion.
De esto se infiere que si en un parrafo visualizamos una tematica distinta al
anterior parrafo, este constituye en si mismo un bloque de contenido desde
el punto de vista de su significacion.
Esto es lo que ocurre con los parrafos 11y 12.

Ampliemos los enunciados tematicos

Parrafo 10
a) Explica con tus palabras cual es la opinién del autor con respecto a la nominacion del
grupo en el primer bloque de contenido

Parrafo 11y 12
b) Explica cual es la conclusion final con respecto al grupo o elenco que manifiesta el autor
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Parrafo 13
¢) Cual es la pregunta que se hace el autor con respecto a la actividad de los grupos de
teatro?

d) ¢Cual es su respuesta frente a esta problematica?

Parrafo 14
e) ¢Qué ocurre con la dindmica grupal frente a la aparicion de nuevas proyectos?

f) Con las respuestas escribe un pequefo resumen del apartado teniendo en cuenta las
opiniones que funcionan como hipotesis en relacion al titulo: “Lenguaje colectivo”

19 EL GRUPO COMO COMUNIDAD
Parrafo 15
a) ¢,Cudl es la opinion del autor con respecto a lo grupal y la practica democratica?
Tu respuesta serd la primera hipdtesis del autor con respecto a este tema.




-En las siguientes oraciones Pitt explica y fundamenta su hipétesis. Para inferirlo observa
las palabras englobadoras en las proximas oraciones que abren los conceptos de “practica
democratica y permite a los grupos trabajar como pares”.

Parrafo 16
b) El autor se refiere en este parrafo al significado de agruparse. Explicalo

¢) Sin embargo el autor plantea un problema, ¢por qué se produce dicho problema?

d) A partir de estas reflexiones, ¢,cudl es la hipdtesis en este parrafo? ;Como se piensa una
comunidad-segun el autor?
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20 LA CREACION COLECTIVA COMO MARCA
Parrafo 17
a) En el primer parrafo, el autor cuenta una anécdota personal. Sintetizala

b) ¢,Cudl es la hipdtesis de Pitt con respecto a su generacion y la creacion colectiva?

Parrafo 18
¢) ¢Con qué argumento, a continuacion, fundamenta esta opinion? Explicalo con tus pa-
labras

Parrafo 19y 20
d) ¢Qué aspectos de la creacion colectiva de los setenta se transforman en los ochentas?

Avancemos ahora hacia los parrafos siguientes



21 Parrafo 22
a) Enumera las caracteristicas de las producciones contemporaneas que segun el autor,
toman la definicion de lo grupal

Parrafo 24.
a) Lee detenidamente este parrafo e infiere la hipotesis con respecto a la creacion colec-
tiva y las dramaturgias contemporaneas, te ofrecemos algunas preguntas orientadoras:

¢ Cudl es la hipotesis de Pitt con respecto al sentido de lo teatral, a los procedimientos de la
creacion colectiva y con respecto al actor? ;,Qué lugar ocupa el actor? ¢Y qué significa esto?

b) Para concluir enuncia con tu profesora la hipotesis global del texto de Arguello Pitt y trans-
cribela

22 \))Tarea de reelaboracion.
Ahora como tarea para la clase siguiente, relee atentamente todas las hipotesis y cons-
truye un texto resumen en donde hagas mencion a los temas que aborda Pitt y las
hipétesis referidas a dichos temas. Para ello podes valerte de la mencion de los subtitulos
del texto.
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Ahora abordaremos el topico textual

L\

Recuerda que el tépico es en el texto explicativo lo que Ia hipétesis
u opinion del autor representa en el texto argumentativo. Descubrir ambos
recursos es conocer el enfoque del autor con respecto al tema del texto.

El topico del texto

Avancemos ahora hacia la formulacion del tépico, como lo habiamos anunciado, ultima etapa
de la lectura analitica.

Las flechas muestran el recorrido realizado y por realizar

I

\@/

/ EJE TEMATICO ARTICULADOR \

TEMA HIPOTESIS -TOPICO

En sintesis

En los textos que hemos analizado descubrimos que un aspecto del tema es
comun a ambos, no solo porque su dominio asi lo manifiesta, sino también
porque estan explicitados en los paratextos. Vimos hasta aqui que el tema
general de ambos TEXTOS es la escena argentina. En la primera lectura se
hace referencia a la persistencia del teatro en el escenario argentino, en el
segundo a la persistencia de la creacion colectiva en el teatro argentino. Estas
tematicas las hemos inferido tanto de los titulos, de las citas a pie de pagina,
de los copetes, como asi también, en los primeros parrafos de los textos. A
medida que avanzamos hemos profundizado sobre el tema y llegamos al eje
tematico articulador, columna vertebral del mismo, hilo conductor, en torno
al cual gira la informacion de los parrafos de los cuales se nutre. Evidente-
mente, cada texto posee su propio eje articulador. En el texto de Seibel, por
ejemplo, el eje es cronoldgico.

Como ya has practicado inferir informacion y descubrir las funciones de los parrafos a partir
de las relaciones logicas que se crean entre los enunciados de un texto, deberas, ahora,
tenerlo en cuenta para formular el topico textual. El topico del texto es o mas cercano a la

sintesis.

Wy

AN e
- —
— —

El topico

Enunciar el topico es evidenciar la orientacion y el tratamiento particular del
autor con respecto al tema. Es una actividad inferencial, realizada por el lec-
tor. Es una actividad orientada a la sintesis, por lo tanto es licito formularlo
con palabras propias.



Por ejemplo: el tema de un texto, podria ser "Los elefantes", y su topico: "La matanza indis-
criminada de los elefantes".

El tema es general, mientras que el topico es particular. El tema es amplio, mientras que el
topico es especifico. El topico senala un aspecto del tema que se va a tratar.

23 A partir del tema: LA EDUCACION, formula tres topicos posibles, teniendo en cuenta
que sobre este tema hay mucha bibliografia que aborda un aspecto particular del
mismo.

24 \olvamos al texto N°1: “El Bicentenario y el Teatro Argentino” de B. Seibel. ;Cual de
los topicos enunciados a continuacion le corresponde? Marca con una cruz la opcion
correcta.

[ ] Evolucion de las técnicas actorales desde el siglo XIX al XX en el escenario argentino.
[ ] El teatro argentino entre los siglos XIX y XX.
[ ] La persistencia del teatro argentino a lo largo del bicentenario.

Q Recuerda que el topico es una sintesis abarcadora del contenido textual

Actividad de produccion

25  Como ya has aprendido a formular el topico te proponemos como una actividad de
produccion que consiste en realizar la sintesis del texto de Beatriz Seibel. Recuerda:
descubrir el topico es lo mas cercano a la sintesis del texto.

~={  Lasintesis

/@‘ La sintesis, al igual que el resumen, es un texto breve; pero su diferencia
radica en que al reducirla no necesitamos respetar el orden ni el vocabulario
del autor, si bien en muchos casos ya nos hemos apropiado del metalenguaje
necesario, para hablar sobre un tema especifico. La sintesis es una reelabo-
racion personal del texto leido. De igual modo que en el resumen se debe
hacer hincapié en los ejes articuladores, desestimar la informacion periférica
y rescatar lo nuclear. Para ello revisa lo aprendido con respecto al resumen
en el texto anterior.
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Para producir la sintesis del texto puedes comenzar asi:

El texto trata acerca de los cambios politicos y econémicos a los que el teatro Argentino sobrevivid
y perduro.

No olvides que de los apartados subtitulados puedes extraer la informacion relevante.

Los conectores

Los conectores son palabras que permiten establecer relaciones ldgicas entre palabras,
oraciones, y parrafos de un texto. Inclusive organizan los momentos textuales, es decir:
la introduccion, el desarrollo y la conclusion, serian algo asi como organizadores espaciales.
Existen distintos tipos de conectores: de consecuencia, de causa, de explicacion, de orien-
tacion argumentativa, de oposicion. (consultar el anexo). Para que un texto esté cohesionado
debe poseer una correcta conexion entre sus enunciados. En muchas ocasiones no aparece el
conector, pero eso ocurre porque €l lector o hablante supone una posible relacion, aunque en los
textos no es tan obvio como en el uso oral del lenguaje.

Por ejemplo: Si alguien dice: Va a llover. No saldremos; se entiende que el segundo enunciado es
consecuencia del primero. Podriamos reponer esta relacion por los conectores en consecuencia,
por eso, entonces.

Otro ejemplo: Si alguien dice: El dia esta lluvioso, pero saldremos a caminar, en el primer enun-
ciado se supone que no se va a salir, sin embargo, pero, introduce un cambio en la orientacion del
pensamiento previsto: “salgamos”

Las relaciones logicas-semanticas en los textos

Otra de las caracteristicas que guian al lector para comprender la informacion textual es el cono-
cimiento de las relaciones que organizan el contenido de la informacion a modo de ejes, algunas
veces explicitos y otras veces inferenciales. Funcionan como ejes del contenido. A veces encon-
tramos mas de un eje. Su conocimiento ayuda a comprender y producir su posterior representa-
cion. Representan el plan textual y se manifiestan lingliisticamente mediante marcas textuales:
(conectores relaciones ldgicas conceptuales) entre palabras, entre parrafos que marcan distintos
momentos del texto; signos ortograficos, etc. que te ayudan a encontrar las relaciones logicas en
el texto, aunque no siempre estan explicitos. Las relaciones logicas-semantica que se entablan
entre las oraciones, los parrafos y los bloques de contenido son:

Te ofrecemos ahora un cuadro con el tratamiento de la informacion a partir de las relaciones y sus
marcas lingiiisticas caracteristicas que podras consultar.

F?(l?asggr?:s Tratamiento de la informacion Marcas linglisticas

Causal Explica la causa de un fenémeno: Porque, ya que, debido
acontecimiento, hecho o suceso. Relaciéon | a, a causa de, en razon
de causa consecuencia. Uno depende de, puesto que, dado que,
del otro. Relacionado con la estrategia de porque. Marcas gréaficas:
causalidad. Presenta el contenido indicando | dos puntos, punto y coma,
relaciones de causa y consecuencia, 0 paréntesis y raya.
efecto.

Consecutiva Proceso inverso al causal. Parte de una En consecuencia, por esto,
aseveracion para fundamentar su existencia. | consecuentemente, de
Relacionado con la causalidad. Por lo manera tal, de manera que,
general forman parte de la misma relacion | de tal suerte que
ldgica y aparecen juntas.




Comparacion y Se establece una relacion entre unidades, | Como, como si, tal que, lo

Contraste porque presentan alguin rasgo que permite | mismo que, mejor que, peor
emitir un juicio de igualdad, semejanza, que, igual a, en oposicion
diferencia u oposicion. a, Contraste: de diferente

manera, por el contrario, a
diferencia de, en cambio, si

bien.
Secuenciamiento | Permite sefalar rasgos caracteristicas La primera... la segunda... la
cronologico comunes en fenomenos diferentes y en tercera..., por una parte, por

virtud de ello, establecer relaciones entre otra parte. Fechas.
los mismos y ordenarlos en conjuntos.
Se presentan sucesos en una secuencia
temporal. Puede ocurrir que dos 0 mas
hechos sean simultaneos, o que uno sea
anterior a otro.

Problema- Se plantea el problema y luego las posibles | El problema es...
solucion soluciones. El conflicto aparece

Las objeciones son..
Las posibles soluciones

Cambio de Cuando se quiere cambiar la orientacion | Sin embargo... yo pienso

orientacion del discurso. Un autor postula y define su | LLueve, pero voy igual

argumentativa punto de vista sobre una problematica. El tenia razon, pero no le
Para ello, orienta o direcciona su hice caso

pensamiento hacia un determinado fin.

26

27

A partir de la informacidon anterior lee el siguiente texto ejemplificador y responde:

Las comunicaciones en el imperio

El territorio abarcado por el Imperio Romano llegd a ser inmenso. Una extension tan enorme
suponia un problema a la hora de comunicar Roma con los distintos puntos del Imperio.
Podemos aclarar mejor este problema si nos planteamos cuantos accidentes geogrdficos
(montanas, rios y mares) habia que superar para enviar mercancia, ordenes, noticias o solda-
dos (las legiones) desde Roma al norte de Francia o a Siria por poner dos ejemplos.

Para resolver este problema Roma desarrolld una potente flota naval que permitia comuni-
car entre si' y de manera segura todas las provincias del Imperio. Las naves romanas a remo -
con dos o tres filas de remos- 0 a vela recorrian ftodo el mar Mediterrdneo. Transportaban trigo
de Egipto a la ciudad de Roma o el vino de Hispania a Britania (lo que hoy denominamos Gran
Bretafia). De esta manera, regiones muy distantes entre si pudieron establecer relaciones y
lazos permanentes.

a) Relacion logica
b) Conectores / marcas lingliisticas que nos guian

Lee los siguientes fragmentos tomados de los textos estudiados y luego responde:

a) “En América esa linea se corta; el teatro occidental dominante llega con los
conquistadores europeos, pero se mezcla con las teatralidades existentes. En las
misiones jesuiticas los cantos y danzas indigenas, los arcos de flores y los paisajes con plantas
y animales, se usan para las representaciones evangelizadoras”.

Relacion Idgica
Conectores / marcas linglisticas que nos guian
Autora del texto
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b) “Mientras no hay salas, se hacen funciones en distintos espacios. En un tablado frente a
la iglesia en Catamarca en 1733, se presenta una comedia y un sainete local, en la fiesta en
honor a la Virgen. En el sainete, el actor aficionado Juan del Castillo, que se burla del

Teniente Gobernador, va a parar al cepo”,
Relacion 1dgica

c¢) “En esta época las pasiones politicas repercuten en el teatro, como en otros
paises de Latinoamérica; es un periodo de turbulencias, luchas civiles, invasiones
extranjeras”.

Relacion 1dgica

d) “En 1853, cuando la Legislatura autoriza la entrada de inmigrantes, también
llegan las compaiiias de teatro espafiolas, italianas y francesas”,

Relacion logica

e) ‘Juan Moreira, la pantomima estrenada en el circo en 1884 que José Podesta escribe como
drama criollo en 1886; a partir de 1890 tiene tanto suceso en Buenos Aires, que Illeva al
florecimiento del teatro en el siglo XX”.

Relacion 1dgica

f) “Después de la crisis y el golpe militar de 1930, el teatro debe adaptarse a los cambios
econémicos y politicos, competir con nuevas tecnologias como el cine y Ia radio,
y con nuevas diversiones publicas, como el futhol profesional”.

Relacion logica

g) “Sin embargo, aunque las salas de cine pasan de 50 en 1930 a 160 en 1955, los teatros
se mantienen, pasando de 20 compaiias en 1927 a 24 en 1955, mds 10 teatros indepen-
dientes, que se desarrollan a partir de 1930”

Relacion 1dgica

Conectores / marcas linglisticas que nos guian

h) “La produccion teatral mas convencional ha estado ligada en la modemidad con la espe-
cializacion de los roles, una division que hace en términos de produccion eficiente la tarea y la
competencia, pero el teatro independiente ha cruzado la activiaad, la volvio hibrida y a veces
inespecifica, promoviendo la multiplicidad y llamando a las personas de un “teatro integral”
como “teatristas”.

Relacion logica
Conectores / marcas linglisticas que nos guian
Autor del texto

i) “El desarrollo de actividades interdisciplinarias a partir de finales de la década del sesenta y
en particular con las repercusiones del mayo francés, hizo que la idea de autoridad se viera al
menos discutiaa y la division de roles re-pensada’.

Relacion logica
Conectores / marcas linglisticas que nos guian




Los recursos

Ademas de las relaciones l6gico semanticas, el texto incluye recursos que prevalecen segun

la modalidad

Recursos para la modalidad explicativa y argumentativa

Citas de
autoridad

Se mencionan las palabras de alguien
importante para apoyar mi explicacion.

Como dijo...... Segun...
....opina que. A partir de lo
dicho por....

Ejemplificacion

Proporciona un caso particular de un con-
cepto general o abstracto. Trata de ilustrar
el concepto. Como parte de la ejemplifica-
cion, podemos considerar la enumeracion.

Por ejemplo, como por
ejemplo, a saber, asi, en el
caso de...

Marcas gréaficas: dos puntos,
paréntesis, rayas.

Parafrasis o
reformulacion

Repeticion de lo ya dicho pero en otros
términos.

Es decir, a saber, en otras
palabras, dicho de otra
manera, esto es, para que
resulte mas claro...

Analogia

Tratado en el anexo: Comparacion, Metafo-
ra. Personificacion.

Del mismo modo, se parece
a, etc.El sol como una me-
dalla de oro.

La medalla de oro brilla en
el cielo

Definicion

1) Por equivalencia de significado.

1.1) Hiperonimia (palabra generalizadora)
El mosquito es un insecto

1.2) Sinonimia

La luz es la falta de oscuridad

1.3) Derivacion: es la usada en los diccio-
narios Clonacion: Accion de clonar.

1.4) Aproximacion: Se define clasificando
Gargantilla: clase de collar. ..

2) Definicion por la funcion del objeto que
designa.
El uso del gres sirve para revestimientos.

3) Definicion por descripcion de caracte-
risticas distintivas.
La porcelana dura consiste en. ..

1) Verbo ser, los dos puntos,
las comas, | 0s paréntesis y
los guiones

1.2) Se utiliza una sola pa-
labra sindnima, una frase o
incluso un anténimo.

1.3) Se repite la raiz de la
palabra en cuestion. Se
agrega "accion”

1.4) Clase de; especie de,
suerte de

2) Se usa para, sirve para

3) Verbos: ser, consistir,
poseer, estar formado por

Explicacion

Articulada en torno a la pregunta ¢Por qué?
¢ Como?

Respuesta: Porque...
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Recursos especificos para la modalidad argumentativa

ello,orienta o direcciona su pensamiento
hacia un determinado fin.

Concesion Reconocimiento de ciertos puntos de vista | Reconocemos las ventajas
del otro como validos para luego descalifi- | pero...
carlo en apoyo de su tesis.

Refutacion El autor incluye voces en su texto que se | No estamos de acuerdo con
oponen a su tesis, para discutirlas, contra- | ... puesto que los hechos
decirlas o descalificarlas. demuestran...

Cambio de Cuando se quiere cambiar la orientacion | Sin embargo.. yo pienso

orientacion del discurso. Un autor postula y define su | Llueve, pero voy igual

argumentativa | puntode vista sobre una problematica. Para | El tenia razon, pero no le

hice caso.

Preguntas reto-
ricas

No se plantean para que el lector las con-
teste, sino que ya tienen implicita la res-
puesta.

¢Acaso esto no es valido?

Planteo de
causas y
consecuencias

Transforman los puntos de vista del autor
en argumentos que sostienen su tesis.

Las relaciones de este tipo

se evidencian con conectores
como:

por lo tanto, por eso, en conse-
cuencia, dado que, en razon de
que, porgue

Otros Recursos especificos de la
modalidad argumentativa

Ejemplos

Modalizadores que manifiestan la valo-
racion personal en un enunciado

Por lo general son adverbios o adjetivos: lamentable-
mente, por suerte, felizmente

Valoraciones del autor

Considero lamentable este hecho

Descalificaciones

Desautoriza lo dicho por otro autor

Apelaciones al lector

Recurre a conocimientos compartidos por todos:
Como ustedes saben

Narraciones de experiencias personales

"En mi ciudad este era un gusto frecuentar esos am-
bientes"

Ejemplificaciones y enumeraciones, para
validar algo enunciado (al igual que en el
explicativo, pero para validar lo dicho)....

Por ejemplo “Cirulaxia”, 0 “Pérez”, por nombrar algu-
nos...




Estos recursos se pueden suprimir cuando realizamos un resumen y una sintesis, sin
embargo cada resumen dependera de la modalidad textual.

Por ejemplo en un texto argumentativo, no podemos obviar los argumentos y la tesis, si los
recursos de concesion, de ejemplificacion, de refutacion, siempre que no se transformen en
argumentos validos para sostener la hipétesis.

En la modalidad descriptiva, no podemos obviar: las clasificaciones, las descripciones, y las defi-
niciones.

Para ejercitar lo aprendido, te proponemos analizar algunos recursos:

Ejemplo: Los Venecianos no pudieron obtener la porcelana. No conocian la materia prima
(reposicion del conector porque).

Entre estos enunciados hay una relacion causal. El recurso utilizado es la explicacion. La marca
lingiistica esta ausente, entonces la tenemos que reponer por el conector de Causa: PORQUE
Ahora te ofrecemos un ejemplo mas completo de relaciones logicas y la utilizacion de recursos
con su analisis.

“El texto, es decir, esa manifestacion material, obedece a reglas de organizacion, tanto fono-
logicas, morfoldgicas, semanticas y sintdcticas, pero eso no basta para poder comprender y
aprehender una manifestacion textual en toda su dimension, puesto que toda manifestacion
textual comporta,ademds, un sentido”.

a) Relaciones ldgicas (pueden ser mas de una): Contradiccion argumentativa:”pero eso no
basta” // causa: "puesto que”...

b) Recursos: Reformulacion; definicion.

¢) Marcas lingiiisticas: "es decir" texto es manifestacion textual: definicién por hiperénimo.

Ejercitemos el reconocimiento de los recursos utilizados en estos fragmentos tomados de otros
textos estudiados en el cuadernillo.

28 3) "En todas las culturas, las teatralidades posteriores derivan de los primeros rituales.
En Ameérica esa linea se corta, el teatro occidental dominante llega con los conquistado-
1eS europeos, pero se mezcla con las teatralidades existentes. £n las misiones jesuiticas
los cantos y danzas indigenas, los arcos de flores y los paisajes con plantas y animales,
Se usan para las representaciones evangelizadoras.”

Recursos:
Marca linguistica:

b) "En las ciudades en el siglo XVIll, se hacen funciones teatrales en colegios y univer-
sidades, y se representan comedias, tragedias o entremeses en las fiestas que celebran
acontecimientos de la familia real espariola, fechas religiosas, sucesos del lugar. Asi, la
ciudad de Santa Fe tiene el privilegio de contar con “la primera obra teatral argentina’,
la Loa de Antonio Fuentes del Arco de 1717, que agradece al rey Felipe V la supresion
de un impuesto a la yerba mate. Los personajes son tres caballeros y se acompanan
con musica; la funcion se completa con una comedia de Moreto. ¢;Quiénes sefian l0s
actores? Los conjuntos de aficionados ya existen y también aparecen los “comicos de la
legua’, las compariias que recorren los caminos."

Recursos:
Marca linguistica:
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¢) "En Buenos Aires, el teatro callejero se hace a lo grande. en 1747 para la coro- nacion
de Femando VI, sale una marcha burlesca con 400 hombres acompariando un carro
con un grupo de fingidos nifios —todos barbudos—, que tocan musica y cantan, y ade-
mds se oye un drgano de gatos que atllan, acompariados de los ronqui- dos de unos
lechoncitos; “esto hacia mas sainetos a la jocosa diversion”. Hay una primera sala en
1757 que no perdura, donde se presenta dpera con marionetas y el primer “volatinero’,
un valenciano que anuncia acrobacias, bailes y otras pruebas. Y otra sala en 1783, el
Teatro de la Rancheria, incendiada en 1792, donde el autor local Manuel de Lavardén
estrena su tragedia Siripo. En la compariia de actores se mezclan criollos y esparioles, y
en la orquesta, hay “esclavos mtisicos”, negros o mulatos."

Recursos:
Marca lingulistica:

d) "Después de la crisis y el golpe militar de 1930, el teatro debe adaptarse a los cambios
econdémicos y politicos, competir con nuevas tecnologias como el cine y la radio, y con
nuevas diversiones publicas, como el futbol profesional.

Sin embargo, aunque las salas de cine pasan de 50 en 1930 a 160 en 1955, los teatros se
mantienen, pasando de 20 compariias en 1927 a 24 en 1955, mds 10 teatros independien-
tes, que se desarrollan a partir de 1930. Muchas obras teatrales tienen versiones filmicas, y
los artistas circulan por los medios, trabajando en teatro, cine y radio. Las modalidades del
espectdculo teatral sufren cambios: la funcion por secciones que se impone hasta los “30,
se reduce hasta casi desaparecer después de 1940, el repertorio se forma con obras en
varios actos, para competir mejor con el cine."

Recurso:
Marca linguistica:

e) "Esta concepcion del teatro no es sdlo, obviamente, una decision dada por los contextos
de produccion sino que son, también, elecciones politicas que tienen gran implicancia en
las decisiones estéticas y, en lo que nos concieme, resoluciones dramaturgicas.”

Recurso:
Marca linguistica:

1)"Hay grupos que perduran y que resultan sumamente importantes en la identidad del tea-
tro local por la labor que han desarrollado en el tiempo, pienso en Los Delincuentes dirigidos
por Paco Giménez, o en Cirulaxia, por s6lo mencionar dos en mi ciudad, pero conozco a
otros y la pregunta es siempre la misma: ;como hacen para perdurar en el tiempo? ;Cuales
son los objetivos y el deseo que hacen que estén juntos luego de tantos anos?"

Recurso:
Marca linguistica:

g) "Muchas veces se ha sefalado a la creacion colectiva como rasgo constitutivo de la
identidad teatral de Cordoba,; muchos de los que nos formamos con los maestros de la
creacion colectiva en los ochenta y noventa luego de la vuelta de sus exilios: Roberto Vi-
dela, Paco Giménez, Mdnica Carbone, Graciela Albarenque, Graciela Ferrari entre otros,
nos transmitieron algo de lo que se podria llamar memoria colectiva, no un modo directo
de aprendizaje sino una transmision por cuerpos, una especie de contagio. Los que
6ramos ninos en los setenta tomdbamos algo de ellos en los ochenta y noventa, y creo
que perdura en el tiempo. Nuestros primeros trabajos se enmarcaban en lo que ellos
proponian y nosotros aprendiamos; de alguna manera nos fuimos rebelando a partir de
generar nuevas practicas intentando diferenciamos de nuestros maestros."

Recurso;
Marca lingistica:




Mauricio Karttin

Los autores se han puesto demasiado complicados porque se han apartado de El Cuentito.

Para el espectador El Cuentito es imprescindible, porque sin €l no entiende. El
teatro pierde popularidad porque los autores ya no son capaces de contar El Cuen-
tito.

Lo he escuchado demasiado frecuentemente. Nunca se me hubiera ocurrido ha-
cer el esfuerzo - quiza algo obvio-, de refutarlo si no fuese porque en los dltimos
tiempos se lo he oido a unos cuantos actores, que parecen asi hacer el descargo
correspondiente por la falta de ptblico.

Aunque El Cuentito, es un término convencional que usamos habitualmente los
dramaturgos para referirnos al nivel primario de un relato -un mapa con el que orien-
tar las, a menudo, cadticas imagenes del creador- en su acepcién mas generalizada, el
término, hace referencia a un orden, una simetria narrativa mas propia -en las ultimas
décadas- del realismo televisivo, o del cine norteamericano, que del -mas heterogéneo-
menu de géneros escénicos.

Buena parte de estos géneros es capaz de utilizar a El Cuentito -claro- como
herramienta de construccion, pero pocos lo tomarian hoy como fin. Sin embargo,
la crisis de publico, ha agudizado -sino la imaginacién- la nostalgia, y algunas ca-
bezas parecen haber determinado que si una receta dio resultado por tanto tiempo;
que si lo usa la television y la gente no ha reventado todavia demasiadas pantallas a
botellazos; que si lo mencionan los recetarios de dramaturgia norteamericanos (los
mas bananas, adictos a cierta autoayuda dramaturgica, le baten plot): es porque
El Cuentito es la panacea que volveria a reordenar las cosas. El Cuentito seria la
plancha capaz de desarrugar las rugosas estéticas contemporaneas, que ahora asi
prolijas, almidonadas, volverian a atraer a nuestro tradicional espectador de clase
media.

En el marco de este concepto, los autores -o los directores- cuando desde su
disciplina ejercen la dramaturgia -vendrian a ser una suerte de complicados, poco
comprensibles -y comprensivos-, empecinados en contar de tal desarrapada manera
que El Cuentito siempre aparezca contrahecho.

Recuerdo haber visto hace un tiempo un chiste de Quino que me divirtié mucho:
Una mucama hacendosa y eficiente frente a una oficina ferozmente desordenada. En
la pared de foro: el Guernica de Picasso con toda la complejidad de sus innumera-
bles signos. La mujer -cuadro a cuadro- iba poniendo un orden minucioso en aquel
despelote. Un objeto junto a otro en obsesiva simetria. Al llegar al Guernica -claro
cumplia con su deber y le reordenaba todas las figuras en prolija disposicion. Cada
vez que escucho mentar El Cuentito siento que a la dramaturgia de hoy le estan
queriendo ordenar el Guernica.

Tal vez resulte ttil revisar como se llegé hasta aqui.

Convengamos en principio que si consiguiéramos imaginar la historia del teatro
como un inmenso vitral -un bello, colorido, y complejisimo vitral de veintitantos
siglos-, el teatro que hacemos, mds atn: el teatro tal como lo conocemos, seria sobre
ese plano en proporcién, apenas una miserable cagadita de mosca. Y sin embargo,
de las innumerables deposiciones que lo adornan, ninguna seria tan llamativa, tan
fosforescente como la nuestra. Una minima cagadita, si, pero insertada en un mo-
tivo tal, -y de tal forma- que es capaz de quebrar la rutina visual de tantos miles de
afos. Una cagadita fluo.

La explicacién es sencilla: nunca el teatro vivié alternativas tan singulares
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como las de hoy. Sucede que desde su nacimiento, y hasta, apenas, el umbral de
este siglo, el teatro fue un tinico hijo, sobreprotegido, y consentido hasta en sus ca-
prichos mas banales. Nadie competia con él, porque s6lo él era capaz de contar un
cuento que se veia. Un malcriado capaz de levantarle la mano, incluso, a la madre
literatura. Siglos y siglos de placido vagar sin otra preocupacion que la de parecer-
se a si mismo. Pero cuando creia que siempre seria todo soplar y hacer botellas: le
nacié el hermanito.

Un inocente que arranco con ferocidad la cAmara negra, y sobre un panorama
blanco empez6 a proyectar cuentos que se veian cada vez mejor; y con derroche
de nuevo rico era capaz de poner en la pantalla lo que hiciera falta. Basta de tanto
recurso miserable: si habia que contar sobre la guerra se ponia alli arriba la guerra,
con sus multitudes, y el tronar de sus batallas, que joder. Nada de mensajeros en-
sangrentados que relataban lo que habia pasado. Ahora pasaba. Tanto esfuerzo de
la dramaturgia por perfeccionar las técnicas de narracion escénica para que al final
venga un hijo bastardo, y -de taquito- lo haga mucho mejor, con mas recursos, y
con un discurso visual que lograba el viejo anhelo, jamas conseguido por el teatro:
instalar -por fin- a la novela en un cédigo de escenificacién posible y practica. Con-
vertirla -casi sin descarte- a un género dramatico.

El cimbronazo de tener que compartir con el hermano menor fue demoledor.
Con tal de llamar la atencion el teatro hizo las cosas méas desmesuradas: Intenté pa-
recerse al otro -y por supuesto fracasé-, se puso rabioso y grité incoherencias, y al
final, claro, se enfermd. Pero como suele pasar, las desgracias nunca vienen solas:
sobre que éramos pocos, -literalmente- pario la abuela, y el nuevo integrante que se
agregaba ahora a la familia ya no sélo contaba tan bien como el anterior, sino que
lo hacia en la intimidad misma de la casa del espectador, y gratis.

Es importante entender estos antecedentes en el analisis de los cambios que
particularizan de tal rotunda manera al teatro en el tltimo siglo. El teatro ya no
cambia sélo como resultado de un devenir estético, como lo habia hecho durante
miles de afios: ahora cambia porque si no, muere. Un auténtico pico de crisis. Un
punto de inflexién que lo llevara a zonas insolitas.

Pero el nuevo siglo no estaba acostando solamente al teatro. Por suerte, o des-
gracias, nunca falta un roto para un descosido: la plastica, monopolio de la repro-
duccién icénica, avasallada por la fotografia; la poesia, presa en los limites esca-
samente comunicativos del papel después de haber disfrutado de la maravillosa
popularidad oral; la danza, arrinconada en el amaneramiento de sus codigos pura-
mente corporales; el circo, cercado en su cajita de lona melancoélica; la historieta,
refugiada en su bunker under; los titeres condenados a su monotonia anifiada; el
varieté; el cabaret. Misteriosamente, como autoconvocados al club de veteranos de
guerra, se fueron juntando los tullidos; y el teatro descubrié que podia prestar su
casa para la soiree. Y una vez todos alli, los afané impiadosamente.

El teatro de este siglo es, efectivamente, una gestalt, que comprobé el poder de
la mixtura hibrida. Con la danza, desde Pina Bausch, con la politica, desde Brecht,
con la plastica desde Kantor, o con la antropologia desde Brook -o Barba- el teatro
se apare6 con quien pudo. Y con todos tuvo familia. Y estos hijos, por supuesto,
trajeron también la propia definicion genética del otro integrante de la pareja. Una
fertilisima bisociacion, uno de esos apareos fantasticos de los que estéa llena la his-
toria de los procesos creativos en el mundo.

Por supuesto, tal diversidad genética trajo también el despelote: Los hijos de la
pléstica sostenian, por ejemplo, que lo argumental era un armatoste prescindible.
Los de la poesia, que no habia porque contar nada, y que bastaba con las imagenes
-literarias o visuales- y que las metaforas eran muchisimo mas atractivas, y mas
utiles, que los conceptos.



El teatro que hasta ahora sélo sabia contar, que estaba aferrado a los limites que
le suponia la sumision a El Cuentito, empez6 a entender que si de contar se trataba,
tanto el cine como la tevé le tiraban el chico lejos, pero que en cambio, en este nuevo
campo que se le proponia -en el campo de lo poético- habia encontrado una tierra
fecunda como pocas, y casi virgen. Como si fuera poco, la metafora era una semilla
fértil, que se la revoleaba y crecia como yuyo. Y no hacian falta mas elementos que
los que ya tenia.

Por el contrario, los que habia le sobraban, ya que solo se trataba de asumir el
poder de condensacién de lo escénico. Y se le hizo claro que la férmula de la espec-
tacularidad no estaba en las maquinarias de despliegue, sino, méas sencillamente, en
un utensilio de la retérica que habia usado desde siempre. La férmula se llamaba
metonimia. El teatro asumio este nuevo destino poético, y lo impuso atin en la zona
mas reacia al cambio: la de la literatura dramatica.

También la escritura comprob6 el poder de esos tropos, y los adopt6 decidida-
mente. Solo hicieron falta una docena de autores que se animaran mas alla de las
fronteras de la narracion lineal. Y con el nuevo codigo de emisién, tuvo que nacer
también, claro, el nuevo cédigo de recepcion.

El espectador no podia confiar ahora en ese teatro que ya no lo llevaba paternal-
mente de la mano por los senderos placidos de El Cuentito, y que lo obligaba a im-
plicarse o quedar afuera. Sucede que la actividad poética exige conectar un hemis-
ferio cerebral que -habitualmente- duerme inmaculado en el cajon, junto a la vajilla
para las visitas.* Muchos espectadores aceptaron gustosos la nueva gimnasia. Otros
se bajaron del tdndem: Le demandaban al teatro continuar con su responsabilidad
narrativa, aunque a la hora de los bifes -cuando de El Cuentito se trataba- la mayo-
ria terminaba prefiriendo el cine. Para suerte de los reacios que seguian reclamando
la receta de siempre, la escritura teatral habia acumulado tal stock que la estanteria
garantizaba la provision de reposiciones.

Pero no sélo al espectador le exigia cambios el nuevo teatro. Naturalmente ha-
cian falta actores capaces de adaptarse. Muchos lo hicieron. Otros se formaron -di-
rectamente- en los nuevos sistemas expresivos. Otros no quisieron saber nada, y la
tevé que no tiene un pelo de zonza los hizo socios de su club. Algo similar pasé con
los autores y directores.

Y asi llegamos a nuestros dias. Con un ptblico en transicién, con una pata en el
viejo muelle y otra en el bote. Un ptblico cada vez mas impredecible que abandona
-por ejemplo- horarios centrales en salas tradicionales, y llena otras en horarios
insélitos. Un publico con una generacién incluida que no pisa el teatro ni que la
maten, pero es capaz de inventarse como espectador y reventar un estadio -como
con La Fura hace unas semanas- en un acto de reverencia al teatro poético que ya
lo hubieran querido los clasicos, y un ptiblico -también- de un teatro costumbrista
que sirve -apenas- de pretexto para que figuras de la tevé exploten su popularidad
con ellos, que pagan casi exclusivamente por verlos en vive.

Una de esas "excusas teatrales" como las llamaba -y las aborrecia- Tenessee
Williams. Y en medio de este contexto tan enquilombado; cuando el vacio de las
salas deja un tendal de lesionados; después de tanto avatar y batalla; desde las filas
diezmadas volvemos a escuchar el reclamo plafiidero: "El teatro pierde popularidad
porque los autores ya no son capaces de darle al publico El Cuentito".

No se trata naturalmente de asumir el hermetismo como bandera -decia Dis-
cépolo: "algunos autores escriben dificil porque es mas facil"-, ni de abominar el
realismo: el realismo es un campo tan fértil para la poesia como cualquier otro si no
se lo confunde con literalidad. Se trata sencillamente de entender esta especificidad
de hoy, que ya no nos compromete al mero rol de narrador de historias.
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Durante muchos siglos el teatro lo tuvo y lo cumplié obedientemente, tenia una
responsabilidad, y nadie puede decir que no la acaté a conciencia. Su deber era contar,
y cont6 todo. Su condena era El Cuentito y la cumpli6 sin reduccion de pena. Y lo hizo
barbaro. Hoy la escena se ha transformado forzadamente en otra cosa.

El teatro es hoy una de las pocas zonas de preservacion poética que nos quedan.
Algo asi como coto, una Reserva Imaginaria. Querer que el teatro siga limitandose a
contar El Cuentito es condenarlo a una competencia en la que se pierde inexorable-
mente. Y si pierde, se hunde en el mar de los anacronismos, junto a la declamacién, los
magazines, la fonomimica, y los diskettes de 5 Y.

* Baste como ejemplo ver como la tevé, que en eso tiene la sabiduria del oraculo, le raja a la metafora
como a la peste: porque para ser receptor del discurso poético el telespectador deberia encender un elec-
trodoméstico que no responde a ningln control remoto: la imaginacion.

Kartin, Mauricio(1995). "El Cuentito". En: Revista del Getea.N° 1. Bs.As: FFYL. UBA. Pégs. 29-31
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Lectura Exploratoria

Lee globalmente el texto

e | ean atentamente el texto.

¢ Anoten en el margen las sugerencias.
e Marquen los parrafos que les hayan parecido de dificultosa comprension.
¢ |ntercambien opiniones con la profesora y los comparieros de clase.

Relacionar el texto con los datos del contexto
de produccion

1 Lee el paratexto que aparece al pie de pagina del Texto N° 3. Con los datos obtenidos
realiza la ficha bibliografica.

Relacionar los propios conocimientos con el contenido
del texto: activar la enciclopedia personal

2 Responde el siguiente cuestionario:
a) ¢Has concurrido a ver alguna obra de teatro en la que tengas que reflexionar acerca
de lo que viste?
b) ¢Lees en el diario las resefias de las obras teatrales, para elegir el espectaculo?
¢) ¢Recordas alguna obra de teatro que haya influido en tu concepcion de 1o que debe ser el
espectaculo teatral ?
d) En el texto se menciona a Pablo Picasso. ¢Quién era?
e) ¢,Conocés alguna obra de é1?

Analisis para postular el tema del texto

3 Vuelve a leer el texto y su titulo, luego marca con una cruz (x) la opcion correcta.
a) ¢Qué funcion crees que cumple el titulo en este texto?
[ ] Adelanta el tema del contenido
[ ] Acota el tema a tratar
[ ] Es un titulo gancho
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b) ¢Qué modalidad adopta este texto?
[] Narrativa

[ ] Descriptiva

(] Argumentativa

c) ¢,Cudl es el propdsito de Kartun al usar un diminutivo para el titulo del texto?
[ ] Minimizar el tema.

[] Ironizar por medio del lenguaje.

[] Plantear una hipétesis.

[ ] Hacer una critica.

Lee el siguiente parrafo extraido del texto N° 3, luego responde:

“La explicacidn es sencilla: nunca el teatro vivio alternativas tan singulares como las de
hoy. Sucede que desde su nacimiento, y hasta, apenas, el umbral de este siglo, el teatro
fue un dnico hijo, sobreprotegido, y consentido hasta en sus caprichos mds banales.
Nadie competia con él, porque sélo 6l era capaz de contar un cuento que se veia. Un
malcriado capaz de levantarle la mano, incluso, a la madre literatura. Siglos y Siglos de
pldcido vagar sin otra preocupacion que la de parecerse a si mismo. Pero cuando creia
que siempre seria todo soplar y hacer botellas: le nacio el hermanito.

Un inocente que arranco con ferocidad la cdmara negra, y sobre un panorama blanco
empezo a proyectar cuentos que se veian cada vez mejor; y con derroche de nuevo rico
era capaz de poner en la pantalla lo que hiciera falta. Basta de tanto recurso miserable:
si habia que contar sobre la guerra se ponia alli arriba la guerra, con sus mulfitudes, y el
fronar de sus batallas, que joder.”

a) ¢ Qué recurso de los estudiados en los cuadros de recursos utiliza Kartdn para referirse
al teatro?

b) ¢,Con qué estructura familiar conocida por el lector lo compara?

¢) ¢Quién cumple en esta analogia el rol de madre?

d) ¢Quién cumple el rol de hijo bastardo?

e) ¢COmo resultaron los recursos teatrales en comparacion a los recursos cinematogra-
ficos y televisivos luego?




f) ¢ Cudl de los medios visuales aportaba mayor veracidad segun el autor?

0)¢Quién contaba mas facil y mejor el cuentito?

h) ¢ Qué efecto logra en el receptor, el productor del texto por medio de este recurso me-
taforico y de personificacion del teatro, el cine y la tv?

¢Cual es la tematica del texto? Marca con una cruz (X) la respuesta correcta:
Los cuentos infantiles.

Los chistes.

La especificidad del teatro en el siglo XX.

El espectador y el teatro nuevo.

La TV como competidora en el ambito de los espectaculos.

Un estudio de los espectadores y sus preferencias culturales.

Causas del alejamiento del teatro del espectador de clase media.

Oooogon

Justifica tu eleccion haciendo una breve lista de palabras o expresiones extraidas
del texto N° 3 que estén relacionadas con el tema postulado.

Formula el tema del texto N° 3, con tus palabras.
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Los recursos del lenguaje: la metafora y la comparacion

En el cuadro de Recursos para las modalidades hemos consignado la metéfora, la comparacion,
la personificacion y especificamente en el cuadro de lo argumentativo, la pregunta retdrica (es
en la argumentacion, en donde la encontramos con mayor frecuencia). Veamos ahora la meta-
fora y la comparacion, llamados recursos analdgicos.

Segun el diccionario RAE (Real Academia Espariola), la palabra analogia proviene del latin y
del griego. Significa: proporcion, semejanza. Aqui, nos interesan dos de las acepciones que el
diccionario da:

1. f. Relacion de semejanza entre cosas distintas.

2. f. Razonamiento basado en la existencia de atributos semejantes en seres 0 cosas diferentes.

Evidentemente, para que exista una analogia debe aparecer una semejanza ya sea implicita o
explicita entre dos objetos
Kartun ha recurrido a analogias en el desarrollo de su texto, ya sean comparaciones y metaforas.

= Desde un punto de vista lingliistico, consiste en una comparacion sin los nexos
que la caracterizan (como 6 cual). Por esto decimos que es implicita. Su finalidad
es, ademas de enriquecer el texto, provocar la evocacion o el recuerdo de algo
conocido por el lector, para explicar un tema recurriendo a otro supuestamente,
familiar para el receptor. Tanto la metafora como la comparacion llevan el nombre
de analogias. Las comparaciones frecuentemente suelen llevar el nexo como
6 cual.

\@2 ¢En qué consiste la metafora?

ANALOGIAS
METAFORA COMPARACION

Veamos estos recursos en accion

8 Analiza los siguientes enunciados y responde

“El teatro que hasta ahora solo sabia contar, que estaba aferrado a los limites que le suponia
la sumision a El Cuentito, empezo a entender que Si de contar se trataba, tanto el cine como
la tevé le tiraban el chico lejos, pero que en cambio, en este nuevo campo que Se le proponia
-en el campo de lo postico- habia encontrado una tierra fecunda como pocas, y casi virgen.
Como si fuera poco, la metafora era una semilla fértil, que se la revoleaba y crecia como yuyo.
Y no hacian falta mds elementos que los que ya tenia”.

Si leemos con detenimiento este parrafo, veremos que se refiere a un nuevo campo de
accion en el desarrollo del teatro

A-¢Cual es ese campo?

B-¢Con qué lo compara? 0 ¢qué dice de ese campo?




C- ¢Con qué concepto se relaciona la palabra metafora mencionada por el autor?

D-;Qué se dice de la “metafora”?

E- ¢A qué dominio pertenecen las palabras: tierra fecunda y casi virgen, semilla fértil,
yuyo?

F- ¢A qué dominio pertenecen las palabras: campo poético, metafora?

Como veras en este fragmento estan conviviendo dos dominios. El dominio del arte y el dominio
de la naturaleza. Con este recurso el autor argumenta su hipétesis acerca del lugar que ocupay
debe ocupar el teatro, en el campo de las artes.

La metaforizacion del “campo poético” como tierra fértil y de la “metafora” como una semi-
lla, le confiere a estos conceptos un “PLUS” en su sentido y significacion. EI campo poético
se transforma en el lugar de donde nace la vida, es fuente de vida, es una “tierra fecunda”,
procreadora.

En la comparacion implicita de: “la metafora” con “la semilla”, ocurre algo similar. Es decir, “la
metafora” mencionada por el autor en el texto se transforma en “semilla”. La semilla contiene
potencialmente, el germen de vida que puede hacer brotar la tierra.

Por otra parte, el yuyo por sus caracteristicas, sabemos que se extiende rapidamente y es
resistente a las inclemencias del tiempo y el espacio.

En conclusion los términos tomados del universo de la naturaleza transforman los conceptos de:

NI

~,\7  campo poético= proveedor de vida, de posibilidades futuras. (Tierra fecunda)

= @ ~ metafora = engendradora de posibilidades de vida nueva. (Semilla fértil)
metafora como yuyo= facil expansion y resistente a las inclemencias del
tiempo y el espacio.

Evidentemente con estos conceptos en que prevalece la vida presente y futura, el autor refuerza
su opinién negando la muerte del teatro y apostando a la vida y continuidad del mismo. Es por
eso que Kart(in sostiene que:

“Es importante entender estos antecedentes en el andlisis de los cambios que particularizan
de tal rotunda manera al teatro en el ultimo siglo. El teatro ya no cambia sélo como resultado
de un devenir estético, como lo habia hecho durante miles de anos: ahora cambia porque si
no, muere. Un auténtico pico de crisis. Un punto de inflexion que lo llevara a zonas insolitas”.

Para concluir la explicacion nos referiremos a la comparacion y su transformacion en metafora.
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Comparacion

Cuando entre los términos comparados aparecen nexos “como o cual” se
considera que existe una comparacion. En la comparacion ambos términos
estan explicitos.

- Ej.: La luna era como un medallén de agua en el cielo. Si obviamos la luna y lo recrea-
mos en otro contexto posible, se convertird en una metafora.
- Ej.: El medallon de agua iluminaba el cielo en la noche serena

Wy

AN e
- —
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Metafora

La metafora se entiende como la proyeccion de algunos conceptos de de-
terminado dominio conceptual (el dominio de origen, es decir, aquel que
presta sus conceptos) hacia otro dominio conceptual (el dominio de destino,
0 sea, aquel sobre el que se superponen dichos conceptos).

Para que exista una metafora debe haber relaciones analdgicas entre las
partes relevantes de cada dominio.

Las metaforas producen transformaciones profundas en la representacion de los objetos y
personas, y generan descripciones originales, y creativas. Suelen evidenciar, como en este
caso, un plus de valoracion sobre el elemento metaforizado.

Wy

AN e
- —
— —

Comparacion

Es una relacion que se establece cuando, luego de analizar dos 0 mas obje-
tos, hechos o0 personas, se concluye que son semejantes, iguales, diferentes
U opuestos.

Generalmente, se construye con nexos que expresan que se ha realizado
una comparacion: como, parece; mas que, menos que, cual.



O

FASE

Lectura Analitica

W

Wy

Al comenzar la lectura del texto "El cuentito" nos encontramos con tres enunciados.
¢A quién corresponden esas voces? Marca con una cruz (X) la opcion correcta:

[ ] Alproductor del texto.
[ ] Aotras opiniones.
[ ] Otros actores.

~. El texto argumentativo

Este texto fuertemente argumentativo comienza en plena batalla de opinio-
nes. El autor parte de las otras voces para comenzar la polémica con respecto
al tema. En este tipo de textos encontramos, por lo general, argumentos a
favor y en contra de una determinada idea que es la opinion del autor a la
que denominamos tesis. La tesis 0 hipdtesis de un texto argumentativo es un
enunciado afirmativo de un autor con respecto a un tema. Puede estar explicita
en la introduccion, en el desarrollo 0 en la conclusion del articulo. En otras

ocasiones se encuentra implicita, o sea, debe ser inferida por el lector.

Dilucidar el sentido de los términos

10

¢Qué sentido le otorgamos a los siguientes términos en el texto? Marca con una
cruz (X) la opcion correcta:

a) "El Cuentito seria la plancha capaz de desarrugar las rugosas estéticas contem-
poraneas, que ahora asi proljjas, almidonadas, volverian a atraer a nuestro fradicional
espectador de clase media’.

- El Cuentito:

[ ] Una narracién en 1° persona.

[ ] Una fabula de animales.

[] Algo que siempre se narra y repite.

- rugosas estéticas contemporaneas, es una metafora que significa que:
[] Las estéticas contemporaneas no son complicadas para el receptor.
[ ] Las estéticas contemporaneas son incomprensibles para el receptor.
[ ] Las estéticas contemporaneas exigen una competencia en el receptor.
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b) “Una mucama hacendosa y eficiente frente a una oficina ferozmente desordenada. En
la pared de foro: el Guermica de Picasso con toda la complejidad de sus innumerables
signos. La mujer -cuadro a cuadro- iba poniendo un orden minucioso en aquel despelote.
Un objeto junto a otro en obsesiva simetria. Al llegar al Guemica —claro cumplia con Su
deber y le reordenaba todas las figuras en proljja disposicion. Gada vez que escucho
comentar El Cuentito siento que a la dramaturgia de hoy le estan queriendo
ordenar el Guernica”.

- Esta metafora de la dramaturgia compara al teatro con el cuadro de Picasso y
significa que:

[] Quieren limpiar el polvo del cuadro para comprender lo que se ve.

[] Quieren ordenar las imagenes para comprender el mensaje.

[ ] Quieren encontrar el orden argumental de la imagen.

c) “El teatro asumio este nuevo destino poético, y lo impuso atn en la zona mds reacia
al cambio. la de la literatura dramatica”.

destino poético:

[ ] Que los actores recitan poesia en el escenario.

[ ] Que se relaciona con una alta condensacion de imagenes escénicas.

[] Que los textos teatrales estan escritos en verso.

d) "El espectador no podia confiar ahora en ese teatro que ya no lo llevaba patermalmente
de la mano por los senderos pldcidos de EI Cuentito, y que lo obligaba a implicarse o
quedar afuera’.

implicarse:

[ ] Comprometerse.
[ ] No tomar partido.
[ ] Desestimarlo.

e) "El teatro que hasta ahora solo sabia contar, que estaba aferrado a los limites que le
suponia la sumision a El Cuentito, empezo a entender que Si de contar se frataba, tanto el
cine como la tevé le tiraban el chico lejos, pero que en cambio, en este nuevo campo
que se le proponia -en el campo de lo poético- habia encontrado una tierra fecunda como
pocas, y casi virgen.”

tiraban el chico lejos:

[] Que el teatro no podia competir con ellos.
[ ] Que sufriria un accidente.
[ ] Que llegaria muy lejos con el nifio.

f) "Por supuesto, tal diversidad genética trajo también el despelote: Los hijos de la pldstica

sostenian, por ejemplo, que lo argumental era un armatoste prescindible’.
prescindible:

[] Que no es necesario.
[] Que es muy necesario.
[ ] Que es un adorno.



0) "No se trata naturalmente de asumir e/ hermetismo como bandera -decia Discépolo:
“algunos autores escriben dificil porque es mds facil”-, ni de abominar el realismo”

hermetismo:

[ ] Que le pertenece a Hermes.
[ ] Que es impenetrable.

[ ] Que no es cerrado
abominar:

[ ] Negar

[ ] Despreciar

[ ] Detestar

Antes de concluir el analisis de términos vamos a referirnos a algunos recursos de estilo que
aparecen en Kartun, ademas de la metafora que ya has aprendido.

En estos parrafos extraidos de Seibel y Kartun respectivamente aparecen dos recursos:
la pregunta retdrica y la personificacion.

La pregunta retorica

“Los personajes son tres caballeros y se acompafan con musica; la funcion se completa con una
comedia de Moreto. ;Quiénes serian los actores? Los conjuntos de aficionados ya existen y
también aparecen los “comicos de la lequa”, las compafiias que recorren los caminos”.(Seibel)

\\ ! // 7
- @ ~, La autora pregunta en este parrafo acerca de los actores, pero su pregunta no

espera respuesta del lector, sino que es una estrategia para que el lector siga
el devenir de la lectura atentamente. A este recurso se lo denomina pregunta
retorica. Puede o no, llevar signos de interrogacion y en los textos argumentativos
tiene la finalidad de que el lector reflexiones y adhiera a la opinion del autor.

La personificacion

“La explicacion es sencilla: nunca el teatro vivié alternativas tan singulares como las de hoy.
Sucede que desde su nacimiento, y hasta, apenas, el umbral de este siglo, el teatro fue un tnico
hijo, sobreprotegido, y consentido hasta en sus caprichos mds banales. Nadie competia con él,
porque solo €l era capaz de contar un cuento que se veia. Un malcriado capaz de levantarle la
mano, incluso, a la madre literatura. Siglos y siglos de placido vagar sin otra preocupacion que
la de parecerse a si mismo. Pero cuando creia que siempre seria todo soplar y hacer botellas: le
nacio el hermanito”. (Kartun)

NI

3@2 Cuando a un objeto conceptual o inanimado se le otorgan cualidades humanas
se llama personificacion. En el texto de Kartun este recurso adquiere connota-
ciones humoristicas”.

—
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Analisis de los parrafos y su funcion

Retomamos el concepto de hipotesis en la modalidad argumentativa.

Wy

:@: Hipotesis

La hipotesis o tesis en un texto argumentativo es la opinion del autor con
respecto a un tema. Esta opinion esta sostenida por enunciados llamados
argumentos que la sostiene y defienden. La intencion del autor del texto
es persuadir al lector por medio de dichos argumentos.

Después de haber dilucidado el sentido de los términos en algunos parrafos claves, intenta
determinar la hipétesis del autor.

1

12

Marca con una cruz (X) la opcion correcta:

[ ] El teatro cambia porque si no se muere.

[] La evolucion del teatro se debe a un devenir estético.
[ ] Elteatro cambia porque no puede contar el cuentito.
[] El teatro asumié un nuevo destino poético.

[ ] Elteatro cambit para conquistar a la clase media.

¢Cuales de los argumentos siguientes son los mas valederos para defender la hipd-
tesis del autor? Marca con una cruz (X) las respuestas correctas:

[ ]a) “Es importante entender estos antecedentes en el andlisis de los cambios que par-
ticularizan de tal rotunda manera al teatro en el dltimo siglo. El teatro ya no cambia Sélo
como resultado de un devenir estético, como lo habia hecho durante miles de afios: ahora
cambia porque si no, muere. Un auténtico pico de crisis. Un punto de inflexion que lo
llevard a zonas insdlitas.”

[ ] b) “H teatro que hasta ahora solo sabia contar, que estaba aferrado a los limites que
le suponia la sumision a El Cuentito, empezo a entender que Si de contar se trataba, tanto
el cine como la tevé le tiraban el chico lejos, pero que en cambio, en este nuevo campo
que se le proponia —en el campo de lo poético- habia encontrado una tierra fecunda
como pocas, y casi virgen. Como si fuera poco, la metdfora era una semilla fértil, que se
la revoleaba y crecia como yuyo. Y no hacian falta mas elementos que los que ya tenia”.

[ ] c) “Por el contrario, los que habia le sobraban, ya que solo se trataba de asumir el
poder de condensacion de lo escénico. Y se le hizo claro que la formula de la espectacula-
ridad no estaba en las maquinarias de despliegue, sino, mas sencillamente, en un utensifio
de la retorica que habia usado desde siempre. La formula se llamaba metonimia. El teatro
asumio este nuevo destino poético, y lo impuso aun en la zona mas reacia al cambio: la
de la literatura dramatica’.

[ ] d) "También la escritura comprobd el poder de esos tropos, y los adoptd decididamen-
te. Solo hicieron falta una docena de autores que Se animaran mas alld de las fronteras
de la narracion lineal. 'Y con el nuevo cddigo de emision, tuvo que nacer también, claro,
el nuevo codigo de recepcion’”.



[] e) “No se trata naturalmente de asumir el hermetismo como bandera —decia Discé-
polo: “algunos autores escriben dificil porque es mas facil”-, ni de abominar el realismo:
el realismo es un campo tan fertil para la poesia como cualquier otro Si no se lo confunde
con literalidad. Se trata sencillamente de entender esta especificidad de hoy, que ya no
nos compromete al mero rol de narrador de historias’.

[ ] f) “Durante muchos siglos el teatro lo tuvo y lo cumplié obedientemente, tenia una
responsabilidad, y nadie puede decir que no la acato a conciencia. Su deber era contar,
y conto todo. Su condena era El Cuentito y la cumplio sin reduccion de pena. Y lo hizo
bdrbaro. Hoy la escena se ha transformado forzadamente en ofra cosa”.

[ ] 9) “Le demandaban al teatro continuar con su responsabilidad narrativa, aunque a la
hora de los bifes —cuando de EI Cuentito se trataba- la mayoria terminaba prefiriendo el
cine. Para suerte de los reacios que seguian reclamando la receta de siempre, la escritura
teatral habia acumulado tal stock que la estanteria garantizaba la provision de reposicio-

”

nes-.

[] h) “Se trata sencillamente de entender esta especificidad de hoy, que ya no nos com-
promete al mero rol de narrador de historias...”

[ ] i) “Baste como ejemplo ver como la tevé, que en eso tiene la sabiduria del ordculo, le
raja a la metdfora como a la peste: porque para ser receptor del discurso poético el tele-
spectador deberia encender un elctrodomestico que no responde a ningun control remoto:
la imaginacion.”

Con la lectura de este texto aprenderemos el uso de los pronombres y el recurso de sustitucion.

Los pronombres

Los pronombres son formas gramaticales que cambian de contenido segun la palabra a la que
se refieren o sefialan en el texto.

Por ejemplo: Juan entrd en la casa. El entrd en la casa. En este caso: El sefiala o equivale a Juan.
Pero si dice: El gato entrd en la casa. El entrd en la casa; él se refiere (en este contexto a gato).

Estos pronombres muchas veces dificultan la comprension, si no sabemos a quién o a qué se
refieren. Existen distintos tipos de pronombres: Personales, posesivos, demostrativos, ad-
verbiales, temporales.

El autor del texto utiliza en varias ocasiones los pronombres. Veamos como se leen en el texto
de Mauricio Kartun.

Observa este ejemplo:

"Los autores se han puesto demasiado complicados porque se han apartado de El Cuentito. Para
el espectador El Cuentito es imprescindible, porque sin €l no entiende.

Cada vez que escucho mentar El Cuentito siento que a la dramaturgia de hoy le estan queriendo
ordenar el Guemnica. Tal vez resulte dtil revisar como se llegé hasta aqui®.

La explicacion dice que: el primer pronombre con que nos encontramos es: él. ;A quién se refie-
re ese é|? La respuesta esta en la misma oracion. "El" reemplaza a "cuentito".

En la proxima oracion el pronombre hoy, sélo se comprende en la lectura global del texto. Surge
la pregunta: ¢De qué época nos esta hablando, de qué siglo? ¢ A qué se refiere ese hoy? ;Como
sabemos a quién se refiere ese hoy, si no tenemos ninguna palabra cerca que clarifique el sen-
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tido? El pronombre adverbial hace referencia al tiempo. Evidentemente, se refiere al siglo XX,
basta mirar la fecha de publicacion en el paratexto para contestar la pregunta.

Veamos que ocurre en este otro caso:

"El cimbronazo de tener que compartir con el hermano menor fue demoledor. Con tal de llamar
la atencion el teatro hizo las cosas mds desmesuradas: Intento parecerse al otro -y por supuesto
fracaso-, se puso rabioso y grito incoherencias, y al final, claro, se enfermd".

El pronombre otro en este enunciado se refiere al eine, y mas adelante el pronombre se, se
refiere a si mismo (teatro).

Este recurso llamado sustitucion evidencia la cohesion de un texto. Y por ello no basta con
una lectura para comprenderlo. Obliga al lector entrenado a volver sobre los parrafos para sa-
ber de quién o de qué se esta hablando. Es muy usado por los hablantes aunque no se tome
conciencia de ello.

Intentemos, ahora, con estos parrafos.

13 ;Qué significan los pronombres destacados en negrita en el siguiente texto?

[ ] “Convengamos en principio que si consiguiéramos imaginar la historia del teatro
como un inmenso vitral -un bello, colorido, y complejisimo vitral de veintitantos siglos-, el
teatro que hacemos, mds atin: el teatro tal como lo conocemos, seria sobre ese plano en
proporcion, apenas una miserable cagadita de mosca. Y sin embargo, de las innumera-
bles deposiciones que lo adoman, ninguna Seria tan llamativa, tan fosforescente como la
nuestra. Una minima cagadita, si, pero insertada en un motivo tal, -y de tal forma- que
es capaz de quebrar la rutina visual de tantos miles de afios. Una cagadita fluo..”

Lo:
Lo:
Nuestra:

Actividad de produccion

14 Explica con tus palabras las causas de la transformacion del espectaculo teatral.
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Conclusion:

Este texto esta fuertemente marcado, es decir, modalizado, por la opinion del
autor que por medio de una retérica metaforica y analogica, como has estudia-
do en los textos anteriores, compara al teatro y a las demas artes con una gran
familia. En los origenes, el teatro era el niflo malcriado que contaba el cuentito.
Pero luego llegd el cine y se incorpord a esta gran familia y también la TV a
la que descalifica con el adjetivo de "bastarda”. Entonces el teatro tuvo que
competir con estas otras artes.

En este texto el autor cuenta un cuentito, el cuentito de la nueva mision que le
compete al teatro con una retorica amena, divertida e irénica, que raya muchas
veces en la trasgresion por el uso de palabras tomadas de lo coloquial, pero sin
desestimar la erudicion a la hora de hablar de las artes y del teatro. Es un len-
guaje que logra persuadir al lector. La transformacion del teatro mirada desde
sus avatares y la de los actores logra conmover al receptor del texto y o hace
reflexionar. Esto demuestra que la finalidad de EL CUENTITO se ha cumplido.

Para integrar lo aprendido con el texto N°3, responde el siguiente cuestionario:

a) ¢Qué efecto produjo en tu lectura el uso desfachatado del lenguaje del autor?

b) Coméntalo con tus comparieros y profesora.
c) Para reflexionar: ¢Crees que el teatro de los Podesta y los artistas del Naturalismo
contaban el cuentito?

d) Escribe tres enunciados con tus conclusiones.

e) Comeéntalo con la clase.

Ya hemos llegado al final de la segunda fase! Por lo tanto es importante hacer
una sintesis de los pasos que hemos ido trabajando:
¢ Dilucidar el sentido de los términos.
e |dentificacion de los recursos: pregunta retorica y personificacion.
e Analisis de los parrafos y su funcion: Identificacion de la hipdtesis y de los
argumentos del autor para defender su hipétesis.

Continuemos trabajando.
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Mgter. Ménica Pacheco

Cdtedra de Direccion Coral. Espacio
Curricular Direccion Coral I
Dedicado a los ingresantes a Direccion
Coral, marzo de 2019

Este escrito no va a servir para dar-
te respuestas, sino para ayudarte a re-
flexionar sobre el arte y llenarte de
preguntas, cuyas respuestas, si tenemos
éxito, van a ser diferentes durante tu
carrera, y podrias seguir respondiendo,
de distintas formas, en distintas etapas
de tu vida. Esa es la intencién. Seguir
intentando respuestas equivale a permi-
tirse seguir creciendo.

Aqui va la primera pregunta:

Mgter Modnica Pacheco. Foto: Natacha Ortega

¢Ser artista es ser creativo?

Tal vez si, pero esto depende de muchos factores. Un instrumentista que toca en
la orquesta sinfénica es un artista, también lo es un cantante lirico que interpreta
algtn rol en la dpera o un actor o una actriz que interpreta algiin personaje en un
drama o comedia; sin embargo, ninguno de ellos crea la musica que toca o el texto
que dice al publico. Un artista plastico, mas alla de los materiales y técnicas que
use, crea su propia obra. Entonces debemos considerar que existen artes tempora-
les, tales como la miisica, el teatro y la danza, que se conformaron durante la Mo-
dernidad apoyadas en un tripode: creador, intérprete y espectadores o audiencia. La
caracteristica que tendremos en cuenta es que esas artes temporales necesitan de un
intérprete (individual o colectivo) para convertirse en realidad actual. Tendremos
en cuenta, ademas, que cuando el intérprete es colectivo existe un intérprete prin-
cipal: el director que coordina la interpretacion del colectivo, intentando recrear el
texto del creador (sea éste compositor o dramaturgo).

Si pensamos en estos tres roles, propios de las artes temporales, inferimos lo
siguiente: el creador o compositor es quien imagina la obra musical o teatral y la
cristaliza en un papel, los intérpretes deben convertir esos signos en musica que
suene o en texto actuado en una representacion teatral, para finalmente entregar esa
produccién a los espectadores o audiencia.

Otras artes, tales como la escultura y la pintura, que ocupan un volumen en el
espacio, tradicionalmente se denominaron “artes espaciales” y suponen un creador
que una vez que concluye su obra, la muestra a los espectadores o consumidores.

Si estds pensando que es mas creativo que los demas artistas quien crea una
obra, no es una buena respuesta. Para ser intérprete es necesario, también, ser
creativo. No es facil apropiarse del discurso del creador, componer un personaje
y recrear los textos con conviccion (traduciendo aquello escrito anteriormente por
alguien mas a discursos sonoros y/o corporales). Ademads, mientras mas antigua es



la obra, mas lejos estamos de la época y la cultura que configuran el contexto de
creacion y esto supone, ademas de creatividad, una importante investigacion.

Este modelo (creador, intérprete y audiencia), bastante académico, se ocupa en
la actualidad para “recrear” interpretativamente obras creadas en el pasado y fun-
ciond sin problemas hasta que en el Siglo XX sucedieron algunas cosas importantes
que mencionaremos después. Decimos que el modelo es académico porque en la
musica popular siempre hubo cantautores o musicos que inventaron la musica que
tocaron, asi como también en el teatro popular siempre hubo actrices o actores
que crearon su propio discurso verbal y/o corporal, ademds de actuarlo. Por ello,
podemos afirmar que no obedecen al modelo tripartito académico y son creadores
e intérpretes a la vez.

Sin embargo, debemos pensar que, aun teniendo en cuenta este modelo tradicio-
nal, una obra musical podria ser actualizada de multiples maneras (modificando los
instrumentos que tradicionalmente tocaban u otras formas de recreacion), asi como
una obra teatral podria resignificarse actualizando la puesta (vestuario, luces, esce-
nografia, contexto) o los discursos verbales o corporales (sustituyendo palabras que
hoy no se utilizan por otras en uso, o bien, omitiendo textos que pueden sustituirse
por signos “dichos” con el cuerpo). Lo mismo ocurre con aquellas obras “espacia-
les” que “ubicadas” de diversas maneras en el espacio, expresan nuevas ideas. Las
obras reunidas (ordenadas de alguna manera especial) y apoyadas en determinados
conceptos (tal como sucede con los proyectos curatoriales actuales) son capaces de
“decirnos” cosas que antes pasaban desapercibidas u ocupaban espacios discursi-
VOS menos importantes.

A partir del Siglo XX todo en el arte cambi6. En el teatro el rol pasivo que
ocupaban los espectadores se quiebra con la caida de la cuarta pared que propone
K. Stanislavsky'. Los actores y las actrices interactian con el piblico de multiples
maneras, el publico se integra a la obra, incluso creando textos. En la musica, los
creadores dejan partes sin componer sugiriendo o no alguna pauta al intérprete, o
bien, dejan libradas al azar las partes constitutivas de obras incompletas, que Um-
berto Eco denomina “abiertas”. Existen ejemplos musicales que, tal como sucede
con el teatro, permiten al ptiblico integrarse a la creacion.

Por otra parte, desde las artes visuales aparecen movimientos que permiten al
espectador generar o completar la obra o parte de ella, participando activamente en
la creacién, tales como los chorros de pinturas lanzadas al rio Mapocho en Chile
por la gente (a instancias de algunos artistas), donde el agua del rio termina de
“armar” la pintura que lanza el publico como una fuerte protesta en relacién con la
contaminacién. Algunas de las esculturas creadas durante el Simposio UNCUYO
de 2017 en nuestro campus son ejemplos de obras abiertas: una de ellas parecia es-
culpida a la mitad porque una de sus mitades presentaba una figura y la otra era solo
la piedra original. Cada uno de los miles de espectadores posibles puede imaginar
multiples significados respecto de aquello que falta esculpir, pero también respecto
de las formas esculpidas, ya que no son formas naturalistas, sino simbédlicas.

Todas estas nuevas formas de “hacer” arte traen consigo quiebres y tensiones
a los modelos tradicionales que deberiamos pensar, para crear al menos un par de
respuestas. Inventando respuestas, aunque sean efimeras o precarias, seremos todos
creativos.

1. Si imaginamos un escenario con tres paredes (en el fondo y a ambos lados), la cuarta seria una pared imaginara que existe
al frente, es decir, entre los intérpretes y el publico. Por ello la ruptura de esta pared supone: el vinculo de los intérpretes con
el publico, la interactuacion entre ambos y la posibilidad de integrar al ptiblico a la obra.
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¢Ser artista es entrenarse en una sola disciplina?

La Modernidad se empefié en dividir las artes a través de las disciplinas que
cada una supone o “encierra”, al mismo tiempo las ciencias se fueron separando
para asumirse en relacién con un objeto determinado. Hoy sabemos que es una
gran torpeza pensar que los seres humanos tenemos un cuerpo que debe tratar solo
la medicina y una psiquis de la que se ocupan la psicologia o la psiquiatria. Nuestra
mirada holistica actual nos propone que toda enfermedad del cuerpo trae consigo
un correlato psicolégico y viceversa. Del mismo modo, las disciplinas artisticas
se han indisciplinado. Si analizamos una performance contemporanea, observare-
mos cémo los actores cantan y los musicos actian, tanto que a veces no podemos
distinguir de qué disciplina provienen los artistas. Podemos encontrar cientos de
ejemplos actuales, pero para dar cuenta de esta situacion mencionaremos la obra
de Ricardo Villarroel en la que el publico tira pintura al rio Mapocho. Los perfor-
mers, sin decir ninguna palabra, se visten de maneras particulares (uno de ellos con
bolsitas de plastico que representan la principal contaminacién del agua del rio),
actian mostrando con gestos al publico que deben tirar la pintura al rio, algunas
personas se resisten porque no desean contaminar el agua, otro performer dice
un texto poético a través del cual explica que esa pintura es organica, hecha con
verduras, acaricia las aguas y las pinta. Pero el rio, como toda la naturaleza, tiene
su propia “voluntad” y hace uso de ella para dar a luz una obra plena de espejos de
colores, agua y brillo, que retinen la “voluntad” del rio y del sol, con el deseo del
publico y de los artistas.

Esos magicos espejos de colores moviles, que fluyen en las aguas del rio y con
ellas se van, configuran una pintura o una escultura hecha de agua y sol, obra que
se une a la actuacién de los artistas que expresan movimientos con sus cuerpos, que
pintan el rio con sus piernas, brazos y manos-pincel, que visten ropas hechas con
signos de contaminacién, que reparten pintura a un publico colectivo con gestos
determinados, que recitan textos conmovedores y hacen reflexionar. También la
obra incluye musica. Uno de ellos dice: “iSilencio! Escuchen como el agua canta”,
pero él acompaiia el canto del agua con palabras cantadas (que se refieren a ella),
haciendo repetir al publico los cantos con los movimientos de sus brazos: “fresca,
cristalina, suave, sonora”. ;Estos artistas son pintores? ;Son escultores, actores o
poetas? ;Son musicos? ;jAcaso este Ultimo es cantante o se trata de un nuevo direc-
tor coral? El etnomusicologo Blacking propone que esta haciendo musica porque su
produccion es sonido humanamente organizado.

¢Ser artista es crear obras de arte?

Para contestarnos esta pregunta vamos a necesitar de practicas artisticas acom-
pafiadas de reflexiones y de reflexiones acompafiadas de practicas artisticas. Las
clases de arte de todas las carreras de la FAD pueden desarrollar este bucle (accion
—reflexion — accion), de este modo podremos encontrar respuestas combinando las
practicas con la teoria.

Sobre la experiencia que hemos relatado, podemos decir que el colectivo ar-
tistico del rio Mapocho eran personas formadas en diversas disciplinas artisticas
(literatura, artes visuales, musica y teatro) capaces, no sélo de conmover al piblico
y hacerlo reflexionar sobre la importancia del agua y el indispensable respeto a la
naturaleza, sino de involucrarlo en la creacion de una obra de arte que exprese el
deseo de dar continuidad al planeta con acciones humanas que no sean contrarias a
la “voluntad” de la naturaleza .

Para multiples pensadores de la Modernidad (cuyos textos estan por cientos en
nuestra Biblioteca integrada de la FAD), esta experiencia artistica no seria una obra
de arte porque:



Es efimera. Si una obra de arte debe ser trascendental y universal, estas ac-
ciones, que no se cristalizan en un cuadro o una escultura situada en un museo o
sala de arte, podrian no configurar una obra artistica. Sin embargo, la experiencia
podria filmarse y subirse a las redes, adquiriendo asi un caracter mediatico global.

Esta obra es local y no tiene pretensiones de universalidad. Si la universalidad,
condicién inherente a la obra de arte para la Modernidad, es que su interés trascien-
da las fronteras, todo nuestro planeta corre serios riesgos de eclosionar debido a la
contaminacién, es decir, nuestra obra en cuestién trasciende las fronteras regio-
nales. Si no fuera asi, tampoco hoy importa, porque el arte actual no necesita que
Europa, Estados Unidos u otro espacio lo legitime como tal. Respecto del lugar,
creemos que una sala de concierto, un museo, una sala de arte o un teatro son es-
pacios vigentes creados para cierto arte, pero la propuesta de socializarlo, haciendo
participar al publico mediético en las redes o de forma presencial-casual, integran-
do a los transetntes, interactuando con el agua del rio, con las verduras de algin
mercado, con el sol o la luna, pueden ser ideas fértiles y creativas.

Posiblemente la belleza, que fue un atributo indispensable en la Modernidad
para considerar algo como obra de arte, esté muy presente en nuestra obra a través
de los reflejos en el agua del rio y los textos literarios; sin embargo, alguien vestido
con bolsas de plastico rotas o con botellas de plastico colgadas con piolas es suma-
mente desagradable. Entonces nos preguntamos si es realmente necesario que una
obra de arte sea bella. Tal vez no, tal vez solo sea necesario que nos conmueva.

Nuestras respuestas pueden ser como el arte posmoderno: efimeras, locales y
hasta desagradables, pero seran nuestras y estaran comprometidas con el entorno,
con el espacio en el que caminamos, con el agua que tomamos y con nuestro mun-
do, que necesita fuertemente de los artistas para intervenirlo creativamente, para
jugar con él y para cambiarlo.
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FASE
Lectura Exploratoria

Lee globalmente el texto

Trabajo grupal
* Observa las partes o divisiones del texto y los elementos que se distinguen por su tipografia

o disposicion en la pagina.
e A continuacion, realiza la lectura global del texto.

Relacionar el texto con los datos del contexto de
produccion

Resuelve las siguientes actividades:

1 ¢Quién escribio el texto? ;Qué datos profesionales puedes extraer sobre la autora?
¢Qué tal investigar en alguna red social para completar la informacion? Prueba con-
su perfil de facebook.

Nombre:

Formacion:

Trabajo:

Lugar de residencia:

2 El texto presenta varios elementos paratextuales que lo “rodean” o acompanan.
¢Para qué crees que sirve cada uno de los que estan listados a continuacion? Une
con flechas segun corresponda. Luego comenta oralmente para ahondar la informa-
cion propuesta.

Titulo Afade, aclara o detalla informacion de interés.
Autora Engloba o agrupa bloques de informacion textual.
Subtitulos Da nombre o identifica al texto.

Nota al pie Lista las voces autorizadas consultadas

0 citadas por la autora.

Bibliografia Indica quién escribio o produjo el texto.
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En el paratexto de este texto también se menciona a los destinatarios a los que va
dirigido el texto. ;Para quiénes fue escrito y como los caracterizarias?

En cuanto a lo temporal, hay una fecha: marzo de 2019. ;Qué se puede decir acerca
de cuando fue escrito? ;Y sobre cuando fue publicado?

El lugar geografico donde fue producido no esta explicitado, ¢pero qué podrias in-
ferir sobre donde fue escrito a partir del paratexto y de la lectura de estos parrafos?

“(...) Las clases de arte de todas las carreras de la FAD pueden desarrollar este
bucle (accion - reflexion — accion), de este modo podremos encontrar respuestas
combinando las prdcticas con la teoria”.

“Para muiltiples pensadores de la Modernidad (cuyos textos estan por cientos en
nuestra Biblioteca integrada de la FAD) (...)".

¢Y sobre su lugar de publicacion? ;Dénde o en qué soporte o formato aparece este
texto?;En un libro, pagina web, video, revista, diario, manual, etc.?

"Ser artista” es un texto que fue escrito con una intencion o propdsito. En este
caso, la intencion de la autora se encuentra en el comienzodel texto, ;para qué lo
escribi6?

Si tomas en consideracion la intencion de la autora y los datos del contexto de pro-
duccidn, ;en qué ambito o practica social circula este texto?

[] Cientifico
[ ] Educativo
[ ] Artistico
[] Periodistico
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Relacionar los propios conocimientos con el contenido
del texto: activar la enciclopedia personal

Idealmente, el lector modelo al que la autora dirigié este texto deberia contar con
ciertos conocimientos previos que son necesarios para comprenderlo. Por ejemplo,
el concepto de “Modernidad” aparece mencionado varias veces. ¢Qué conocimien-
tos tienes sobre la Modernidad? Te proponemos ver el video Cultura de la Moder-
nidad y, a partir de la informacion que brinda, marca con una cruz algunas de las
siguientes palabras clave que consideres utiles o de interés para la comprension del
texto de Mdnica Pacheco:

Sociedad Escuela )
[ disciplinaria ] [Cultura del Iibro] [ Estado ] [ Ciudadano ]
[ Ciencia ] [ Op(?S'C'.O nes ] [ Razon ]
binarias
Seguridad Mito . l\./lrag|a Verdad Unica Progreso
Religion
[ Contrato ] [Permanencia ] [ Utopias ]
social
[ Pandptico ] [Normatividad ] [ Logica ]

Postular el tema del texto

10

Si te detienes a analizar el titulo, ;cuales de estas opciones consideras que son las
mas acertadas para caracterizarlo? Subrayalas:

e Anticipa el tema del que tratard el texto.

e Esta formulado de manera enigmatica, lo que impide anticipar la tematica.

e Estd formulado como pregunta o contiene palabras que indican duda o posibilidad.
e Su sentido es “opaco”, pero se comprende al finalizar la lectura del texto.

e Contiene palabras clave del tema que tratara el texto.

e | as palabras clave del titulo se repiten en el texto 0 en su paratexto.

e Enuncia el ambito o practicasocial en que circula el texto.

e Permite anclar el tema a un contexto geografico.

En el caso de los subtitulos, también te serviran de guia en la postulacion del tema.
En “Ser artista”estan todos formulados como preguntas, cuyas respuestas podras
analizar en la medida en que realices una lectura profunda del texto.



Luego de todo lo trabajado, estas en condiciones de responder esta pregunta: ¢ de
qué se trata este texto o cual es su tema? Marca con una cruz la opcion correcta:

[ ] La definicion y la clasificacion del arte en la Modernidad.

[ ] El'concepto de arte, su clasificacion y su evolucion histérica.

[ ] La deconstruccion del concepto de artista por medio de su andlisis.
[ ] La caracterizacion minuciosa de la labor del artista.

Finalizamos la primera fase.

Continuamos ahora con la segunda fase.
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FASE

Lectura Analitica

Dilucidar el sentido de las palabras

12

¢Cual es el sentido de las palabras o frases destacadas en los siguientes frag-
mentos textuales? Marca con una cruz la opcion correcta en cada caso:

a) “Si pensamos en estos tres roles, propios de las artes temporales, inferimos lo si-
guiente: el creador o compositor es quien imagina la obra musical o teatral y la cristaliza
en un papel, los intérpretes deben convertir esos signos en musica que suene o en texto
actuado en una representacion teatral, para finalmente entregar esa produccion a los
espectadores o audiencia”.

[] Especulamos
[ ] Consideramos
[] Adivinamos
[] Deducimos

b) “Si la universalidad, condicion inherente a la obra de arte para la Modernidad, es que
Su interés trascienda las fronteras, todo nuestro planeta corre serios riesgos de eclosionar
debido a la contaminacion, es decir, nuestra obra en cuestion trasciende las fronteras
regionales”.

[ ] Caracteristica necesaria.
[ ] Caracteristica exclusiva.
[ ] Circunstancia necesaria.
[ ] Circunstancia obvia.

¢) “Hoy sabemos que es una gran torpeza pensar que los seres humanos tenemos un
cuerpo que debe tratar Solo la medicina y una psiquis de la que se ocupan la psicologia
0 la psiquiatria. Nuestra mirada holistica actual nos propone que toda enfermedad del
cuerpo trae consigo un correlato psicoldgico y viceversa’.

[ ] Quiere decir que actualmente analizamos un fenémeno relacionandolo con otros.

[] Quiere decir que actualmente analizamos un fenémeno separando su totalidad en
partes.

[] Quiere decir que actualmente analizamos un fenémeno considerandolo una totalidad.
[ ] Quiere decir que actualmente analizamos un fenémeno diferenciandolo de otros.



d) “Es efimera. Si una obra de arte debe ser trascendental y universal, estas acciones,
que no se cristalizan en un cuadro o una escultura situada en un museo o sala de arte,
podrian no configurar una obra artistica. Sin embargo, la experiencia podria filmarse y
subirse a las redes, adquiriendo asi un cardcter mediatico global”.

[ ] estas acciones, que no se forman en un cuadro o una escultura

[ ] estas acciones, que no se precisan en un cuadro o una escultura
[ ] estas acciones, que no se sostienen en un cuadro o una escultura
[ ] estas acciones, que no se fijan en un cuadro o una escultura

13 ;Qué otras palabras se usan en el texto con el sentido de performer o performers?

Analisis de los parrafos
y procesos inferenciales de pensamiento

Jerarquizacion y relevamiento
de las informaciones nucleares

14 Completa el cuadro sindptico con la clasificacion tradicional de las artes:

Clasificacion | | e
de las Artes

15 El modelo tripartito académico esta compuesto por creador, intérprete y audiencia,
¢en qué consiste el rol de cada parte en este modelo?
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16

La autora cuestiona el modelo tripartito académico en su texto. En este parrafo hay
resaltadas algunas palabras en las que se hace evidente su punto de vista subjetivo
respecto de la division tajante entre “creador” e “intérprete”. ;Qué puedes decir
sobre su punto de vista?

“Si estas pensando que es mas creativo que los demas artistas quien crea una obra, no
es una buena respuesta. Para ser intérprete es necesario, tambien, ser creativo. No
es facil apropiarse del discurso del creador, componer un personaje y recrear los textos
con convicceion (traduciendo aquello escrito anteriormente por alguien mds a discursos
50n0ros y/o corporales). Ademds, mientras mas antigua es la obra, mas lejos estamos
de la época y la cultura que configuran el contexto de creacidn y esto supone, ademds de
creatividad, una importante investigacion”.

Monica Pacheco opina / considera / sostiene que

Las relaciones logicas semanticas y los recursos

17

18

A partir de la lectura de este fragmento, completa los espacios faltantes:

“Decimos que el modelo es académico porque en la musica popular siempre hubo
cantautores 0 musicos que inventaron la musica que tocaron, asi como tambien en el
teatro popular siempre hubo actrices o actores que crearon su propio discurso verbal
y/0 corporal, ademds de actuarlo. Por ello, podemos afirmar que no obedecen al modelo
Iripartito académico y son creadores e intérpretes a la vez”.

Eneste parrafo, la autora diferencia el arte académicodelarte ...
apartir de unarelacion causal: losartistas ............................ no siguen el modelo
tripartito porque Son ..., B
simultaneamente. Ella nos brinda ejemplos concretos: cantautores, ....................... ,
.......................... y actores populares.

£ Qué recursos o procedimientos discursivos predominan en este fragmento textual?
Marca con una cruz la opcion correcta:

“Sin embargo, debemos pensar que, aun teniendo en cuenta este modelo tradicional,
una obra musical podria Ser actualizada de multiples maneras (modificando los instru-
mentos que tradicionalmente tocaban u otras formas de recreacion), asi como una obra
teatral podria resignificarse actualizando la puesta (vestuario, luces, escenografia, con-
texto) 0 los discursos verbales o corporales (sustituyendo palabras que hoy no se utilizan
por otras en uso, o bien, omitiendo textos que pueden sustituirse por signos “dichos” con
el cuerpo).”



[ ] Cambio de direccion argumentativa y ejemplificacion.
[ ] Refutacion y ejemplificacion.

[] Concesion y ejemplificacion.

[ ] Comparacion y ejemplificacion.

19 En los parrafos de los puntos 18 y 19 abunda el uso de la primera persona del
plural. ;Por qué crees que es asi? A quién incluye la autora en su texto? Comenta
oralmente y a partir de eso, marca con una cruz la opcion correcta. Este texto se
inscribe en la:

[ ] Modalidad argumentativa
[ ] Modalidad explicativa

[ ] Modalidad descriptiva

[ ] Modalidad narrativa

200 ;Qué voces autorizadas de estudiosos o especialistas incorpora la autora para
darle mayor validez a sus argumentos? ;Como se denomina este recurso o proce-
dimiento discursivo?

21 La autora sostiene que en el siglo XX se produjo un cambio profundo en la forma de
hacer arte. ;Cuales son las causas que produjeron esta transformacion?

Analisis de los parrafos y su funcion:
Informacion nuclear e informacion periférica

La tarea u operacion mental de analizar la informacion de un texto esta muy unida a la jerarqui-
zacion de la informacion en ese texto.

Hay dos clases de informacion textual: la informacién central o nuclear, que permite que el
textoavance, y la informacion periférica, quetnicamente ayuda a esclarecer, ilustrar o ejempli-
ficar eltema a través del texto a través de casos, ejemplos, anécdotas, explicaciones, reformu-
laciones, descripciones,citas, cifras. Estos procedimientos, estan marcados, muchas veces por
conectores y signos depuntuacion.

Para discriminar cada tipo de informacion, también debes tener en cuenta la intencién comu-
nicativa textual, porque la informacion nuclear dependera en gran medida de ello. Si es un
texto que argumenta, seran importantes la hipétesis o tesis y los argumentos, si es un texto que
describe,las cualidades, las diferencias y las semejanzas seran nucleares o relevantes.

No podemos guardar toda la informacion en la memoria porque es imposible hacerlo, y mas
auncuando los textos son muy extensos. Ademas, cada parrafo aporta un aspecto nuevo al tema
y va constituyendo el eje tematico que es como la columna vertebral del texto. En consecuencia,

159



160

no toda la informacion textual tiene la misma jerarquia ni el mismo valor. POR ESE MOTIVO
ES IMPORTANTE RECONOCER LA INFORMACION NUCLEAR Y LA PERIFERICA. La pregunta
quedebemos tener siempre presente es: ¢Qué informacion nueva obtengo de este parrafo
con respecto al tema?

22

23

24

Analiza el siguiente parrafo y determina cual es la informacion nuclear o relevante
y cual es la informacion periférica o accesoria.

“Esos mdgicos espejos de colores moviles, que fluyen en las aguas del rio y con ellas se
van, configuran una pintura o una escultura hecha de agua y sol, obra que se une a la
actuacion de los artistas que expresan movimientos con sus cuerpos, que pintan el rio
con Sus piernas, brazos y manos-pincel, que visten ropas hechas con signos de contami-
nacion, que reparten pintura a un publico colectivo con gestos determinados, que recitan
fextos conmovedores y hacen reflexionar. También la obra incluye musica. Uno de ellos
dice: “iSilencio! Escuchen como el agua canta”, pero 6/ acomparia el canto del agua con
palabras cantadas (que se refieren a ella), haciendo repetir al publico los cantos con los
movimientos de sus brazos: “fresca, cristalina, suave, sonora”. ;Estos artistas son pinto-
res? ;Son escultores, actores o poetas? ;Son miisicos? ;Acaso este Ultimo es cantante
0 Se trata de un nuevo director coral? El etnomusicélogo Blacking propone que esta ha-
ciendo musica porque su produccion es sonido humanamente organizado’.

Informacion nuclear del parrafo:

Recursos (ejemplificacion, enumeracion, cita, metaforas, comparaciones, reformu-
lacidn, definicion, explicacion de causas o de consecuencias, etc.) que me permiten
identificar la informacion nuclear:

Informacion periférica: es toda la descripcion de

Marca con una cruz la opcion correcta. Para demostrar que no es necesario que un
artista se entrene unicamente en una sola disciplina, la autora...:

[ ] Explica el concepto de performance.

[ ] Reformula el concepto de performance.

[] Relata detalladamente la performance en el rio Mapocho.

[ ] Propone que se realicen mas performances como la del rio Mapocho.

&Segun la autora, qué 3 rasgos deben caracterizar las obras de arte para la Moder-
nidad y cuales se oponen a estos en una obra de arte posmoderno?

Obra de arte moderna Obra de arte posmoderna




Actividad de produccion
Recuperar la informacion nuclear elaborando
una sintesis

A partir de todo lo analizado, ahora puedes comprender con mayor claridad que la
autora ha puesto en tela de juicio y desarmado la definicion “tradicional” acerca de
qué significa ser un artista. Intenta ahora escribir un parrafo en el que sintetices los
argumentos mas importantes que sostienen la tesis de la autora.

Tesis:
Para Monica Pacheco, ser artista no significa ser un creador o creativo que se entrena
en una sola disciplina para crear obras de arte. ..

Argumentos:
Porque

Para finalizar, ;cual es tu opinion sobre qué significa ser un artista?

jHemos llegado al final de la segunda fase!

Ahora te proponemos que sin prisa pero sin pausa abordes los textos que siguen
en el cuadernillo. Estos que no poseen actividades planificadas.

Si pones en funcionamiento lo que aprendiste, los textos no representaran un
obstaculo en tu comprension ni en las actividades de escritura.

Felicitaciones! Continuemos...

jRecuerda consultar el ANEXO para completar informacion!







Textos sin guia
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Luis Rivera Lopez

Hace 30 afios, en 1983, algunos de los
que hoy nos llamamos LIBERTABLAS
comenzabamos este camino de investigacién
en la bisqueda de la exacta relacién entre el
Teatro y el Teatro de titeres o de objetos. Me
resulta, por lo menos, curiosa la importancia
que el sentido comun social otorga (y el
inicio de esta nota indica que, en alguna
medida, yo comparto esta leve fascinacion) a
los aniversarios y nimeros redondos. Mi tia
Sira, conspicua representante de ese comun
sentido, diria sin dudar un instante:«;Como
pasa el tiempo!». Y solamente habria que
cambiar los signos de admiracién por los
de pregunta para encontrarnos con uno de
los misterios més profundos de la filosofia:
«;Como pasa el tiempo?»

No estamos aqui para discurrir sobre qué es y como transcurre el Tiempo. Pero si
podemos pensar un poco (1o que nos permita este espacio) acerca de como transcurre
y qué es el tiempo teatral, y también especificamente el tiempo teatral-titiritero.
Porque el Teatro (a diferencia de la literatura o la escultura, por ejemplo) es un arte
en el que el transcurrir temporal y, sobretodo, la finitud, el limite cierto y cercano
de este intervalo, forma parte de su esencia, lo modela y caracteriza. El teatro es
una simbolizacién, sintetizacién o (por llamarlo de otra manera) metaforizacién de
las coordenadas vitales del ser humano y de las situaciones que se derivan de ellas.
El espacio vital deviene en espacio escénico, las personas en personajes y, claro,
el tiempo real en tiempo teatral. En poco mas o menos de una hora, asistiremos
a la vida, apogeo y muerte de una energia comunicacional generada por el juego
dramatico y recibida (y devuelta) por quien «especta»: el ptiblico. He aqui el Tiempo
reducido cual jibaro, concentrado y mutado, sublimado y transformado en cosa bella.

Creo, sin embargo, que esta profusién de signos y simbolos, no debieran
dirigirnos por los intrincados vericuetos de la semiologia. Algunos de mis colegas
titiriteros que hacen el loable esfuerzo (no son muchos, por eso es mas loable
todavia) de intentar una teorizacion de su trabajo, tienen cierta debilidad por la
descripcion del fenémeno del teatro de objetos desde una o6ptica casi filoséfico -
semiodtica que puede alejar al comtn de los mortales (para quienes el metalenguaje
suele ser razonablemente inaccesible) de la comprension de cuestiones bien simples
y concretas. Y comencé con la descripcion de algunos aspectos del hecho teatral
porque es, para mi,indudable (esta es una de esas simples cosas) que el Teatro
de objetos es, en primera instancia eso: Teatro. Y desde la optica de que el teatro
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(jcuidado que va mi definiciéon!) es una forma de juego, simbolizacion, sublimacion
de las sensaciones y sentimientos humanos expresados en acciones y reacciones
espontdneas que juega el actor con el espectador como destinatario y complice,
en el momento tnico e irrepetible de la representacion teatral, considero que el
basamento teatral es imprescindible a la horade pensar qué es el Teatro de Titeres.
Porque esta definicién se aplica perfectamente también al teatro de titeres. Quiza
cambiando «actor» por «titiritero» y agregando después, simplemente: «a través de
un objeto». Esto es que,a mi juicio, el Teatro de titeres no solamente es Teatro (cosa
casi innegable ya que su nombre lo indica), sino que es una especie de super teatro.
El Teatro en grado sumo. Porque el mecanismo de simbolizacién y estilizacién que
es lo que diferencia la vida del teatro (su re-presentacion) se da,al no ser el personaje
una «persona»o al menos una persona completa, en forma mucho mas potente y
acabada. Y, al presentarsenos un objeto como eje central de las coordenadas espacio-
temporales ficticias del teatro, se nos invita en forma violenta, abrupta, dramatica
(justamente), a ejercitar la credulidad y participar de la ceremonia sin posibilidad
de términos medios. Es esta la razén por la que un objeto, vacio (por definicion)
de subjetividad, se transforma en un camino ideal y veloz, casi una autopista, de
unién entre los dos elementos claves, imprescindibles, del fenémeno teatral: actor
(en este caso titiritero) y espectador. He aqui la razén de la inmediata adhesién que
genera en el publico el teatro de titeres (y no solo de los nifios, pero expresado mas
espontaneamente por ellos), y de la sensacion de «apertura expresiva» que invade a
algunas personas cuando ejercitan el juego dramatico a través de objetos. No es una
cosa distinta del teatro. Es mucho méas de lo mismo.

Un programa de formacion de titiriteros debiera, por lo tanto, hacer base en
la formacidn teatral, en la enorme cantidad de elementos técnicos que comparte
con el teatro: sensibilizacién sensorial, ejercicio de la linea de accién, personaje,
situacion, acciones fisicas, etc. etc. etc. (ver otra vez Stanislavsky), llegando (claro)
siempre ala expresidn a través del objeto, que tiene sus reglas propias que deben ser
analizadas y ejercitadas.

Paradéjicamente en un arte como el teatro, en el que el sujeto — actor es el
centro en intima y perecedera relacion con el sujeto — espectador, el titere se muestra
como un objeto que viene a intermediar, corporizando elementos del encuadre
dramatico que en el clasico teatro de actores son conceptuales. Veamos. Dice ese
«encuadre»,que es el acuerdo bésico de credulidad que «firma» con el espectador
y que posibilita la realizacién de la ceremonia: - «ese que ves entrar ahi, no es
el actor (que vive en este lugar, con estas relaciones con otros y que estd,en este
momento, trabajando), sino un personaje que vive en otro lugar y que ejecuta otras
coordenadas vitales,distintas a las reales». Pero como, paralelamente, es evidente
que quien entra a escena no es Hamlet, sino Alfredo Alcén, el actor debe, mediante
su trabajo, convencer al espectador para que cumpla su parte del contrato sellado
al sentarse en su butaca. Y lo hace mediante su técnica y su oficio. El titere,tiene
la enorme ventaja de que, al entrar, nos convence de inmediato acerca de quién es.
Porque es el personaje,y no el actor.

Sin embargo, poco puede durar esta simulacion. Inmediatamente sera evidente
que ese objeto solamente es espejo de una sensibilidad que proyecta quien en
realidad es el intérprete del personaje, que es el titiritero. Asi como en el teatro
el eje expresivo es el actor y no el escendgrafo, ni el director ni el autor (todos
ellos duefios de importantisimos roles que se ubican prolijamente alrededor del
actor, unico elemento imprescindible), en el Teatro de titeres, el punto de partida
de la fuerza comunicativa es el titiritero y no el titere. Por lo que seria pertinente re
bautizar al Teatro de titeres como«Teatro de titiriteros». Desde ya que se trata de



una ironia, pero la ubicacién del objeto como centro de este lenguaje teatral tiene su
fuente en cierto misticismo animista que otorga poderes al «titere» manteniendo en
forma ingenua y simpatica el misterio que rodea su accionar y su fuerza expresiva.
El objeto es, como todo objeto, algo inerte. Es el poder (aqui si, por qué no,mistico,
profesional, técnico, etc.) del hombre (aqui del titiritero) quien le da su brillo y su
ubicacién especial en el centro del altar teatral.

Colabora con esta visién, una concepcién «plastica» del teatro de titeres, como si
el artista plastico tuviera en esta forma teatral la posibilidad de dotar de movimiento
y duracién temporal a su escultura. Pero el juego teatral es muy distinto del plastico.
Posee otras reglas y, sin desmerecer experiencias performaticas en ese sentido,otros
puntos de llegada.

Cuando comencé a dar clase de titeres a chicos cometi un error usual. Hice
primero que construyeran el titere. Pero luego, las clases en las que se usaria ese
objeto resultaban fatigosas y muchos preferian romper ese titere antes de pasar con él
al ambito dramatico de las improvisaciones. Fui encontrando la solucion al ver que
también en ensayos profesionales los titeres terminados eran muy limitadores de las
posibilidades expresivas del titiritero. Asi como jugar con una ramita «transformada»
en espada es mucho mas creativo que hacerlo con una hermosa espada terminada,
porque esa ramita puede ser receptaculo vacio de mi imaginacion, el comienzo con
prototipos, objetos sin fuerza pléstica, es liberador para titiriteros y para nifios.

Hicimos muchas cosas en estos 30 afios («jtoda una vida!» diria mi tia Sira):
gestion cultural para sobrevivir;produccion para concretar los suefios;compafieros
para no quedarnos solos;pedagogia para trascender en otros nuestras ideas... Pero
una buena parte del tiempo lo ocupamos en redescubrir quiénes éramos: actores
expresandonos con objetos; seres humanos jugando a animar cosas muertas, a dar
vida a la materia inerte; titiriteros pensando nuestra profesion. Y encontrando en
los objetos el puente que nos proyecte, el trampolin que nos sumerja de cabeza en
el (aqui si va la palabra)magico (por lo increiblemente misterioso) mundo de la
comunicacion.

Saverio Revista cruel de Teatro. Transformando escena. Un abordaje al teatro de titeres y objetos.
Afio 5. Numero 18, setiembre de 2012. P4ginas 4 a 6. Disponible en: https:/www.revistasaverio.
com/revista-cruel-de-teatro/transformando-escena/ (Consultado el 12/07/2019)

Luis Rivera Lépez. Es actor, director teatral, dramaturgo y titiritero. Se formé Es actor, director con
Ariel Bufano, Roberto Duran, Inda Ledesma y otros. Form6 parte de la fundacién y de los primeros
10 afios del Grupo de titiriteros del Teatro San Martin. Actualmente dirige LIBERTABLAS, grupo
en el que realizé mas de 30 puestas en escena y adaptaciones entre las que se destacan: La treme-
bunda tragedia de Macbeth,Suefio de una noche de verano y La tempestad de Shakespear; Gulliver,
Pinocho, Las mil y una noches y otros en el Teatro Cervantes; Alicia en el pais de las maravillas,
Leyenda, Cuentos de la selva en Paseo La Plaza y, recientemente,Fabula en el Teatro SHA. También
trabaj6 en espectaculos para adultos como Electra, Will y Sue (en coproduccién con Mexico) y La
vida es suefio, entre otros. Recibi6 los mas importantes premios: Florencio Sanchez, ACE (2 veces),
Maria Guerrero, ATINA, y KONEX a las personalidad de la década en Teatro para jévenes y nifios.
En 2010 el Instituto de Teatro publicé Teatro y titeres,ensayo teérico de su autoria.
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Roberto Perinelli

Creo que no queda ninguna duda: el teatro estd de moda, al menos para ese
fragmento de la clase media que parecia haberlo abandonado. Ha vuelto a ocupar las
salas y lo ha aceptado en todos sus aspectos; llena tanto aquellas donde se ofrecen las
mas atractivas propuestas comerciales, sigue apoyando al teatro oficial (no obstante
la declinacién de los dltimos tiempos), y, sobre todo, apuntala al mds interesante y
potente de los rubros, el teatro alternativo. Incluso concurre sin remilgos a aquellos
ambitos donde este se desarrolla, algunos de una precariedad que “no se puede
creer”, incomodos, frios en invierno, ardientes en verano.

En este dltimo caso, en el del teatro alternativo, se ha dado, también sin duda,
un positivo recambio generacional, que afecta no sélo a sus oficiantes sino también
al pablico. Concurre gente joven que aporta, desde la platea, un conocimiento del
fendmeno que conoce desde la practica, porque son muchos los que han transitado o
transitan atn por algun taller actoral, lo que los hace permeables a las convenciones
escénicas que desconciertan al espectador llamado “comuin” y, por consecuencia, se
muestra muy sensible con aquellas expresiones que intentan romperlas o afirmarlas.

Con esta descripciéon quiero salir al encuentro de un lugar comun, pernicioso
por la comodidad con que se repite sin tener ningtin dato a mano, que lo corrobore
0 lo desestime: que el alumno que estudia en esos talleres o en las escuelas oficiales
no concurre al teatro. Suelen repetirlo, con sorna, muchos de los que tienen muy
pocas pruebas para testificarlo, porque ellos tampoco son espectadores. Con esa
conclusion ciertos teatristas, e incluso algunos investigadores académicos (aquellos
que deberian estar al dia, siquiera en el nivel de informacién), se exculpan y de ese
modo eluden sus responsabilidades profesionales.

Confieso que mi afirmacién por lo contrario tampoco se apoya en rigurosos
estudios cientificos (estadisticas o recursos afines, que se me pedirian para discutir
la cuestion en profundidad), sino simplemente surge de la observacion de las plateas
que transito, fin de semana tras fin de semana, desde hace muchos afios, desde
tiempos en que con frecuencia me volvia a casa porque las funciones se suspendian
por falta de publico, una circunstancia que ahora raramente ocurre.

Debo admitir que la falta de dedicacion de los teatristas que no asisten al teatro
tiene causa justificada: no hay ni tiempo ni capacidad adquisitiva para cubrir la
inmensa oferta del teatro; el comercial ha elevado los precios de las localidades a
valores de mercado mundial y el alternativo ofrece una cantidad de propuestas que
es imposible cubrir en su totalidad. Alguna vez dimos aviso sobre la deficiencia
de las estadisticas que dan cuenta de este fenémeno. Las cifras de espectaculos en
cartel suelen calcularse con mi misma audacia pragmatica: a ojo, por aproximacién.
No obstante el grado de error que podria caberle al caso, pareciera haber acuerdo en
que el afio pasado, 2009, el teatro alternativo ofrecié un poco mas de 500 estrenos
solo en la ciudad de Buenos Aires. Témese nota que hablo de espectaculos que no



necesariamente recurren a una obra dramatica como sostén, porque otra caracteristica
de este teatro, y tampoco con esto digo nada nuevo, es su oferta versatil, a mi juicio
llevada a los extremos por los permisos que encuentra a su paso. Permiso del publico,
capaz de aceptar experimentos de gran riesgo escénico (aunque a veces naufraguen
por inexperiencia o exceso de pretension), y permiso de las salas, que al albergar la
representacion sélo una o dos veces por semana, arriesgan menos que una propuesta
que tuvieran que mantener en cartel durante toda una temporada de cuatro o cinco
dias, tal como se siente obligado a hacer el teatro comercial o el oficial.

Estas nuevas formas de representacion, creadas y usadas sélo por el teatro
alternativo, acaso de disefio no repetido en otras partes del mundo, han permitido que
un mismo recinto teatral ofrezca dos, tres, cuatro, o mas emprendimientos escénicos
durante los tres dias finales de la semana. El riesgo que ofrece un espectaculo particular
se atenua, ya que lo que éste no rinde, por las razones que sean, es cubierto por los
otros de mayor convocatoria, también por las razones que sean.

Las nuevas formas de representaciéon han surgido de manera espontanea,
adaptandose poco a poco a la realidad, de ahi quizas su éxito, a diferencia de otras
iniciativas que nacieron por conducto de febriles especulaciones empresariales,
como las de Juan José Lujan, Antonio Riquelme y José Vallés, tres desesperados
empresarios espafioles que en pleno siglo XIX “inventaron” el género chico, un
modo de representacion que el teatro de Buenos Aires copi6 a principios del siglo
XX, originando con ello lo que los historiadores siguen llamando la Edad de Oro
del teatro argentino.

En el parrafo anterior deslizo el reparo, ahora lo afirmo: para mi la Edad de
Oro es esta. Y para que esto sea cierto, el teatro alternativo hizo y hace el mayor
aporte. Admito la advertencia de que atin no existe la distancia temporal suficiente
para evaluar los hechos y darle los titulos que, sabemos, ayuda a comprender pero
no define del todo a un elemento de la realidad que siempre sera inaprensible del
todo. Pero de qué otro modo se puede identificar a esta explosién que comenz6 poco
después del regreso de la democracia, 1983, se desprendi6 de la mitica herencia de
Teatro Abierto, que parecia indicar el inico camino posible para un teatro que, por
reaccién o necesidad, con suerte o sin ella, se aventuré en las experiencias entonces
casi inéditas (algunas repetidas, hoy, por el llamado stand-up), que llegaron a
concretar picos estimables de calidad y convocatoria, derrap6 con el teatro de la
imagen y con las iniciativas antropoldgicas devenidas del admirado y con frecuencia
errado estudio de las teorias de Eugenio Barba (nada peor que los fieles epigonos),
y terminé en esta situacion tan rica y apasionante del presente, donde compiten con
el mismo rango de oportunidad el llamado teatro de texto, la llamada, bien o mal,
dramaturgia del actor o del director, el recurso de los clasicos “intervenidos” por
una mirada moderna, y otras experiencias de cruce de géneros que es dificil rotular,
y que es probablemente la marca més fuerte de la renovacion teatral que se produjo
en occidente durante la segunda parte del siglo XX, donde el teatro demostr6 su
capacidad de ampliar sus propios limites, tal como las iniciativas integradoras de
teatro, danza y hasta la reciente y todavia huidiza tecnologia digital. Renglon aparte
merecen las expresiones que vinculan al teatro con la novela y el cuento, que fueron
retomadas con el vigor del que careci6 por mucho tiempo, fruto tal vez del desprecio
mutuo que en nuestro medio se profesaban literatos y libretistas, aun cuando este
cruce se encuentra en el origen mismo de nuestro teatro, ya que el Juan Moreira
fue, antes que la obra teatral de Pepe Podesta, un folletin novelistico de Eduardo
Gutiérrez.

Con lo manifestado creo haber encapsulado un cuadro apasionante, abierto
y por fortuna remiso a las calificaciones, no obstante mi voluntad de valerme de
algunas de ellas. Con estos méritos - versatilidad, coraje artistico y la apasionada
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honestidad con que se sube a escena - el teatro alternativo de Buenos Aires adquirié
una condicion de acontecimiento que ha vuelto, repetimos, a convocar al publico,
siquiera para llenar &mbitos para sesenta, setenta o cien espectadores. Pido que estos
numeros se multipliquen no por la cantidad de salas del circuito off, que sin embargo
son bastantes, sino por la cantidad de espectaculos que estos recintos ofrecen cada
fin de semana y se llegara a montos interesantes.

Es cierto, y como espectador habitual puedo afirmarlo, que no todo lo que se
muestra es bueno, siquiera interesante, pero este es un tributo inevitable que exige
la cantidad. Ningun teatro se nutrid, desde que el mundo es mundo - para nosotros
desde los griegos -, de obras maestras. Estas fueron rescatadas por los historiadores,
que ante la imposibilidad de reconstruir el hecho teatral tomaron el capital literario
del cimulo de textos que conservo la posteridad (vaya a saberse qué y cuanto se
perdi6 en el camino). De este recurso deberian carecer los historiadores actuales,
pues ahora se trata definitivamente de espectidculos, donde el teatro se deberia
estudiar a través del nimero de c6digos escénicos con que se expresa (que incluye
pero no privilegia el textual), y de cuyo caracter efimero es imposible dudar, a pesar
de que las posibilidades de registro (video o cedé) nos acerquen a una circunstancia
que irremediablemente, también desde los griegos, exige lo presencial.

Estimo que volqué mucho tema para reflexionar y discutir. La aceptacion de la
existencia de una nueva Edad de Oro (¢la de las tres primeras décadas del siglo XX
lo fue?), es acaso mi propuesta mas arriesgada. Soy consciente de que el desafio
no puede dilucidarse ahora, exige una perspectiva de la que ahora no se dispone.
Ojala que los historiadores futuros tengan, para sus vaticinios, el mismo grado de
precariedad e incertidumbre que se advierte en esta breve nota. Ese seria el dato
de que nuestro teatro sigue vivo, inaprensible, evasivo, afirmado en un mantenido
apogeo, felizmente muy lejos de su decadencia.

junio de 2010

Revista Teatro CELCIT — N° 37-38. Revista de Teatrologia, técnicas y reflexion sobre la prac-
tica teatral ibeoramericana. Editada por el CELCIT. (Centro Latinoamericano de Investigacion
y Creacion Teatral). Buenos Aires. Argentina. Segunda época. Afio 17. N° 37-38. 2010. Paginas
279 a 281. Disponible en: https://www.celcit.org.ar/publicaciones/revista-teatro-celcit/30/37-38/
(Consultado el 21/06/2019)



Norberto Laino

Teatralmente, la escenografia no podria ser sélo la imagen, dado que ésta se
halla siempre asociada a lo que sucede, la accién de la escena. Los objetos que
componen el diagrama visual, hacen que se relacionen los cuerpos de los actores
con el todo.

Pensar que la escenografia debe representar un espacio arquitecténico o deco-
rativo genera un cierto equivoco vinculado al concepto del quehacer escenografico.
La creencia sobre la escenografia como elemento que describe la obra, que cumple
una funcién narrativa e ilustra un lugar es una atrofia, una mala forma de esceno-
grafia. No dice nada, convirtiéndose en elemento decorativo que no ejerce profun-
didad de expresion. Este equivoco no puede ser denunciado por los escenografos
ya que esta denuncia seria una mascara, un artificio. Para que un escendgrafo hable
de y con sus obras con exactitud seria preciso que se transforme en un teatrista, es
decir que sustituya el falso concepto escenografico, sin duda este es el motivo por el
cual la escenografia es siempre un decorado que no comprende y olvida el signifi-
cado preocupéandose por imitaciones arquitecténicas o territorios nada funcionales
para el hecho dramatico.

Un escenografo que no comprende el signo teatral, permanece condenado a la
vocacion del error y el fracaso. No se trata de reemplazar los nefastos decorados
por la nocion de espacio, ni la aberrante utileria por objetos, sino de crear formas
dramaticas, generar un lugar donde pueda suceder el drama, y es en la accion del
devenir y en la estructura misma del objeto y el espacio donde esté su funciéndra-
matica, no en la imagen.

Teatralmente, la escenografia no podria ser sélo la imagen, dado que ésta se halla
siempre asociada a lo que sucede, la accion de la escena. Los objetos que componen
el diagrama visual, hacen que se relacionen los cuerpos de los actores con el todo.

Se trata de generar un lenguaje y llevarlo a una forma escenografica. Esto no
seriadestruir el modelo en si mismo, sino la forma del modelo del relato, utilizando
unacombinatoria de elementos plasticos y teatrales con poder de transformacion en
el espacio.

¢Cuadl es la relacion del espectador con la escenografia? no mirarla, sino rete-
nerla. Una escenografia sin lenguaje poético no genera poder de atraccién, desapa-
rece, al no retener al espectador no permite hacer posesion de existencia, se vuelve
imposible retenerla sensorialmente. Hay algo del procedimiento que no termina de
producirse cuando no se construye lenguaje. Es el estilo lo que hace que el espacio
escenografico sea un lenguaje. Vemos en los detalles concretos o aparentemente se-
cundarios, que ofrecen algo mas que un complemento de informaciones, se trata de
elementos que conmueven, que abren la dimensién del recuerdo. Esto confirmaria
que el discurso poético es también relato. Se intentaria, por lo tanto, descubrir la
l6gica del modelo del relato y no el relato en si mismo.
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Un escendgrafo no muestra, da la escenografia. Para que los actores hagan po-
sesion de ella y que la indagacién poética del actor sobre el espacio se vuelva hecho
dramatico. El escendgrafo entrega su trabajo a la obra.

Pensar o sentir la escenografia es ponerle lenguaje, no solo estético y plastico,
sino también funcional. Ya se intuyen los elementos que van a dar forma al lengua-
je, materialidad, textura, color, dimensiones, etc. El lenguaje poético es construido
a partir del estilo este es el que hace el salto entre lo funcional en la obra y la marca
poética, la identidad, la huella. El escenégrafo con su marca dice a través de su
estilo, de la busqueda poética de cada escendgrafo. Lo que trasmite no son ideas,
sino lenguajes, es decir, formas constituidas de modo diferentes, un juego de com-
binatorias, que tiene una reserva de elementos y de leyes plastico teatral con poder
de transformacion.

Es necesario darle sentido dramético a cualquier formato escenografico. El
pensamiento funcional en escenografia solo se activa cuando sirve para la accién.
No existe una relacién estable entre forma y contenido la relacién es dinamica,
funcional al espacio y lo dramaético.

La escenografia es un fendmeno ordenado y ese orden lo saca de si misma, los
elementos y la materia dan las pautas de coémo debe ser ese orden constituido por
su propio lenguaje.

Transgredir es reconocer e invertir. Si no se puede reconocer aquello a lo que se
va a desobedecer, el mecanismo no funciona, no se puede operar en la trasgresion.
la destruccion del lenguaje debe darse por articulaciones radicales al sentido. Los
opuestos y los contrastes dialogan.

El discurso poético escenografico es también relato. Se interviene sobre el mo-
delo del relato, no sobre el relato en si. El objeto escenogréfico interviene en el
concepto del relato.

El espacio es un objeto de comunicacion, posee una existencia cotidiana. Cada
espacio tiene una identidad que lo singulariza, es su caracter lo que reconocemos
como tal y de lo que nos vamos a valer al momento de generar en la materia signos
en escena dejando marcas. Cumpliendo la funcién de informar, representar, sor-
prender, conmover y produciendo sentido en el espectador.

El espacio no es forzosamente el modo de existencia de una escenografia, la es-
cenografia no es mas que un espacio alterado, las variables plastico teatrales hacen
esa alteracion generando lenguaje. La escenografia es politica, nadie puede trabajar
el espacio poético y la escenografia sin tomar partido. Inclusive cuando se elija no
tomarlo, eso en si mismo es una posicion politica. La lectura escenografica es siem-
pre contemporanea, comprometida con la época que nos toca vivir, da testimonio.

La escenografia debe ser verosimil. No en el sentido de realismo, sino creible
en el sentido dramatico. El espectador debe poder concebir que ahi suceda lo que
sucede. En ella prima el poder de autentificacién, sobre la fidelidad representativa
e ilustrativa. Esta fidelidad no deberia ser histérica, arquitecténica, de época etc.,
es una fidelidad hacia la funcion dramatica porque es ahi donde esté el devenir de
la accion.

Clasificar el espacio es una circunstancia concreta, invadida, fecundada por los
objetos, que le permite acceder al lenguaje. No se trata de darle una jerarquia social,
plastica politica al espacio, sino de ser consciente de que la familia de objetos que
componen el espacio genera identidad.



Laino, Norberto. (2012). “El lenguaje en la escenografia”. En: Reflexiones Académicas en Disefio
y Comunicacién. N° 19. Buenos Aires: Universidad de Palermo. Pags. 94-96.

Accesible en:
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/vista/detalle_articulo.php?id_
articulo=8316&id_libro=380(Consultado el 17/07/2018)

Norberto Laino. Escendgrafo. Se desarrolla en el dmbito teatral a través de diversas funciones.
Profesor de la Universidad de Palermo en el Departamento de Teatro y Espectaculos en la Facul-
tad de Disefio y Comunicacion.
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Una organizacion horizontal y solidaria para el fortalecimiento
de la presencia del Teatro en la Educacion de todo el pais.

Ester Trozzo. Coordinadora Nacional. estertrozzo@gmail.com

Introduccién

La Red Drama-Tiza es un proyecto que nace para dar respuesta a las necesi-
dades y posibilidades que presenta la implementacion del Teatro en las escuelas y
otros ambitos educativos. Su naturaleza se funda en la comunicacién y la promo-
cion de interaccion entre pares y con el medio. Existen miembros de la Red en todas
las provincias.

Objetivos de la Red:

* Consolidar canales solidarios de participacién e intercambio entre profesores
de Teatro.

* Impactar en la politica educativa, a favor de la ensefianza del Teatro en &mbi-
tos de ensefianza obligatoria y no obligatoria.

* Desarrollar cooperativamente conocimiento conceptual y didactico relaciona-
do con la ensefianza-aprendizaje del Teatro

* Colaborar en la optimizacién del perfil de los docentes de Teatro

Tareas de la Red:

* Accién permanente de chequeo y puesta en evidencia del real estado de situa-
cion de la ensefianza del Teatro en el pais.

» Abordaje, partiendo de la propia practica pedagogica, de la problematica de
la inclusién del Teatro en el curriculum, promoviendo espacios de investigacion
epistemoldgica, artistica y pedagégico-teatral.

* Visualizacién de los aspectos positivos de lo ya hecho en cada jurisdiccién
para recuperarlos y fortalecerlos, e identificacién de aquellos aspectos con dificul-
tades, para superarlas, reorientando la tarea y/o proponiendo ajustes.

+ Construccion participativa de un corpus conceptual sobre pedagogia teatral,
intercambiando informacién y debatiendo acerca de ella.

* Promocién de la sostenibilidad de una politica nacional dirigida a instalar y
difundir el Teatro en la educacion.

* Preocupacion por realizar aportes concretos a la formacion de recursos huma-
nos de calidad para que se cumpla equitativamente en todo el pais la posibilidad de
ensefiar y aprender Teatro en las escuelas.

Un poco de historia

En el afio 2001, desde su banca de Diputada Nacional, la actriz Mabel Manzotti
realiza acciones concretas en pos de una politica educativa nacional que promueva
la presencia del Teatro en la educacién. Investiga cudles son los antecedentes al
respecto en el pais y encuentra una Resolucion de 1991, promovida por la entonces
Diputada Nacional Irma Roig, en la que se establece la necesidad de que el teatro



sea un lenguaje artistico a ensefiar en las escuelas del pais, en paridad con Plastica y
Musica. También investiga cuales son las provincias que han concretado mas avan-
ces al respecto y cudles los referentes mas significativos. Asi se pone en contacto
con la experiencia de desarrollo curricular de Educacién Artistica de la provincia de
Mendoza y con el Profesorado de Teatro de la Facultad de Artes y Disefio de la UNC
y nos honra solicitindome que me haga cargo de crear un movimiento nacional, que
me incorpore al equipo de Desarrollo Curricular y Capacitacion del Ministerio de
Educacién y Cultura de la Nacién y que proponga una estrategia de trabajo para todo
el pais. Luego de investigar en cada Jurisdiccién el grado real de presencia del Teatro
en los Disefios Curriculares y en las aulas, planteo la idea de fundar una Red Nacio-
nal de Profesores de Teatro, con el propdsito de crear y consolidar un instrumento
participativo y democratico de cohesién, intercambio, crecimiento profesional y apo-
yo estratégico para todos los profesores a cargo del dictado de la materia curricular
Teatro en escuelas de todos los niveles de la Republica Argentina.

Acto fundacional

Los dias 4 y 5 de diciembre de 2001 se realiza el Primer Encuentro Nacional
de Profesores de Teatro, convocado desde el Ministerio de Educacién de la Nacion,
en relacion con el Proyecto de Resolucién de la Honorable Cdmara de Diputados
del Congreso de la Nacién, por el cual se solicita: se favorezca la implementacion
de la ensefianza del Teatro en todos los niveles de educacion, en el marco de la Ley
Federal de Educacién, que desde 1994 incluye al Teatro dentro de los Contenidos
Basicos Comunes (CBC) de Educacién Artistica.

El Encuentro tuvo lugar en el Salén Dorado del Teatro Nacional Cervantes. El
objetivo del mismo fue constituir formalmente y hacer visible la Red Nacional de
Profesores de Teatro para posibilitar una mayor organicidad y eficiencia a la tarea
de todos los docentes de Teatro del pais quienes, desde diferentes realidades y po-
sibilidades venian trabajando en la ardua tarea de instalar definitivamente el Teatro
como disciplina en todas las escuelas argentinas.

Fueron invitados al Encuentro profesores de Teatro de distintas escuelas de
cada una de las provincias y del gobierno autéonomo de la ciudad de Bs. As, los cua-
les asistieron conformando un equipo de trabajo de mas de 90 personas que trabajé
durante dos dias y dejé: conformada la Red, elaborado el estatuto y redactados los
fundamentos de su creacion. Se decidié en asamblea que se realizaria un encuentro
nacional todos los afios, con sede en una provincia diferente cada vez.

Acompaiiaron el trabajo de los participantes grandes personalidades del Tea-
tro como Alejandra Boero, Patricio Contreras, Mauricio Kartum, Mabel Manzotti,
Juan Carlos Gené y Carlos Gorostiza.

Sentido de la creacion de la Red Nacional de Profesores de Teatro

Para que el Teatro se instale definitivamente con calidad conceptual y signifi-
catividad pedagégica en el Sistema Educativo es necesario avanzar con celeridad y
con eficacia en la clarificacion sustancial de las diferencias conceptuales y proce-
dimentales que existen entre la formacién de actores profesionales y la educacion
de nifios y jovenes desde el Teatro y entre utilizar el Teatro como recurso didactico
para ensefiar otros contenidos y ensefiar Teatro en Educacién artistica.

El objeto de conocimiento "Teatro" en la escuela, estd en construccion. Son
indispensables los encuentros de profesores de Teatro y la creacion de vias para
comunicarse y construir criterios comunes. También es urgente hacer circular ma-
terial tedrico especifico.

Sélo la fluidificacién de canales de caracter nacional que posibiliten la circula-
cion democratica de saberes y que estén dirigidos, no sélo a los profesores de Teatro,
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sino también a los Directivos de Instituciones de diferentes modalidades y niveles,
posibilitara superar los problemas institucionales que se presentan al implementar
Teatro en las escuelas (no hay lugares apropiados, molesta el ruido, pretenden que
los docentes de Teatro se hagan cargo de todas las fiestas escolares, etc.)

Otra necesidad estratégica a cubrir continia siendo la capacitacién en servi-
cio. En la actualidad se plantean dos problematicas especificas al respecto: el estar
dictando Teatro “por reconversion” y ser profesor de cualquier otra materia, como
ocurre en algunas provincias, y el dar clase con mucho manejo de conocimientos
teatrales pero sin formacion pedagdgica, situacién que también se da en muchos
puntos del pais.

Para hacerse cargo de demandas tan macro es indispensable llevar a cabo una
accion nacional sostenida, que no dependa de la politica de turno ni de una sola
persona, sino que sea un movimiento autosustentable por la claridad de objetivos y
por el compromiso horizontal de todos sus miembros.

Proceso de consolidaciéon de la Red

Para que la Red tomara fuerza y coherencia se requirié un trabajo solidario que,
en cada lugar, fuera respondiendo a las necesidades y al nivel de desarrollo especi-
fico. Hasta ahora se realizaron las siguientes acciones:

1. Permanente intercambio de comunicaciones y materiales entre los Profesores
de la Red.
Contamos con Foros y un fluido intercambio desde diferentes redes sociales

2. Investigacion del estado de situacion de la ensefianza del Teatro en el pais

Se continda relevando y sistematizando informacién relacionada con el estado
de situacién de la implementacién del Teatro en las escuelas e interviniendo estraté-
gicamente en los Ministerios de Educacion jurisdiccionales cuando las situaciones
lo requieren y, desde el 2009, en valiosa colaboracion con la Coordinacion Nacional
de Educacién Artistica. 3. Realizacién de los Encuentros nacionales programados.

El Segundo Encuentro Nacional se llevo a cabo los dias 5 y 6 de diciembre de
2002 en Mendoza, organizado por la Facultad de Artes y Disefio con apoyo del
Instituto Nacional del Teatro, el Ministerio de Educacién de la Nacién, el Rectora-
do de la UNC, la Direccion General de Escuelas de la Provincia de Mendoza y la
Delegacion Mendoza de la Asociacion Argentina de Actores

El Tercer Encuentro Nacional se realizé los dias 4 y 5 de diciembre de 2003,
organizado por el Instituto Superior de Arte de Villa Mercedes, San Luis. Con el
apoyo del Instituto Nacional del Teatro, el Ministerio de Cultura y Educacion de
San Luis y el Rectorado del IFDC de Educacion artistica. Fue su coordinador gene-
ral el Profesor Gabriel Arias

El Cuarto Encuentro, a cargo de la Facultad de Artes de la Universidad de
Tucuman se llevo a cabo el 9 y 10 de octubre de 2004. Con el apoyo del Instituto
Nacional del Teatro, el Ministerio de Cultura y Educacién de Tucuman y el Deca-
nato de la Facultad de Artes de la UNTucuman, coordinado por la profesora Gladys
Mottes. Fue notable el crecimiento de la RED. Estuvieron presentes representantes
de 16 provincias. Muchos Nodos ya se presentaron con interesantes avances de
consolidacion.

El Quintoe Encuentro se realizé el 8 y 9 de octubre en Gualeguaychi, Entre
Rios, con amplio apoyo de las autoridades provinciales y subsidiado por el Institu-
to Nacional del Teatro. Lo coordiné la profesora Mariela Piedrabuena. Estuvieron
presentes representantes de 14 provincias.

El Sexto Encuentro se realiz6 en setiembre en Cérdoeba con apoyo de autori-
dades educativas provinciales y del Instituto Nacional del Teatro. Asumi6 la orga-



nizacion el profesor Pablo Barbariga y la sede fue la Escuela Provincial de Teatro
Roberto Arlt, en la Ciudad de las Artes. Una vez mads se advirtié crecimiento en
cuanto a participacién, a profundizaciones tematicas y conceptuales y a compromi-
so de los Nodos.

El Séptimo Encuentro se realiz6 del 8 al 11 de setiembre en Puerto Madryn,
Chubut, organizado por la profesora Sandra Sandes y, por primera vez tuvo carac-
ter internacional ya que se contd con colegas de Espafia, Brasil, Perd, Venezuela y
Chile.

El Octavo Encuentro fue en setiembre de 2008 en Rosario. Santa Fe, organi-
zado por la Profesora Carina Mangione, en una accién conjunta con la Delegacion
provincial del INT, con la Universidad de Rosario y la Escuela provincial de Teatro.

El Noveno Encuentro fue en setiembre de 2009 en la provincia de Salta, or-
ganizado por la Profesora Mariana Flores, en una accién conjunta con el INT y la
Universidad de Salta.

El Décimo Encuentro se realizo del 18 al 21 de setiembre de 2010 en Mar del
Plata, a cargo de su organizacion la Profesora Cecilia Martin, con el apoyo del
Colegio Illia de la Universidad y la Escuela de Arte Dramatico, cogestionada por
Municipio y Provincia. También el apoyo del Instituto Nacional del Teatro.

El Undécimo Encuentro, en 2011, se realizé en Mendoza. La RED crecié en su
modo de gestién ya que se formo una comisién nacional para coordinar los eventos.

El Duodécimo Encuentro fue en 2012 en Catamarca

El Décimo tercer Encuentro se realizé en Cérdoba en 2013

El Décimo cuarto Encuentro se realizé en La Plata en 2014

El Décimo quinto Encuentro se realizo en Santiago del Estero en 2015

El Décimo sexto Encuentro se realiz6 en San Rafael. Nodo SUR-Mendoza,
en 2016

El Décimo séptimo Encuentro se realiz6 en Saltaen 2017

El Décimo octavo Encuentro se realiz6 en Cordoba en 2018

El Décimo noveno Encuentro sera en Mar del Plata, en agosto de 2019

Es parte del plan estratégico cambiar la sede de cada Encuentro para promover
la horizontalidad y la participacion plural. Resulta fundamental el permanente apo-
yo que ha recibido este proyecto por parte del Instituto Nacional del Teatro.

4. Fortalecimiento de cada Nodo jurisdiccional de la Red

Docentes de teatro de cada Jurisdiccién estan realizando diferentes acciones
para fortalecer la presencia con calidad del Teatro en las escuelas de todo el pais:
han logrado la creacién de Profesorados de Teatro en sus provincias (Ej. Corrientes,
Entre Rios), organizan y llevan a cabo encuentros provinciales y regionales, luchan
por la dignificacion del espacio laboral desde los diferentes gremios, producen pu-
blicaciones y Documentos y, le dan forma juridica a sus organizaciones provinciales
de la RED.

Los Nodos ya fortalecidos entre los que se cuentan Cérdoba, Mar del Plata,
Mendoza, Entre Rios y Buenos Aires se han conformado en Mesa Coordinadora
Nacional y llevan adelante una conduccién compartida de la RED

5. Construccion de un corpus conceptual que posibilite compartir una base teérica
comtin

Una dificultad importante para la calidad de la ensefianza del Teatro en las es-
cuelas es la falta de marcos conceptuales y de accién, compartidos. Concientes de
que hay pocos referentes nacionales que producen textos que posibiliten la instala-
cion de un debate maduro y pertinente entre los docentes, el INT cumple una fun-
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cion estratégica apoyando este tipo de publicaciones. Desde la Facultad de Artes y
Disefio de la UNCuyo, un equipo de expertos en Pedagogia teatral: Luis Sampedro,
Sara Torres, Gloria Tapia, Laura Bagnato, Sandra Viggiani, Gabriela Lerga, Gra-
ciela Gonzalez, Claudio Martinez, Mirtha Rodriguez, Olga Ballarini, Pinty Saba y
Paula Sinay, coordinados por la Profesora Ester Trozzo publican en diciembre de
2004 en coedicién entre el Instituto Nacional del Teatro y la Facultad: Didactica
del Teatro I; Didactica del Teatro II; Dramaturgia y Escuela I, (obras de Teatro y
actividades de aula para la apreciacion y la recreacion de textos) y Dramaturgia y
Escuela II. (Textos y metodologia para la produccién cooperativa y para la recep-
cion con alumnos adolescentes).

6. Apoyo académico estratégico y reconocimiento institucional
de la Red DramaTiza

Un hecho fundamental para el crecimiento y consolidacién de la RED es el
amplio apoyo institucional que ha recibido. Desde su nacimiento cuenta con el re-
conocimiento del Ministerio de Educacion de la Nacién que la instala dentro de la
pagina Web de la Biblioteca Nacional y la pone en contacto con todas las Jurisdic-
ciones. También cuenta con el valioso apoyo del Instituto Nacional del Teatro que
subsidia los Encuentros Nacionales y la publicacion de bibliografia especifica. Las
Facultades de Arte del pais con mas trayectoria en la formacién en Pedagogia Tea-
tral, se han constituido en Nodos permanentes de la Red con expertos responsables
a la cabeza: Universidad Nacional de Tucuman: Gladys Mottes y Ricardo Sobral;
Universidad Nacional del Centro (Tandil): Maria Elsa Chapato y Cristina Dimat-
teo; Universidad Nacional de Cuyo: Ester Trozzo y Laura Bagnato; Universidad
Nacional de Buenos Aires: Lita Llagostera. U.N.A. Claudia Kricum. En relacion
con otras organizaciones, la RED Nacional DRAMATIZA se vincula con la Red
de Cultura y Desarrollo Social y con ASSITEJ, organizacion internacional para la
promocion del Teatro para la Infancia y la Juventud.

En setiembre de 2002, como coordinadora nacional de la Red fui invitada por el
CELCIT al Encuentro de Teatro de Tres Continentes, en Canarias, Espafia, para ex-
poner la experiencia de Argentina y de la Facultad de Artes y Disefio de Mendoza,
como accién de avanzada en cuanto a la implementacién del Teatro en las escuelas
y a la formacion de docentes de Teatro.

En mayo de 2008, a través del INT fui invitada para representar al pais en el
Encuentro TEVEO de Teatro para nifios y jovenes, en Zamora, Espafia.

En diciembre de 2003 la Red recibe un diploma de honor por su espiritu y su
trayectoria, por parte de la Comision de Ciencia y Tecnologia de la Camara de Di-
putados de la Nacién, a partir de una iniciativa de la Diputada Nacional Lilia Puig
de Stubrin.

En diciembre de 2008 la RED recibe de la UBA una Mencion Especial en el
marco de los premios Teatro del Mundo.

Fuera del pais estamos relacionados con PROEXDRA (Profesores de Expre-
sion Dramatica), una Red espafiola, similar a la nuestra, coordinada por el Profesor
Alfredo Mantovani y también pertenecemos a la organizacién mundial de Profe-
sores de Teatro IDEA (International Drama/Theatre and Education Association) ,
con sede en Holanda y Portugal.

A modo de cierre

Siempre los suefios van mas alla de los logros alcanzables y eso es bueno, por-
que nos empujan a seguir. El contacto con las gestiones de educacién de cada Ju-
risdiccion es lento y dificultoso. El modo politico educativo del pais es discontinuo



entre una gestion y otra. Es un trabajo arduo y comprometido porque consiste en
una incansable accién de concientizacion social y pedagégica acerca del valor del
Teatro en la formacién de las personas.

Los logros, por ahora, pueden parecer pequefios. Sin embargo nos enorgulle-
ce la preocupacion acrecentada por debatir y sistematizar y por el fluir gratuito y
generoso de informacion referida al tema, por parte de los miembros de la Red.
En fin, somos concientes de la fortaleza que representa para nosotros el saber que
contamos con el respaldo de una red de colegas que puede sostenernos mientras
avanzamos por la “cuerda floja” de la educacion.

Texto escrito especialmente por la Dra. Ester Trozzo en 2019 para el Mddulo 2b. Comprension
Lectora. Ingreso 2020. Carreras de Artes del Espectaculo. Facultad de Artes y Disefio. Universi-
dad Nacional de Cuyo.
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Anexo
¢, Como lo escribo?
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Este anexo tiene por finalidad servir como material de apoyo y de practica para el proceso de
comprension y produccion de textos. Con los ejercicios que aqui encuentres podras trabajar en
la aplicacion de algunos temas estudiados en el cursado del Madulo 2 del Ingreso. Te sugerimos
utilizar un cuaderno para esta ejercitacion. Las actividades propuestas han sido tomadas de
distintos manuales de estudio y de variados cuadernillos de ingresos.

A él podras recurrir cada vez que tengas dudas con respecto a los recursos de cohesion, de
puntuacion, de conexion entre ideas y parrafos. Aqui encontraras los siguientes temas':

Temario general

TEMA I: Signos de puntuacion y signos graficos.
Punto seguido. Signos de interrogacion y admiracion. Puntos suspensivos. La coma. Punto y
coma. Dos puntos.

TEMA II: Procedimientos de cohesion.

Procedimientos: Repeticion. Sustitucion. Elipsis. Conectores.

Armar parrafos. Relaciones organizadoras del contenido.

Procedimientos discursivos: La definicion. La ejemplificacion. La analogia. La comparacion. La
oposicion. El cambio en la orientacion argumentativa. Explicitacion de causas. Explicitacion de
consecuencias. Ordenamiento cronoldgico.

TEMA 1ll: Normativa.
¢Juntas o separadas? Reglas de acentuacion de monosilabos. Régimen propositivo de algunos
adjetivos y adverbios. Uso de preposiciones.

TEMA IV: Produccion de textos.
Escritura. Pasos.

TEMA V: Tabla de referencias bibliograficas.

TEMA VI: Organizadores graficos.

1 Tomado de AAVV: Pdrraga Celia; Arenas Norma; Abraham , Luis ;Vallina, Patricia, Tarantuviez, Susana
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TEMA I: Signos de puntuacion y signos graficos

Punto seguido

e Separa oraciones que pertenecen a un mismo parrafo, referidas a un mismo tema o a ideas
estrechamente relacionadas. A continuacion de él, se escribe con mayuscula la inicial de la
palabra siguiente y se sigue en el mismo renglon; si no queda espacio, se contintia en el renglon
siguiente, junto al margen.

Signos de interrogacion y signos de admiracion

e Encierran oraciones interrogativas y exclamativas directas respectivamente. Se colocan al
comienzo y al final de la pregunta y de la exclamacion. Después del cierre de la interrogacion o
de la exclamacion, no se escribe punto.

e Cuando comienza un nuevo parrafo, después de un punto y aparte, se deja un pequefio
espacio libre llamado sangria. Un parrafo esta compuesto por oraciones relacionadas por un
aspecto del tema principal. En cambio, cada parrafo presenta contenidos diferentes, aunque se
refieran al mismo tema.

e Cuando la interrogacion no coincide con la oracion completa sino que abarca una parte de
ella, los signos de interrogacion van precedidos por una coma.

Puntos suspensivos

| 0s puntos suspensivos son siempre tres (...) e indican enumeraciones incompletas o abiertas.
Tienen un valor semejante al “etcétera”. También marcan una expresion de duda, vacilacion,
suspenso, sugerencia. Cuando cierran una oracion, a continuacion se escribe con mayuscula.
Si la interrumpen en forma momentanea, se sigue con mindscula.

La coma

La coma indica una pausa mas breve que la del punto. Sus usos responden a una serie de
reglas precisas:

e Separa cada miembro de una enumeracion, salvo el tltimo cuando esta precedido por alguna
de las conjunciones (y, €, 0, u, ni).

¢ Encierra construcciones que interrumpen el hilo del discurso y que aclaran o amplian algo ya
dicho: aposiciones, explicaciones o precisiones sobre algin aspecto ya mencionado.

¢ Cuando se invierte el orden regular de las partes de la oracion (sujeto, verbo, objeto, circuns-
tancial), anteponiendo elementos que suelen ir pospuestos, se tiende a colocar coma después
del elemento anticipado. De la mano de la honestidad, ellos se ganaron el respeto de todos.

e Separa el vocativo del resto de la oracion. Con el vocativo se sefala el receptor del mensaje.
La coma puede colocarse antes o luego de él ;No me ois, mujer? ; Mujer, no me ois? 0 también
pueden encerrarlo ;No me ois, mujer, que te estoy llamando? Atencion, no debe confundirse
el vocativo con el sujeto oracional. En este caso el sujeto (tacito) es YO y el vocativo es MUJER.

e Indica la omision, supresion o falta de verbo, porque ya se lo ha mencionado o porque se
sobreentiende. Bob Marley, un simbolo mundial de paz y libertad. En este caso se ha omitido
el verbo ser.
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No debe usarse coma entre el sujeto y el verbo ni entre el verbo y el objeto directo. Conectores
discursivos como esto es, es decir, o sea, en fin, entre otros, por ultimo, por consiguiente, sin
embargo, ademds, en tal caso, por lo tanto, en cambio, en primer lugar, se separan del resto
de la oracion mediante comas. También ciertos adverbios que van al comienzo: generalmente,
posiblemente, finalmente.

Uso del punto y la coma

El punto y coma indica una pausa menor que la del punto y mayor que la de la coma. El uso de
este signo responde a una serie de reglas precisas:

e Para separar dos proposiciones yuxtapuestas. E/ viento amenazaba con romper el débil arbo-
lito recién plantado; las macetas volaban por el balcén empujadas por las rafagas.

e En las enumeraciones extensas cuyos términos ya contienen comas.

e Antes de los conectores adversativos o de oposicion (pero, sino, sin embargo, no obstante,
entre otros).

e Antes de ni siquiera, tampoco, si a continuacion de ellos sigue un sujeto gramatical distinto
del que los precede.

Uso de los dos puntos

Se usan:

e Antes de una cita textual.

e Antes de una enumeracion, si ésta va precedida por una expresion que la resume.

e Para sefalar la relacion causa-consecuencia entre las partes de una oracion. Cuando la
causa antecede a la consecuencia, puede reemplazarse por el conector consecutivo “por lo
tanto”. Cuando la consecuencia antecede a la causa puede reemplazarse los dos puntos por el
conector causal “porque”.

e Para sefalar la relacion entre una definicion, concepto o afirmacion y sus ejemplos. Pueden
ser sustituidos con “por ejemplo”.

1 Coloca punto y seguido, comas, mayusculas, puntos suspensivos y signos de interroga-
cion y de exclamacion en el siguiente texto segun su sentido.

Huinganco en el noroeste de neuquén es una aldea de montafia que se destaca por sus bosques
y cultivos esta ubicada sobre la margen izquierda del rio neuquén a 1.200 metros sobre el nivel
del mar en esta zona los valles como el de este pueblo se recuestan contra la inmensidad de
los andes.

Qué significa Huinganco es un nombre mapuche que se traduce como “arbusto nativo” cuanta
variedad de verdes se puede observar en contraste con las montanas la extension de bosques
viveros cultivos plantaciones.



TEMA II: Procedimientos de cohesion

iy

:@, Cohesion
Para que un texto esté bien armado, no deben quedar en él palabras sueltas,
sin conexion con el resto, sino que todo debe aparecer ligado de manera
tal que el mensaje resulte comprensible. Para eso, es necesario usar pala-
bras (sindnimos, conectores, repeticiones, pronombres) que se refieran a lo
ya nombrado en enunciados anteriores 0 que permitan la conexion con los
enunciados que siguen.

2 Analiza el siguiente texto y explica por medio de flechas a qué otro término del enuncia-
do se refiere el vocablo resaltado.

Eran las ocho de la noche de ese 24 de junio en que Leticia cumplia 20 afios, cuando sus
amigos se acercaron hasta su casa para saludarfa. Tenian preparada una sorpresa que ella
no esperaba: unos minutos mas tarde, llegaria Cecilia, su amiga de la infancia, quien el afio
anterior habia viajado a Canadd, desde donde regresaba definitivamente. Su llegada habia
coincidido con esa fecha, y el reencuentro fue el regalo de cumplearios, de euyo valor Leticia
nunca se olvidaria.

Por ejemplo: la expresion en que = 24 de junio

PROCEDIMIENTOS

Existen diversas maneras de mantener la cohesion de un texto:

1. Repeticion:

Consiste en repetir una palabra cada vez que sea necesario. Si bien se aconseja no utilizar
demasiado este procedimiento (pues volveria mondtono un texto y connotaria falta de Iéxico por
parte de su autor) existen casos en que es aconsejable. El primero de ellos se origina cuando
se necesita retomar una palabra que se encuentra lejos en el texto. El segundo, cuando de
varias palabras mencionadas se requiere retomar solo una. No obstante, para no abusar de
la repeticion, existen otros procedimientos de cohesion: los distintos tipos de sustitucion y la
elipsis.

2. Sustitucion:

Consiste en cambiar una palabra ya mencionada por otra que, en el texto, se refiera a lo mismo.

2.1 Sustitucion por sindnimo: Los sin6nimos son palabras que, en determinado contexto, pue-
den funciona con significado similar. La sinonimia no es una relacion fija, sino que es el contexto
el que permite que dos expresiones puedan tener el mismo significado. Por ejemplo: “Charly
Garcia dio un nuevo concierto. El espectaculo convoc6 a miles de seguidores”.

2.2 Sustitucion por hipénimo: Un hiponimo es un término cuyo significado posee una relacion
de inclusion respecto de otro (el hiperonimo). Dentro del conjunto “animal”, por ejemplo, esta
incluido el concepto “gato”. El primero funcional como hiperénimo y el segundo como hipdnimo.
Por ejemplo: “No sabia donde habia dejado la herramienta. Justo ahora que lo necesitaba, el
martillo no se encontraba en la alacena del pasillo”.
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2.3 Sustitucion por hiperénimo: El cambio se realiza de modo inverso al caso anterior. En
vez de utilizar primero la palabra de significado incluyente y luego la de significado incluido, se
sustituye el/ los hiponimo/s por su correspondiente hiperonimo. Por ejemplo: "Miré con atencion
la mesa, las sillas, la biblioteca. Los muebles siempre dicen algo acerca de sus duefios”.

2.4 Sustitucion por sustantivo comin: “La Gaceta de Buenos Aires aparecio por primera vez
el 7 de junio de 1810. Este periodico fue impulsado por Mariano Moreno para difundir los ideales
revolucionarios”.

2.5 Sustitucion por sustantivo propio: "El 4 de enero de 1870 Bartolomé Mitre publicaba el
primer ejemplar de su diario. La Nacidn se convertiria pronto en una de las publicaciones perio-
disticas mas importante del pais”.

2.6 Sustitucion por parafrasis: Se sustituye una palabra por una frase que la explica. Por
ejemplo: “En 1844 se inaugura el primer telégrafo. La transmision de mensajes mediante un
cable modificara sustancialmente la comunicacion humana”.

2.7 Sustitucion pronominal: En todos los tipos anteriores de sustitucion (sustituciones Iéxi-
cas) una palabra es reemplazada por otra que también tiene su significado propio. La susti-
tucion de pronombres consiste en cambiar una palabra Iéxica (con significado propio) por un
pronombre (palabra cuyo significado varia segun el contexto de aparicion). Los pronombres no
tienen significado propio sino que adoptan significado en el texto. Un pronombre es, como su
nombre lo indica, una palabra que va en lugar del nombre, es decir, del sustantivo. Se pueden
utilizar los pronombres personales (“Mario quiso llegar temprano, pero el accidente que él tuvo
se lo impidié”; Finalmente encontrd el martillo, lo habia dejado en la cocina”); los demostrativos
(“El perro ladraba sin parar. Este escuchaba ruidos extrafios”); los pronombres relativos (“El
cinturdn que me regalaste me queda grande”) y los posesivos (“La cara de Cintia es redondea-
da, sus labios son carnosos”).

3. Elipsis:

En lugar de sustituir un elemento por otro, se lo omite. En espafiol existen dos posibilidades
fundamentales de elipsis: elidir el sujeto de modo que constituya sujeto tacito (“Charly Garcia
dio un nuevo concierto. Se luci6 ante el publico”) y elidir el verbo ya mencionado (“Maria aport6
el 40%. Su esposo, el 60%”). Debe recordarse el uso obligatorio de la coma en este Ultimo caso.

4. Conectores:

Otro factor que permite mantener una buena cohesion en el texto es la conectividad. Llamamos
conectores a palabras o frases fijas que sirven para relacionar diferentes partes de una misma
oracion, una oracion con otra o un parrafo con otro. Existen dos tipos de conectores: los que
simplemente ordenan las ideas de un texto y los que indican el tipo de relacion entre esas ideas.
A continuacion, se ofrece una lista de conectores que por util no debe considerarse del todo
completa.

Listado de conectores usuales y el tipo de relacion que establecen:

¢ Relacion temporal: cuando, antes de, hasta que, mientras, entre tanto, en el momento en
que, después, desde que, a continuacion, finalmente.

¢ Relacion espacial: ya en el lugar, en el mismo sitio, desde alli, hasta ese lugar.
¢ Relacion de adicion: y, ademas, también, por afadidura, incluso, aun, hasta, ni.
¢ Relacion de disyuncion: o, o bien.

¢ Relacion de oposicion o contraste: pero, a pesar de, sin embargo, al contrario, en cambio,
sino, antes bien, aunque, si bien, no obstante.



¢ Relacion causa - consecuencia: porque, a causa de, ya que, puesto que, dado que, enton-

ces, por eso, en consecuencia, pues, asi, por lo tanto, luego, por ende.

¢ Relacion de finalidad: para que, a fin de, con el objeto de, finalmente, de modo que, de

manera de.

¢ Relacion hipotética: si...entonces, suponiendo que, admitiendo que.

¢ Relacion de condicion: si, con tal que, siempre que.

¢ Relacion de comparacion: de la misma manera, del mismo modo, mas... que, tan... como,

lo mismo que, igual que, como si.

¢ Ejemplificacion: por ejemplo, es decir, como.

e Conclusion: finalmente, para resumir, terminando, en efecto.

Para ordenar las ideas en el texto

Para indicar el tipo de
relacion entre las ideas

Con respecto a

Por lo que se refiere a
En relacion con

En cuanto a

e Ordenar los temas

Primero, antes que nada

Para empezar, para terminar, por ultimo
e Distinguir

Por un lado, por otro

Por una parte, por otra

¢ Continuar sobre el mismo tema
Ademas, Luego, Después

A continuacion

En este sentido

e |nsistir, aclarar, puntualizar

Es decir

Hay que hacer notar

En otras palabras

Los mas importante

Esto es

Dicho de otra manera

Hay que destacar

¢ Dar ejemplos

Por ejemplo - En particular

En el caso de - Al respecto

¢ Resumir, concluir, sintetizar

En resumen - resumiendo - En sintesis
En conclusion - para concluir - Finalmente
Asi pues - En definitiva - Por lo tanto
Por todo lo visto - Por todo lo expuesto

¢ Anunciar un tema nuevo o una nueva etapa

En primer lugar, en segundo lugar, en ultimo lugar

¢ Relaciones de tiempo

Antes - Anteriormente - Poco antes
Ahora - Despugés

Al'mismo tiempo - Simultaneamente

¢ Relaciones de espacio

Arriba - abajo

Cerca - lejos

Delante - detras

Encima - debajo

¢ Relaciones de causa

Porque - Visto que - A causa de

Con motivo de - Ya que - Puesto que
Gracias a - gracias a que - Por culpa de
Pues - Como - A fuerza de - Dado que
Considerando que - Teniendo en cuenta que
e Relaciones de consecuencia

En consecuencia - Asi que

Por lo tanto - Por consiguiente

Por lo cual - Por esto

¢ Relaciones de condicion

Si - A condicion de - En caso de
Siempre que - Siempre y cuando

¢ Relaciones de finalidad

Para - Afin de - Con el fin de

Con el objetivo de

¢ Relaciones de oposicion

En cambio - Antes bien

Pero - No obstante - Sin embargo

De todas maneras - Por el contrario

e Relaciones de objecion y concesion
Aunque - Adn cuando - Si bien
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3 Vuelve a escribir los siguientes textos evitando las repeticiones mediante los procedimien-
tos de cohesion indicados entre paréntesis:
a) Una tragedia ocurrié en Alemania. La tragedia consistio en el descarrilamiento de un tren que
viajaba a 120km por hora. (sustitucion por hipdnimo)
b) El gallo cantd mas temprano aquella mafiana: el gallo confundid la luz de un automavil con el
sol. (sustitucion por hiperénimo, sustitucion por perifrasis)
¢) Llegaron al famoso paraje para tomar fotografias. El paraje era conocido por su vegetacion
poco comun. (sustitucion por sindnimo, sustitucion de nombre propio).
d) Los detectives se pasearon un rato por el lugar del crimen. Los detectives no hallaron ninguna
pista. (sustitucion por sindnimo, sustitucion pronominal, elipsis)
e) Los ojos del gato relucian en la oscuridad. El pelaje negro del gato no se veia (sustitucion
pronominal)

4 Vuelve a escribir el siguiente texto en el que abundan las repeticiones, empleando los
procedimientos de cohesion que juzgues pertinentes:

El dios Zeus conoci6 a Europa, hija del rey de Fenicia, cuando Europa jugaba con una amiga
en la orilla del mar. Cuando Zeus vio a Europa, Zeus quedd perdidamente enamorado de
Europa y, gracias a los poderes de Zeus, Zeus se transform¢ en un toro para poder acercarse
a las muchachas sin despertar sospechas. Al llegar Zeus al lugar donde se encontraban las
muchachas, las muchachas comenzaron a acariciar a Zeus, y Europa se subid al lomo del
toro. Entonces, Zeus se elevd por los aires y Zeus se dirigio hacia el mar, raptando a Europa.

9 ¢Cual es la idea mas general en esta serie de palabras?. Marcala con color
Pdjaro / gorrion / hornero /cuervo / loro
Silla / mesa / mueble / cama / escritorio
Ledn / tigre / monos / elefante / jirafa / animales
Poseer / acaparar / guardar / tener / adueriarse
Penetrar / introducir / incluir

Armar parrafos

Aunque todos los datos incluidos en un texto fueran correctos, el desorden en que pueden es-
tar presentados puede producir un resultado cadtico. Para obtener un texto claro y eficaz, que
transmita una buena informacion a quien lo lee, es necesario agrupar las oraciones en unidades
tematicas.

Ya se sefald que el punto aparte delimita parrafos y que el parrafo es un conjunto de oraciones que
tienen en comun una unidad tematica; graficamente, se utiliza sangria al comienzo de cada
uno. (En el parrafo inicial de un texto o en los que siguen a titulos o subtitulos no es necesario
emplear sangria).

La organizacion de un texto en parrafos es fundamental para una buena redaccion, ya que asi
se clasifica y ordena su contenido, es decir, los datos o la informacion acerca del tema que es-
tamos exponiendo. Sin esa organizacion, el texto pierde eficacia, legibilidad y valor informativo,
aun cuando todos los datos que contiene sean correctos.



Relaciones organizadoras del contenido

Una vez realizada la operacion de titulacion de los parrafos, se observa qué contenido aporta
cada uno. Dicho contenido cumple una funcion en la totalidad del tejido textual. Cada funcion
establece la relacion con respecto al tema que se desarrolla. Por ejemplo:

e | a definicion

e | a ejemplificacion

e | a analogia

¢ |_a comparacion: semejanza, diferencia u oposicion

e El cambio de orientacion argumentativa

e | a explicacion de causas

e La derivacion de consecuencias

e |a construccion de la temporalidad

Cada una de estas relaciones hace un aporte al tema que se desarrolla en el texto, por lo tanto,
algunas seran mas abarcativas e importantes que otras. Por ejemplo: la definicion de un con-
cepto es una idea nuclear que nos permite entender todo lo que sigue, pero la ejemplificacion no
es una informacion medular, es ilustrativa; después del conector “pero”, “sin embargo”, siempre
se desarrolla un punto de vista que suele ser importante para el parrafo o el texto.

Estas funciones son realizadas a través de procedimientos discursivos.

Procedimientos discursivos

1. La definicion:

Operacion cuya funcion es facilitar la comprension, ya que proporciona el significado de una
palabra o expresion. Una definicion puede ser de equivalencia, descriptiva, funcional, de
denominacion. A su vez, estos diferentes tipos pueden combinarse.

a) Definir estableciendo una equivalencia de significado: La definicion cumple la funcion de
explicar un concepto estableciendo una correspondencia de significaciones.

Wy

N 7. - [T .

= @ = Recursos lingiiisticos
El verbo ser, 0 signos de puntuaciéon como paréntesis, comas, guiones 0
dos puntos.

Ejemplo: “La superconductividad —la desaparicion de la resistencia en una corriente eléctrica-
es uno de los fendmenos mas extrafios de la naturaleza”.

b) Definir describiendo: La definicion describe las caracteristicas distintivas del objeto que se
designa.

Wy

3@2 Recursos lingiiisticos
Se utilizan expresiones como esta formado por...; esta compuesto / cons-
tituido por...; consiste en...

—

Ejemplo: “Un cometa es un astro formado por un nicleo poco denso y una atmosfera luminosa
que precede, lo envuelve o lo sigue”.
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¢) Definir indicando la funcién: Se presenta un objeto indicando su funcion o finalidad.

Wy

N 7. . e .
= @ = Recursos lingiiisticos

Utiliza expresiones como se utiliza para; sirve para; cuya funcion es.

Ejemplo: “El capilarimetro es un aparato que se usa para graduar la pureza de los alcoholes”.

d) Definir denominando: Consiste en proporcionar el término cientifico o técnico que se utiliza
para denominar al objeto. Utiliza verbos como llamar, designar, denominar.

Ejemplo: “La decoloracion de las partes verdes de una planta por falta de luz se denomina
caquexia”

0 Atencion:
Los marcadores sefalados no son de uso exclusivo de las definiciones, sino que

AN

—

también pueden ser utilizados con otras funciones.

Cuando en un campo cientifico no hay coincidencia con la denominacion de los
conceptos especificos 0 hay abundancia de palabras técnicas, se recurre a los
glosarios.

Los glosarios son listados de palabras especificas de un campo del saber,
ordenadas alfabéticamente con la definicion correspondiente.

Indica qué tipo de definiciones se combinan:

a) Las canas son vegetales que, generalmente, crecen a los costados de las hijuelas y canales.
El ingeniero agronomo Julio Anconetani explicd que esta especie corresponde a las cafias de-
nominadas de Castilla y no son originarias de la zona.

b) Los rizomas de las cafias cumplen la funcién de contener los bordes de los canales y los
médanos. El especialista explicd que cuando las cafias se cortan, vuelven a brotar rapidamente
y la planta contintia con su funcion de contencion ya que esta Ultima la cumple el rizoma."

¢) La lengua primera es aquella que se aprende a hablar en primer lugar, generalmente, en el
ambito familiar. Los especialistas ahora prefieren llamarla lengua primera en lugar de lengua
materna, como también se la suele denominar, porque con las migraciones y matrimonios entre
personas de distintas nacionalidades no siempre es muy claro cual es la lengua materna de un
nifio que tiene, por ejemplo una madre que es hablante nativa de guarani y un padre que es
hablante nativo del castellano”.

\ l / . e 7 . . e
@C Muchas veces se da una opinion personal a través de una definicion, ya que

el uso de definiciones permite presenta una opinion de modo convincente y
favorable a la posicion del autor.



2. La ejemplificacion:
Es una operacion discursiva que consiste en proporcionar un caso concreto y particular del
concepto que se explica.

Wy

:\@E Recursos lingiiisticos

Por ejemplo, como por ejemplo, a saber, asi, como, es el caso de
También es comun utilizar signos de puntuacion, tales como: dos puntos,
paréntesis; guiones.

El ejemplo puede afiadirse directamente a continuacion del concepto ejemplificado, para fun-
damentar una generalizacion o un concepto. El procedimiento que se utiliza es deductivo, de lo
general a lo particular.

Los ejemplos concretos, en otros casos, preceden a la enunciacion de una generalizacion,
opinion, idea o concepto. El procedimiento, en este caso, es inductivo.

3. La analogia:

Es una operacion discursiva que consiste en presentar un caso con caracteristicas similares a
las del caso que se desea explicar. En el discurso argumentativo, el locutor establece una com-
paracion, entre una situacion o idea que defiende y otra sobre la que se supone que el lector u
oyente estara de acuerdo.

El caracter especifico de la analogia es la confrontacion de estructuras semejantes, aunque
pertenezcan a campos diferentes.

Por ejemplo:

"Los diferentes tipos de atomos se pueden combinar de manera muy variada, aunque no de
cualquier forma ni de cualquier cantidad. Tal como sucede con los encastres de un juego
para armar, numerosas combinaciones son posibles pero no todas estan permitidas: sélo son
aceptables —se forman y perduran- aquellas en los cuales los encastres se corresponden entre si”.

4. La comparacion:

La comparacion es una operacion cognitiva que consiste en establecer una relacion entre en-
tidades que pertenecen a un mismo campo del saber y que, por lo tanto, comparten rasgos en
comun. Por eso, comparar, como actividad mental, consiste en analizar esos rasgos comunes
y, a partir de ello, emitir un juicio de igualdad, de semejanza, diferencia u oposicion. Es decir,
comparar realidades entre si.

:\\@/E Recursos lingiiisticos
e Como; como si; lo mismo que; lo mismo ; mas que, menos que, igual
que, mejor que, peor que, frente a.
¢ Adjetivos: Igual, semejante, equivalente, diferente, desigual, distinto,
homogéneo, superior, inferior, idéntico.
¢ Verbos: Comparar, confrontar, oponer, relacionar, asimilar, diferenciar,
distinguir, seleccionar, preferir, relativizar.
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5. La oposicion:

La oposicion forma parte del proceso de comparacion, ya que funda su existencia en la confron-
tacion de, al menos, dos afirmaciones o dos puntos de vistas opuestos.

En toda argumentacion se construyen dos espacios mentales, dos puntos de vista antagonicos
que el locutor confronta defendiendo su posicion. Por eso, la argumentacion misma exige al
locutor encadenar los enunciados de una cierta manera.

Ejemplo (Fragmento)

“Se equivocan 10s que dicen que hoy ya no se lee. No sdlo se lee, sino que se lee mucho, acaso
mas de lo que nunca se leyd. Ahi estan, para probarlo, las estadisticas de tanto editor satisfecho.
Ellas demuestran que el libro sigue siendo un gran negocio y que es otra la cuestion en la que
conviene meditar. Y esa cuestion, claro esta, no atafe al interés por la lectura sino a su calidad. Lo
que menos se vende es lo que exige ser releido: la gran ficcion, el pensamiento mayor, 1a poesia.”.

Santiago Kovadlof (1998) Sentido y riesgo de la vida cotidiana. Buenos Aires. EMECE

6. El cambio en la orientacion argumentativa:

Es la operacion mediante la cual el locutor postula y defiende su punto de vista, de ahi su valor
argumentativo. ;Por qué la denominamos de cambio en la orientacion argumentativa? Porque
todo enunciado tiene una orientacion argumentativa, esto es, dirige el pensamiento del que lo
escucha o lee en una determinada linea. Por ejemplo, si alguien dice: “El dia esta lluvioso pero
saldremos a caminar”, en el primer segmento de enunciado la conclusion prevista es: “No sal-
gamos porque nos podemos mojar,” sin embargo, el “pero” produce el cambio en la orientacion
argumentativa prevista: “salgamos”.

|
\\/

e
:@: Recursos lingtiisticos
Pero, no sino, sin embargo, no obstante, aunque, por mas que, aun
cuando, a pesar de.

7. Explicitacion de causas:
Es una operacion mental que se realiza frente a un hecho o un fendmeno cualquiera cuando se
lo analiza y se explican las causas que lo generan.

Wy

= @E Recursos lingiiisticos
Causa, explicacion, razon, factor, origen, principio, fundamento, moti-
vo (razén de actuar), mavil (causa que impulsa la accion), motivacion
(razén psicoldgica que determina la accion), motor (lo que provoca el
movimiento inicial).

8. Explicitacion de consecuencias:
La consecuencia forma parte del proceso de explicacion que corresponde a la relacion inversa
de la causa.

Wy

>¢(2\~, Recursos lingliisticos

: @ ) Para expresar la relacion causal se utiliza frecuentemente: Como, porque, ya
que, dado que, puesto que, en efecto, por causa de, en razon de, gracias
a, por, a fuerza de, en consecuencia, por eso, consecuentemente, de
manera que, de tal suerte que.



9. Ordenamiento cronoldgico:
Esta construccion temporal permite ordenar las acciones cronoldgicamente.

~ ' ) Recursos lingliisticos

/@ = Formas que expresan simultaneidad: Mientras que, al mismo tiempo que,
durante, cuando, en tanto que.
Formas que expresan la anterioridad: Antes que, antes de, previo a.
Formas que expresan la posterioridad: Después de, luego, después.

El tejido textual

Proponemos una serie de ejercicios para trabajar el tejido textual y reflexionar acerca de los
procedimientos que se realizan para cohesionar un texto. Observemos estos ejemplos.
Ejemplos: Formar una sola oracion a partir de las dos dadas:

La mama llama a Juan a las 7 de la mafiana. Juan se levanta.
Ejemplos: Armar un parrafo con las oraciones dadas:

Juan se levanta a las 7 todos los dias. Juan se lava. Juan se viste.

Juan desayuna. Juan va a la universidad.
En ninguno de los dos casos se trata Unicamente de un cambio de orden: si observamos la
puntuacion y los diferentes conectores utilizados en cada oportunidad, veremos que cambia la
estructura sintactica, y junto con ella, el sentido de lo escrito.

7 Organiza las siguientes oraciones en un parrafo o dos para construir un breve texto que
hable de la oposicion entre la ciudad y el campo.

Las ciudades son muy grandes.

En las ciudades hay muchas personas.

Las personas viven muy apretadas en las ciudades.

En las ciudades las personas ven un paisaje de cemento.
Las ciudades parecen monstruos inmensos.

Hay monstruos inmensos que se tragan a las personas.
Existen otros lugares diferentes de las ciudades.

Hay lugares con muy pocas personas.

Hay lugares llenos de cielo y de verde.

Hay lugares en los que se respira mejor.

Algunas personas eligen vivir en las ciudades.

Algunas personas eligen vivir en otros lugares.

Distintas razones mueven a elegir entre vivir en el campo y vivir en la ciudad.
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8 Arma una cronica periodistica con las siguientes oraciones.
En México un ladron comprobd algo.
La distraccion puede jugar malas pasadas.
El ladron fue citado por sus complices a las 8 de la mafana.
El ladron olvido el reciente cambio de horario.
El ladron llegd una hora después al asalto.
El ladron fue detenido.
Jorge Flores es el comandante de la policia judicial.
Jorge Flores informé algo.
El detenido fue capturado por las autoridades.
Rodolfo Rodriguez es el detenido.
El detenido quiso escapar cuando vio a los agentes en el lugar del asalto.
El asalto se habia iniciado una hora antes de que Rodolfo Rodriguez llegara.

TEMA IlI: Normativa

¢Juntas o separadas?

Muchas veces se presentan dudas al escribir ciertas expresiones que cambian su significado
segun estén formadas por una, dos o mas palabras. Observen las diferencias en los usos
destacados.

e Para abrigarse, su puso un sobretodo muy grueso. Era importante, sobre todo, no sentir frio en
la calle.

¢ Cuando lo encontré al mediodia para almorzar, me dijo que habia pasado medio dia haciendo
tramites.

¢ A la medianoche se durmid. El dia anterior habia ocupado mas de media noche en estudiar
para el examen.

e Fl director dijo: “Acabo de dar directiva para llevar a cabeo la reunion de personal”.

e Mi compariero y yo tuvimos que trabajar de mas porque los demas integrantes de nuestro
equipo faltaron a clase.

e El campamento estuvo tan bien organizado por los chicos, que ahora también van a colabo-
rar en la preparacion del viaje de egresados.

¢ Si no llegamos a un acuerdo en este tema, no es por mi culpa sino por la tuya.

e Juan se elogia a si mismo exageradamente. Asimismo, critica a los demas.

e ;Por qué elegiste este camino para llegar a casa?

Porque el que tomo habitualmente esta congestionado a esta hora.

No sé por qué este recorrido no me gusta. Prefiero el camino por (el) que volvimos la semana
pasada, pero no me preguntes el porqué, porque no sabria responderte.

En otros casos se cometen errores al escribir construcciones que tienen una forma fija:
Al lado / de veras / en vez de / de vez en cuando / a través de / ni siquiera / a veces en vano
/ tal vez / en serio.



9 Completa con las formas adecuadas.

a) (Por qué / porque / porqué) Desconozco el
quiero preguntarle

de su conducta, pero lo llamé
actuo de esa manera.

b) (Sino /si no) Cuando pasan lista,
dos faltas.

decimos “presente”, no nos ponen una

c) (Aparte/ a parte) Durante la evaluacion, dejamos
se referian de los contenidos de la prueba.

las guias de estudio que

d) (De mas / demas) Cuando llegaron los
y me sentia mal.

,yoya habia comido

Reglas de acentuacion de monosilabos

Algunos monosilabos llevan tilde para diferenciar dos formas iguales pero que tienen significados y
funciones distintas. La tilde que desempefia esta funcion se denomina diacritica (palabra de origen
griego que, etimologicamente, significa “diferenciar, distinguir, separar”). Otro signo diacritico es la

diéresis ().

Llevan tilde

Para diferenciarse de ...

El llego ayer.
El pronombre personal de 3° persona singular.

Dé su opinion.
La forma del verbo dar en imperativo.

Es mas largo.
Adverbio de cantidad.

A mi me llamaron.
El pronombre personal de 1° persona singular.

Ya sé que te cuesta, pero sé paciente.

La 1° persona singular del presente indicativo
de saber y la 2° persona singular del imperativo
de ser.

Dijo que si, pensando en si mismo.
El adverbio de afirmacion y el pronombre
reflexivo de 3° persona.

Prepard un té riquisimo.
El sustantivo que nombra la infusion.

Ta querias irte.
El pronombre personal de 2° pers. singular.

El: articulo masculino.
El club estaba desierto.

De: preposicion.
Sol de verano.

Mas: conjuncion que significa “pero”.
Libro largo, mas entretenido.

Mi: pronombre posesivo de la misma persona.

Mi nombre es Clara.

Se: pronombre personal reflexivo.
El se sinti¢ avergonzado.

Si: conjuncion condicional.
Si no viene, no iré a buscarlo.

Te: pronombre personal de 2° pers. singular.
Te llamé ayer.

Tu: pronombre posesivo de la misma persona.

Tu casa.

Fue, fui, ve, vi, vio, di, dio, son monosilabos y NO llevan tilde por regla general.
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10

Completa los espacios con los monosilabos correspondientes.

a) De, dé; se, sé; si, si.
encontramos alguna nota interesante sobre los animales, podemos difundirla para que
conozca en nuestro curso. Yo que a muchos les gusta leer algo sobre estos

temas, asi que vos, Fabio,

que la encontraras, aunque te

b) El, él; mi, mi; te, té

En grupo nos repartimos todo lo que hace falta conseguir para
el cuaderno de apuntes lo que me toca llevar a

Anoté en
me encargara de la yerba, el
cocinar y a vos

¢) Mas, mas; tu, tu.
Hoy estoy
me aseguro que

d) Aun, aun; solo, sélo.
Durante la fiesta
tos de comida, asi que si

los inapetentes comieron muchisimo
tienen hambre, acérquense a la cocina, donde esta

el encargado

trabajo.

y el café. Diego dijo que

piden que aportes botiquin.

intrigada que ayer por conocer lo que
sospecha era cierta,

mi hermano y pidanle que les dé algo para comer.

Uso de Preposiciones

Régimen incorrecto

Régimen correcto

Tarea a cumplir

Ala tarde. En la mafiana
Bajo la base de... En base a...
Bajo mi punto de vista...

Bajo estas circunstancias...
Con respecto de...

De acuerdo a...

Adjetivos seguidos de preposicion

Diferente a / distinto a
Igual que

Cercano de / lejano a
Indiferente de

Estar seguro que

Tarea por cumplir

Por la tarde. Por la mafiana
Sobre la base de...

Desde mi punto de vista...
En estas circunstancias...
Con respecto a... Respecto de...
De acuerdo con...

Diferente de / distinto de
lgual a

Cercano a/ lejano de
Indiferente a

Estar seguro de que

buscar la informacion. Estoy seguro

campamento.
Me pidieron que
lleva los utensilios para

me tienes que contar. Irene
yo no lo puedo creer.

quedaron algunos res-




Adverbios seguidos de preposicion

Adelante de ella / delante suyo Delante de ella

Atras de la silla / detras suyo Detras de la silla / detras de él
Adentro de la caja / dentro mio Dentro de mi

Afuera de tu casa / afuera tuyo Fuera de tu casa

Abajo del estante / debajo nuestro Debajo de nosotros

Arriba de mi / encima mio Encima de mi

Cerca de mi Cerca de mi

Al lado tuyo Atu lado/ al lado de vos

TEMA IV: Produccion de textos

ESCRITURA

Primer paso: generar ideas

Intenta escribir todas las ideas que consideras importantes sobre el tema. Trata de dejar espacios
entre ellas ya que asi podras agregarles otras que te hubieras olvidado. Esta actividad que ha realizado
se la denomina torbellino de ideas.

Segundo paso: Profundizar

En el periodismo se utiliza una técnica de exploracién en un tema conocida como la técnica de
la estrella o de las 6 Q (Qué, Por qué, Cuando, Como, Donde y Quién), ya que son las preguntas
esenciales de cualquier tema, aunque pueden ampliarse a otras. A continuacion detallamos sus pro-
cedimientos:

1) Hacer todas las preguntas sobre el tema, a partir de la estrella, que puedan tener respuestas
relevantes. Si consideras oportuno, realiza otras.

2) Responde a las preguntas.

3) Evita las preguntas y las ideas repetidas. Busca nuevos puntos de vista.

Tercer paso: Ordenar las ideas

Este primer borrador nos va a servir para realizar el segundo, que es donde vamos a volcar todas las
ideas ordenadas de acuerdo con un orden jerarquico, légico, secuencial o cronoldgico.

La jerarquizacion de la informacion o la organizacion de las ideas, en un texto, responde siempre a
un principio organizador comun a cualquier estructura textual, tanto sea oral o escrita. Todo texto se
compone de una introduccion, un desarrollo y una conclusion.

Retomamaos lo que aprendimos en el cuadernillo y practicamos produccion:

Laintroduccion: en ella, basicamente, se ofrece una idea general del trabajo. Se hace una presenta-
cion del temay en algunos casos se explican los objetivos que se persiguen y la metodologia; tal es el
caso de los informes. En un texto argumentativo, se suele presentar el tema o tesis que se intentara
defender a través de argumentos. En una carta o nota formal, se expone la peticion.

El desarrollo: es el cuerpo central del trabajo ya que, en él, se exponen los argumentos a favor o en
contra de la tesis que se defiende. En la nota o carta se justifica lo peticionado.

La conclusidn: oficia de cierre del trabajo. En ella se puede presentar una sintesis de lo expuesto en
el desarrollo o proponerse alguna sugerencia.

Si nunca escribiste un informe, una nota, un curriculum vitae, una solicitud de empleo o un acta, y no
sabes como hacerlo, es aconsejable que solicites un modelo para conocer el esquema organizativo
del texto. Conocer el esquema o esqueleto de un texto ayuda a organizar mejor las ideas.
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TEMA V: Tabla de referencias bibliograficas

TIPO DE PUBLICACION

ESTRUCTURA DE LA REFERENCIA Y EJEMPLOS

ESQUEMA GENERAL

Apellido, Nombres o Iniciales del autor (afo). 7itulo. Lugar:
Editorial.

Referencia basica de libro
u obra completa

Anderson Imbert, Enrique (1979). Teoria y técnica del cuen-
fo. Buenos Aires: Marymar.

Libro con mas de tres autores

Cubo de Severino, Liliana, et al. (1999). Leo, pero no
comprendo: Estrategias de comprension lectora. Mendoza:
Editorial de la Universidad Nacional de Cuyo.

Libro con autor y con editor
o compilador

Marmol, José (1965). Cantos del Peregrino. Ed. critica de
Elvira Burlando de Meyer. Buenos Aires: Editorial Universita-
ria de Buenos Aires.

Editor o compilador,
varios autores.
Antologia

Orbe, Juan, comp. (1994). Autobiografia y escritura.
Buenos Aires: Corregidor.

Autor corporativo (institucion)

Sociedad Argentina de Escritores (1996). Poesia-prosa: 1995-
1996. Mendoza: Ediciones S.A.D.E. Seccional Mendoza.

Sin autor (por titulo)

Pequerio diccionario parvus duplex francés-castellano y
castellano-francés.(1967) 8a ed. Buenos Aires: Sopena
Argentina.

Con traductor

Eco, U. (1987). La estrategia de la ilusion. Trad. Edgardo
Qviedo. Buenos Aires: Lumen-Ediciones de la Flor.

Con mencion a la primera edicion

Isaacson, José (2004, primera edicion 1984). Poemas del
conocer - Poemes de la connaissance.
Trad. Paul Verdevoye. Ed. bilinglie. Buenos Aires: Corregidor.

Ediciones posteriores

Mallea, Eduardo. Todo verdor perecerd (1977, 112 ed.)
Buenos Aires: Editorial Sudamericana.

Actas de congresos

La periodizacion de la literatura argentina: Problemas,
criterios, autores, textos; Actas del IV Congreso Nacional
de Literatura Argentina, Mendoza, 23-27 de noviembre de
1987. 3 vols. (1989). Mendoza: U. N. de Cuyo,.

Seccion o capitulo en un libro

Anderson, R. (1984). Role of the reader’s schema in
comprehension, learning, and memory. En R.C. Anderson,
J. Oshorn & R.J. Tierney (Eds), Learning t oread in Ameri-
can schools.: Basal readers and content text (pp.469-495).
Hillsdale: NJ: Erlbaum.




PUBLICACIONES PERIODICAS

Apellido y nombres del autor/es. (afio) Titulo, titulo de la
publicacion, volumen o seccion, paginas.

Articulo de revista

Peronard, M., Velasquez, M., Crespo, N. & Viramonte, M.
(2002). Un instrumento para medir la metacomprension lec-
tora. Revista Infancia y Aprendizaje. pp.131-145.

PUBLICACIONES ELECTRONICAS

La fecha debe indicar ya sea la fecha de su publicacion o
la de su mas reciente actualizacion; si ninguna de estas
puede ser determinada, entonces se debe indicar la fecha
de busqueda. La direccion URL debe proveer suficiente
informacion para recuperar el documento.

Documento electronico

Gamba, A. & Gomez, M. (2003). Sobre el discurso cientifico
y las relaciones de género: Una revision histdrica [en linea].
Disponible en:
http://mujereslibres.hypermat.net/cienciaygénero.html

CD Rom

McConnell, W.H. Constitutional History. En The Canadian
Encyclopedia [CDRom]. Version Macintosh 1.1.Toronto:
McClelland & Stewart, ¢. 1993. ISBN 0-7710-1932-7

LIBROS 0 CAPITULOS DE LIBROS
EN LINEA

Mariategui, J.C. (1996). "Siete ensayos de interpretacion
de la realidad peruana [en linea). [67 pag. -96 archivos]
Amauta, Lima, Peru. 1ra. Edicion electronica. <http://www.
ekeko.rcp.net.pe/7ENSAYQS/index.htm > [Consulta: 17 dic.
1999].
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TEMA VI: Organizadores graficos

Por Prof. Estela A. Di Lorenzo, Viviana E. Puig y Adriana S.Zani

1. Cémo dar cuenta de la comprension

Para poder recuperary dar cuenta de la informacion leida es fundamental expresar lo compren-
dido. Esto puede hacerse mediante la produccion de un nuevo texto, o por medio de la elabo-
racion de esquemas graficos de organizacion que posibilitan, después de la lectura, retener los
conceptos y las relaciones que guardan entre si.

2. Expresar lo comprendido. Sintetizar o resumir la informacién

Tradicionalmente, se ha separado y distinguido el resumen y la sintesis.El resumen se identi-
ficaba con una version mas ajustada al texto fuente en la que se utilizaban principalmente las
palabras del autor, no se podian afadir otros datos, ni palabas que no fueran las del autor. Se
“extraian” las ideas principales del texto y se respetaba la vertebracion del texto original. Solo
se admitia incorporar los nexos o conectores necesarios para conservar el sentido.

La sintesis, en cambio, implicaba una gran elaboracion personal de los temas que se lograba
a partir de una reduccion del texto y de la redaccion de un texto con un vocabulario y un estilo
propios. En la sintesis se podian agregar opiniones, datos o conocimientos y exponerlos de
manera personal mostrando la propia reflexion y elaboracion particular.

Actualmente, se ha dejado de lado esa escision entre resumen y sintesis: el proceso de “ex-
traccion” de ideas principales no es tal, resumir o sintetizar implica siempre la construccion de
un nuevo texto, a partir de los datos del texto-fuente, los cuales pueden ser reorganizados y
jerarquizados de distinta manera de acuerdo con el proposito lector y el tipo de texto en cues-
tion. La elaboracion de un resumen involucra tanto el proceso de comprension lectora como el
de produccion escrita.

Cuando comprendemos un texto y pretendemos dar cuenta del mismo, hacemos interactuar
constantemente la informacion explicita del texto con nuestros conocimientos previos, lo que
hace que muchas veces dificilmente podamos distinguir entre lo que el texto fuente “dice” y lo
que inferimos del mismo, a partir de las pistas que el propio texto nos provee.

Para finalizar, el resumen es una re-escritura que involucra, l6gicamente, la lectura del texto-
fuente. Esto significa que el sujeto produce su texto a partir de la construccion del significado
del texto original. En esta interaccion entre el sujeto y el texto, necesaria para construir ese
significado, intervienen tanto las propiedades del texto como las posibilidades conceptuales del
sujeto.

3. Graficar lo comprendido
a) Representacion de la informacion: los organizadores graficos

Como ya sefialamos, la informacion de un texto leido puede también representarse graficamen-
te por medio de una estructura denominada organizador grafico que ayuda en la fijacion de los
contenidos.



De acuerdo con el tipo de texto o con las formas personales de estudio, se puede elegir una u
otra forma de representacion. Trabajaremos con las siguientes posibilidades:

e cuadro sindptico

e cuadro comparativo

e mapa conceptual

a.1. Cuadro sinéptico

Es una manera de organizar graficamente el contenido de un texto agrupandolo segun distin-
tos criterios y usando llaves.

El orden de los conceptos del cuadro sindptico no es necesariamente el mismo que siguen en
el texto. Se desarrolla de una forma horizontal de izquierda a derecha, desde los conceptos
mas abstractos o generales a los mas concretos o especificos.

En cada terminal de la llave debe haber una palabra clave. No se pueden incluir oraciones.

o[ 3
1 o
2 3{

La llave nimero 1 contiene la idea principal y abarca las llaves nimero 2 que se dibujan todas
en la misma linea vertical para indicar que tienen la misma jerarquia. A su vez, cada una
encierra tantas llaves 3 como ideas terciarias contenga. Y asi sucesivamente.

a.2. Cuadro comparativo

Se utiliza para establecer similitudes y diferencias entre dos 0 mas objetos. Consta de tantas
columnas como elementos se quiera comparar. Cada columna se encabeza con el nombre del
elemento y debajo de él se colocan sus caracteristicas.

A fin de organizar esas caracteristicas, se identifican las categorias a partir de las cuales se
confrontan los objetos. Las categorias se enuncian usando sustantivos: altura, alimentacion,
color, funcion; o construcciones sustantivas: altura maxima, edad promedio, peso aproximado.

Puede tener una forma simple: un cuadro con dos o tres columnas (dependiendo de la cantidad
de objetos comparados) cada una de las cuales corresponde a uno de los objetos comparados;
0 bien una forma compleja: un cuadro de doble entrada que permite dos lecturas una
vertical (columnas) y otra horizontal (hileras o filas). Las columnas representan las entidades
comparadas, mientras que las filas representan los criterios de comparacion.

El siguiente es un ejemplo de cuadro comparativo, en el que se comparan dos sistemas de
escritura que utilizan diferentes lenguas del mundo.
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ESCRITURA SILABICA ESCRITURA ALFABETICA

Cada signo gréafico = una silaba Cada signo grafico = un sonido o fonema

Sistema de escritura mas antiguo Sistema de escritura mas reciente

Asociacion de vocales y consonantes en un solo signo | Disociacion de vocales y consonantes

Mayor cantidad total de signos graficos (miles) Menor cantidad de signos graficos (decenas)

Mayor esfuerzo para aprender a escribir Menor esfuerzo para aprender a escribir

a.3. Mapa conceptual

El mapa conceptual elaborado después de la lectura de un texto (post-lectura) permite organizar
y visualizar la informacion que el texto ofrece a partir de conceptos jerarquicamente relaciona-
dos.

Contiene tres elementos fundamentales:

¢ Conceptos: acontecimientos u objetos. Segun Novak (1988), los conceptos son las ima-
genes mentales que provocan en nosotros las palabras o signos con los que expresamos
regularidades. Esas imagenes mentales tienen elementos comunes en todos los individuos
y matices personales, es decir, nuestros conceptos no son exactamente iguales, aunque
usamos las mismas palabras.

¢ Proposiciones: constan de dos o0 mas términos conceptuales (conceptos) unidos por
palabras (palabras-enlace) para formar una unidad semantica.

¢ Palabras-enlace: son las palabras que sirven para unir los conceptos y senalar el tipo
de relacion existente entre ambos.

Las caracteristicas o condiciones propias de los mapas conceptuales son:

¢ Jerarquizacion: los conceptos estan dispuestos por orden de “inclusividad”. Se parte de
los conceptos mas generales e inclusivos, que se colocan en la parte superior del mapa,
para llegar a los conceptos mas especificos 0 menos inclusivos, que se ubican en la parte
inferior.

e Seleccion: los mapas contienen lo mas importante o significativo de un texto. Por ello,
previamente a la construccion del mapa hay que elegir los términos que hagan referencia
a los conceptos en lo que conviene centrar la atencion.

¢ Impacto visual: se trata de un grafico que se desarrolla en forma vertical y que consta
de un entramado de lineas que confluyen en una serie de puntos. Los puntos de confluen-
cia se reservan para los conceptos que se sitlian en una elipse o recuadro, los conceptos
relacionados se unen por medio de una linea y el sentido de la relacion se aclara con
palabras-enlace, que se escriben con mindscula junto a las lineas de union.

Conceptos mas generales
0 inclusivos ~~—
Conceptos especificos ‘ ‘ ‘

Conceptos intermedios
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Para graficar los elementos y caracteristicas de este organizador grafico, recurriremos a la
propuesta de N. Boggino (2003; 22):

L]
conceptual
tiene por objeto se compone de se caracteriza por

representar ici impacto : 7 conceptos
: proposiciones | erarquias

las relaciones - visual Jerarq relevantes

significativas | |

formadas por

—
/ que eXpreSan
entre

de

regularidades

entre
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de Filosofia y Letras — UNCuyo. Mendoza, Argentina.
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Epilogo

Al iniciar el modulo de comprension lectora y realizar el estudio del texto introductorio a este cua-
dernillo, nos hemos encontrado con la voz de Octavio Paz. Gracias a su maravillosa prosa poética
aprendimos que las palabras y los textos que ellas tejen guardan sentidos. Sin embargo- segun el
autor- el sentido atesorado por el tejido de las palabras pareciera no querer ser descubierto puesto
que ellas intentan atraparlo y retenerlo.

No obstante, las palabras sucumben, indefectiblemente, ante la mirada atenta del lector entrenado
que en un ir y venir por los recorridos que el texto ofrece obtiene, finalmente, el preciado triunfo del
sentido.

La tarea realizada en esta etapa no fue fécil. Se necesitd de un aprendizaje y un entrenamiento. Sin
embargo, una vez salvadas las pruebas que la ejercitacion propuso, ustedes, los lectores se trans-
formaron en duefios de nuevos saberes que hoy integran sus antiguos conocimientos del mundo del
arte y del disefio.

Queremos que, en este nuevo ciclo que comienzan, se lleven ademas del bagaje de nuevos
conocimientos, el recuerdo de una antigua leyenda india que dice asi:

“Cuando nacemos todos llevamos muy oculta en nuestro interior, una caja de cerillos. Pero, esta caja de
cerillos no puede ser encendida por nosotros mismos. ESto ocurre como en un experimento de laboratorio,
es decir, necesitamos como en toda experiencia cientifica, otros elementos, en este caso el oxigeno y la
ayuda de una vela.

Ademds, esta experiencia tiene otra particularidad muy especial. El oxigeno que necesitamos tiene que
provenir del aliento de personas que nos amen. La vela puede ser cualquier tipo de alimento.: musica,
conocimientos, bellas palabras, arte. Estos tendrdn la propiedad de disparar el detonador, y asi, encender
los cerillos.

Por un momento nos sentiremos deslumbrados por una inmensa emocion y se producird en nuestro
interior un agradable calor que ird desapareciendo poco a poco, hasta que venga una nueva explosion a
reavivario.

Es por eso que, cada persona tiene que descubrir cudles son sus propios detonadores para poder Vivir,
pues la combustion que se produce al encenderse uno de ellos es la que nutre de energia el alma. Si uno
no descubre a tiempo cudles son sus propios detonadores para poder vivir, la caja de cerillos se humedece
Y ya nunca mas podremos volver a encender ni uno solo de nuestros fosforos".

De Laura Esquivel: En “Como agua para el chocolate”

En esta etapa universitaria que comienzan y frente al nuevo mundo que se desplegara ante tus textos,
recuerden esta leyenda. Entonces, bastara descubrir el detonador adecuado y el oxigeno suficiente para
que los sentidos estallen y aparezcan el camino certero, la eleccion adecuada, la palabra precisa. De
este modo los cerillos no humedeceran y su luz iluminara hasta el final del camino elegido.

Profesora Diana Starkman

iMucha Suerte!
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Modulo Comin

Ser estudiante de la UNCU\/O 13 de febrero al 14 de marzo de 2020

Este Modulo es virtual y OBLIGATORIO para todos los aspirantes a cualquier carrera
del Grupo de Carreras afines de la UNCuyo (Humanidades, Ciencias Sociales y Artes
y Diseno).

El Mddulo inicia el 13 de febrero de 2020 conjuntamente con el inicio del Modulo
especifico de las carreras de la FAD con una clase presencial y luego continua en el
entorno virtual MOODLE de la FAD hasta el dia 14 de marzo de 2020.

Enlaclase presencial aprenderas el manejo de la plataforma (www.virtual.fad.uncu.
edu.ar) desde donde trabajaras en la resolucion de las actividades propuestas. Un
tutor te acompanara durante este proceso; podras contar con él para resolver du-
das o dificultades que se te presenten.

Para entrar al entorno virtual MOODLE de la FAD (www.virtual.fad.uncu.edu.ar)
recibiras en tu correo electronico un mensaje con tu usuario, con todas las indica-
ciones para ingresar al sitio. Recuerda, en el momento de la inscripcién, anotar en
tu ficha un correo al que entres periddicamente recordando la contrasena. Ante
cualquier duda que tengas al respecto puedes comunicarte a la siguiente direccion:
tac.artesydiseno@gmail.com

Como se trata de un curso virtual, es muy importante que entres periédicamente al
aula virtual y realices todas las actividades propuestas.

Con este Modulo esperamos que puedas ir familiarizandote con la vida universita-
ria, entendiendo tu rol como futuro ciudadano universitario y puedas sentirte parte
de la UNCuyo. Ademas, fortaleceras herramientas para la comunicacion académica
necesarias para desempenarte como estudiante universitario.

Los objetivos de este modulo son:

» Avanzar en el proceso de construccion del rol de estudiante universitario como
sujeto de derecho que participa de modo responsable en la vida académica e insti-
tucional de la Universidad Nacional de Cuyo.

» Adquirir estrategias de autogestion de la trayectoria como estudiante universi-
tario.

» Reconocer e interpretar los procesos de cambio de la UNCUYO en sus dimen-
siones espaciales, educativas, sociales, politicas, culturales desde sus origenes y
hasta la actualidad.

» Conocer el Estatuto Universitario como marco regulatorio de la UNCUYO y valorar
los logros obtenidos por los distintos claustros en su contenido y su importancia
para la vida universitaria del estudiante.

» Adquirir herramientas para la comunicacion académica.

BUENA SUERTE!!
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I\/l 2 Especifico
C por carrera

Introduccion a la
Escenografia y al Dibujo
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Estimados/das ingresantes

En estos dias comienzan a transitar una de las etapas mas importante de sus vidas. En
ella definiran un aspecto fundamental para su futuro: una nueva manera de vivir. Han
optado por una de la disciplinas del arte que les permitira desarrollar una manera de
comunicarse e interactuar con el mundo del arte y con la sociedad. Una carrera artistica
con la que te sumergiras en el magico y maravilloso mundo del espectaculo. Mundo
donde podras conjugar lo individual con lo colectivo. Modificar y transformar lo social.

Comienzas el camino de tu formacion como profesional, tanto en la dimension inte-
lectual como en la humana, con conciencia plena del esfuerzo que la sociedad en su
totalidad hace para que puedas estudiar en una Universidad Publica.

Desde la Direccion de Carreras, como también el cuerpo docente y de apoyo, nos com-
prometemos a acompanarte en este proceso de aprendizaje y construccion de conoci-
miento que seguramente te conduciran a AMAR el camino que elegiste para desarrollar
tu vida.

Actores, Docentes y Escendgrafos sean bienvenidos. Es nuestro deseo que alcancen el
desarrollo pleno de vuestra creatividad, sensibilidad y la responsabilidad que requiere
cada una de las disciplinas, cuyo camino es el rigor profesional y la entrega necesarias
para integrar el arte a nuestra sociedad.

Damian Belot

Director de Carreras de Artes del Espectaculo
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iBienvenidos al Médulo Especifico!

El equipo de profesores da la bienvenida a aquellos estudiantes que, como dice
el epilogo del Mddulo 2 A, han logrado encender los cerillos y provocar la explo-
sién anhelada que los ha traido hasta estas instancias. Aqui estan, listos para una
nueva aventura cuyo derrotero final sera cumplir con el suefio de la vocacién.

Nosotros, los profesores, sabemos que el conocimiento no es trunco ni clau-
surado, se va construyendo a lo largo de la vida. Sin embargo, si determinadas
estrategias no se ejercitan quedan relegadas a la memoria de corto plazo, se olvidan
y finalmente mueren.

La competencia adquirida a partir de la ejercitaciéon del médulo dos te ayudd
a comprender el mundo que los textos transmiten de otro modo. Es por ello que en
este modulo especifico, también encontraras ejercicios de comprension lectora que
faciliten la representacion de la informacién nuclear, asi como su memorizacién.

Como siempre, aqui te esperamos al final del camino para recibirte y felicitarte,
porque estamos seguros de que lograras vencer las dificultades y el desafio que esta
nueva etapa te propone.
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¢Qué te proponemos en este Modulo?

En este modulo te proponemos afianzar las competencias especificas estipuladas, por el equipo de
profesores del Grupo de Carreras de Artes del Espectaculo, como requisito para el ingreso a dicha
carrera.

Las Competencias e Indicadores de logro para la evaluacion de este Modulo son:
COMPETENCIA:

Expresar sentimientos, emociones y pensamientos con intencion estética y calidad comunica-
cional a través de recursos escenograficos.

Indicadores de logro:

Identifica distintas formas de representacion a través del dibujo, la pintura y del espacio

Responde a estimulos imaginarios y los manifiesta espacialmente.

Representa los sentimientos y emociones del texto dramatico en el espacio escénico.

SEIEE

Resuelve espacialmente una situacion dramatica ante una consigna dada.

COMPETENCIA:
Aplicar nociones basicas de geometria como herramienta para la prefiguracion en el plano y el
espacio, para el andlisis formal de diferentes espacios.

Indicadores de logro:

1.8 Reconoce figuras y cuerpos geométricos formales y no formales.

720 Identifica, enuncia y describe caracteristicas de objetos bi o tridimensionales.

<} Resuelve ejercicios de prefiguracion del espacio bi y tridimensional.

COMPETENCIA:
Analizar obras dramaticas atendiendo a su estructura, a su tematica y a los contextos de pro-
duccion y recepcion.

Indicadores de logro:

11 Reconoce las caracteristicas formales del género dramatico.

721 |dentifica elementos internos de la estructura dramatica.

<] |dentifica, en una obra teatral, tematicas y efectos teatrales predominantes.

/88 |dentifica en la obra "marcas" de su contexto sociocultural de produccion.
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¢COmo se organizara este Modulo?

El Modulo Especifico del Grupo de Carreras Artes del Espectaculo tendra caracter selectivo,
por lo que se exigira una asistencia del 75 % a las clases con modalidad de dictado y la
aprobacion de un examen donde se evaluara el grado de desarrollo de las competencias
especificas, con su correspondiente recuperatorio. La duracion de este modulo sera de treinta
y dos (32) horas reloj, distribuidas en seis (6) jornadas de cuatro (4) horas reloj cada una, con
modalidad de dictado y dos (2) jornadas de cuatro (4) horas cada una con modalidad de consulta.
Durante el desarrollo de las clases con modalidad de dictado, se realizaran diferentes actividades
relacionadas con las tematicas antes mencionadas.

Contenidos:
Se trabajaran articuladamente contenidos de areas fundamentales para el aspirante a la carrera de
Disefio Escenografico.

Introduccion a la escenografia: Andlisis de la utilizacion de la escenografia en diferentes ambitos.
Proyeccion y trabajo sobre un determinado texto y espacio acorde a la ambientacion escenografica
de una obra.

Dibujo y representacion del espacio (perspectiva): Componentes de las estructuras espaciales des-
de el lenguaje grafico. Representacion a mano alzada de distintas alternativas del espacio como
vision tridimensional de distintos enfoques de representacion. Ejercitacion y adiestramiento desde
lo lineal al claro-oscuro. Estudio de la perspectiva.

Integracion creativa

A los encuentros presenciales presentados anteriormente en este mddulo, se suma el Taller de
Integracion Creativa.

Simultaneamente al trabajo realizado en introduccion a la escenografia y el dibujo, en este espacio
proponemos el trabajo grupal como herramienta metodoldgica que permita revisar aptitudes y di-
ficultades con las que se enfrentara el alumno a lo largo de la carrera; dindmicas de visualizacion,
de inercambio de ideas y producciones artisticas.

Este taller se evaluara con los mismos indicadores de logros enunciados para este Madulo.

Materiales necesarios para el cursado del modulo 2¢

¢ 1 carpeta 50x70

e hojas canson 50 x 70

* |apiz 2B, 4By 6B

e |apices y fibras de colores

e témperas: amarillo, rojo, azul, blanco y negro (potes o pomos)
e tintas

e papeles afiches, de colores, de revistas y de diarios.

e plasticola, pinceles chatos y redondos

e tijeras

Importante:

Realizar y presentar el primer dia de clases del Modulo 2¢, 10 dibujos tamafio oficio o doble oficio
a lapiz y lapiz de color.

Tema: Dibujos de observacion a mano alzada - Interiores de la vivienda, cocina, patio, frente, calle,
habitaciones, etc.



[tema 1]

Eje Dibujo

El dibujo constituye una herramienta para el trabajo del disenador escenografico. Nos pro-
ponemos en este eje que te apropies de habilidades técnico-plasticas y conocimientos que te
permitan representar graficamente un espacio perspectivado en funcion de la escenografia.
Iremos progresivamente estimulando, a través de etapas sucesivas de experimentacion y re-
flexion, tu capacidad de observacion critica y analitica, a fin de estimular el sentido visual como

modo de que puedas captar, en un espacio determinado, proporciones, posiciones, diferencias
cromaticas, la perspectiva.

¢Gomo esta organizada la secuencia de trabajo?

Para este eje se han previsto encuentros presenciales. El trabajo en estas jornadas com-
bina distintas instancias, algunas individuales y otras que realizaras con tus pares (grupal).
Utilizaremos distintas consignas - estimulos a fin de que podamos concretar espacios para:

e | a apropiacion de conocimientos de los componentes de las estructuras espaciales des-
de el lenguaje grafico.

1 A continuacidn realizaremos dibujos en blanco y negro y dibujos color a mano alzada
de hocetos de temas y conceptos fundamentales para la formacion del Disefiador
Escenografico

1. Realiza el dibujo a mano alzada, teniendo en cuenta los siguientes contenidos:
perspectiva -distintos puntos de vista, perspectiva central, oblicua, cromatica y at-
mosférica-. Cuerpos geométricos (cubos, esféras, piramides, cilindros, prismas).
Pintura al aire libre, paisaje-vision lineal y version pictorica.

2. A partir de la lectura interpretativa de los dibujos y bocetos de los destacados
escenografos Guillermo de la Torre, Saulo Benavente y Jorge Sarudiansky, realiza-
remos las siguientes actividades:

a) Realiza dibujos a mano alzada de los bocetos de disefios escenograficos y vestuario

b) Incorpora bocetos lineales de personajes segun proporciones especiales.

c) A partir de tu interpretacion utiliza colores para diferenciar algunos aspectos conversa-
dos en clase, por ejemplo, clima de alegria, de tristeza, de calor, etc.

d) Observa y descubre, en cada uno de los bocetos, las lineas constructivas: linea de
horizonte, lineas verticales, oblicuas, puntos de vistas.

e) Modifica, en cada uno de los bocetos, el orden en que se encuentran los objetos en el
espacio.

f) Mancha previamente y superpone, en cada uno de los bocetos, parte o el conjunto de
los elementos que los componen.

0) Elige y amplia tres bocetos del Anexo 2 e incorpora papeles de colores (collage)
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2 \Visita al Teatro Griego Frank Romero Day
Tema: “Fiesta Nacional de la Vendimia 2017”

Realizar dibujos y bocetos in situ

a. Observa y realiza bocetos a mano alzada incluyendo vistas totales y parciales segun tu
eleccion.

b. Analiza proporciones, medidas y sistemas constructivos.

Atencion

» A partir de la escena dramatica propuesta (Anexo1) podras realizar los bocetos
necesarios para el disefio escenografico previo a su realizacion. Es por ello que
se trabajara articuladamente con lo que vayas viendo en el eje Introduccion a
la escenografia.

[tema 2]

Introduccion a la escenografia

1 Reunidos en pequefos grupos observen la proyeccion de fragmentos de la repre-
sentacion de diversas obras (teatro, cine, 6pera), procurando centrar la atencion en
el planteo escenografico de las mismas, anotando aquellos elementos que llaman
la atencion. Si encuentran diferencias entre el planteo escenografico del teatro, del
cine, de la dpera, lo registraran por escrito.

2 Realicen la puesta en comiin de las conclusiones realizadas por los distintos grupo.

3 Elaboren un esquema que sintetice todas las apreciaiones que van apareciendo en
clase en relacion con el planteo escenografico de una obra y sus distintos elementos.

Son muchos los aspectos que se deben considerar a la hora de imaginar el
disefio escenografico para una pieza dramatica. Sin embargo, no son una
simple acumulacion o suma de elementos. Constituyen una unidad integrada
con sentido, una sintesis en la que el disefiador re-crea la pieza dramatica a
partir de su particular interpretacion de la misma. (Podras ampliar informacion
sobre esto en el Anexo 3).

4 Escucha con atencion los temas musicales propuestos por el profesor e imagina una
situacion dramatica para cada uno de ellos.

a. Realiza un planteo escenografico para la situacion dramatica imaginada y dibdjalo.

b. Realiza una propuestas de iluminacion.

220



¢. Realiza propuestas de vestuario para los personajes.

d. Cooperativamente analicen los trabajos individuales. Reflexionen sobre las relaciones en-
tre el planteo escenografico y la situacion dramatica imaginada. Observen el bosquejo
escenografico y las decisiones que sus comparieros han tomado en torno a sus distintos ele-
mentos: el vestuario de 10s personajes, la iluminacion de la obra, la distribucion del espacio,
los colores, el mobiliario, las lineas predominantes, el ritmo de la escenografia (dinamica,
gstatica).

Anota tus conclusiones y comentarios.

Te recordamos que en el Anexo 1 aparece una escena de autor sobre la que

» Atencion

—

empezaremos a trabajar en los encuentros siguientes. Es necesario que hagas
un buen trabajo de ella, con tiempo, para lograr una maduracion de su posible

disefio escenografico. El examen final girara en torno a esto.

Lee el Anexo 3
a) A partir de la lecura realizada, analiza las relaciones entre una pieza dramatica y el
planteo escenografico para la misma.

Realiza el planteo esceografico de la escena de autor que leiste previamente en el
Anexo 1y relaciénalo con la informacion del Anexo 3.

Puesta en comiin del trabajo elaborado donde deberas:

a) Comentar y analizar el planteo tentativo del espacio escenografico que cada uno ha
hecho.

b) ldentificar la idea que articula cada planteo y analizar la pertinencia de las decisiones
en torno a los colores, la iluminacion, el mobiliario, etc. Si es necesario relee partes de la
escena que necesites para el trabajo y los conceptos escenograficos del Anexo 3.

¢) Anota aquellos comentarios e ideas de tus comparieros y del profesor que consideres
relevantes.

d) A partir de lo trabajado en la puesta en comun, comienza a disefiar la realizacion esce-
nografica sobre bocetos. Reelabdralos en funcion de las sugerencias del profesor.

Wy

N e
@ = Espacio escénico

El espacio escénico juega un papel fundamental en el hecho teatral y confi-
gura un factor determinante en la percepcion que el espectador tiene de los
contenidos formales y conceptuales de la puesta en escena de una obra.
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Ya has podido construir la idea articuladora del planteo escenografico de la escena y realizado
los primeros bocetos. Ahora viene la etapa de la realizacion. Primero deberas tomar algunas
decisiones y analizar la disponibilidad de material. Busca toda la informacion necesaria sobre
los siguientes aspectos porque sobre ella trabajaremos en la realizacion de una maqueta.

Para concretar el trabajo en este eje, te proponemos una instancia donde finalizaremos el
proceso de realizacion escenografica de la escena de autor, en una maqueta individual.

Sin embargo, antes de iniciar esta actividad, te solicitamos que reconstruyas todo el proceso
que has realizado hasta aqui. Seguramente ya tenés tomadas una serie de decisiones en torno
al planteo escenografico de la escena. No obstante, has realizado todo un proceso desde el
momento en que leiste la escena por primera vez y aparecieron las primeras imagenes sobre
la puesta escenogréafica de la misma hasta este momento.

Registra este proceso por escrito.



(W. Shakespeare - Traduccion Pablo Neruda) Ed. Losada.

ESCENA SEGUNDA
(Jardin de Capuleto)
(Entra Romeo)

ROMEQ: jSe burla aquel que nunca ha sido herido de nuestras cicatrices!
(Julieta aparece en una ventana, arriba, sin darse cuenta de la presencia de Romeo).

iSilencio! ;Qué ilumina desde aquella ventana las tinieblas?

iEs Julieta, es el sol en el oriente!

Surge, espléndido sol, y con tus rayos

mata a la luna enferma y envidiosa,

porque tu, su doncella, eres mas clara.

No sirvas a la luna que te envidia.

iSu manto de vestal es verde v triste,

ninguna virgen ya lo lleva, arrdjalo!

iEs ella en la ventana! jEs la que amo!

iOh, cuanto diera porque lo supiese!

Habla, aunque nada dice, no me importa,

me hablan sus o0jos, les respondo a ellos.

iQué idea loca! jNo es a mi a quien hablan!

Dos estrellas magnificas del cielo

ocupadas en algo alla en la altura

le piden a sus 0jos que relumbren.

¢No estaran en su rostro las estrellas

y sus ojos girando por el cielo?

El fulgor de su rostro empafaria

la luz de las estrellas, como el sol

apaga las antorchas. Si sus 0jos

viajaran por el cielo brillarian

haciendo que los pajaros cantaran

como si fuera el dia y no la noche.

iVed como su mejilla esta en su mano!

iAy, si yo fuera el guante de esa mano

y pudiera tocar esa mejilla!

JULIETA: jAy de mi!

ROMEQ: jHa hablado ahora!
jHabla otra vez, oh angel luminoso!
En la altura esta noche te apareces
Como un celeste mensajero alado
que en éxtasis, echando atras la frente,
contemplan hacia arriba los mortales
cuando pasa entre nubes perezosas

y navega en el ambito del aire. 223



JULIETA: Oh, Romeo, ¢por qué eres ti Romeo?
jReniega de tu padre y de tu nombre!
Si no quieres hacerlo, pero, en cambio,
tl me juras tu amor, eso me basta,
dejaré de llamarme Capuleto.

ROMEQ: (Aparte) ¢ Debo seguir oyendo o le respondo?

JULIETA:jSolamente tu nombre es mi enemigo!
Seas Montesco o no, tu eres el mismo.
¢ Qué es Montesco? No es un pie, ni una mano,
Nno es un rostro, ni un brazo, no es ninguna
parte del hombre. jCambia de apellido!
Porque, ;qué puede haber dentro de un nombre?
Si otro titulo damos a la rosa
con otro nombre nos dara su aroma.
Romeo, aunque Romeo no se llame,
su perfeccion amada mantendria
sin ese nombre. Quitate ese nombre
y por tu nombre que no es parte tuya
tomame a mi, Romeo, toda entera.

ROMEQ: Te toma la palabra. Desde ahora
Llamame so6lo Amor. Que me bauticen
otra vez, dejo de ser Romeo.

JULIETA: ¢ Quién eres ti que oculto por la noche
entras en mis secretos pensamientos?

ROMEQ: Quien soy no te lo digo con un nombre:
santa mia, mi nombre me es odioso
porque es un enemigo para ti.

De haberlo escrito yo lo romperia.

JULIETA: Aun no han bebido cien palabras tuyas
mis oidos y ya te reconozco.
¢ No eres Romeo? ¢No eres un Montesco?

ROMEOQ: No seré ni lo uno ni lo otro,
bella, si las dos cosas te disgustan.

JULIETA: ;Como llegaste aqui? ;De donde vienes?
Altas son las murallas dificiles,
y sabiendo quién eres si te encuentran
en este sitio, te daran la muerte.

ROMEQ: Con alas del amor pasé estos muros,
al amor no hay obstaculo de piedra
y lo que puede amor, amor lo intenta:
no pueden detenerme tus parientes.
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JULIETA: Si ellos te ven aqui te matarian.

ROMEOQ:

Ay, en tus ojos veo mas peligro
que en veinte espadas de ellos. Si me miras
con dulzura podré vencer el odio.

JULIETA:No quisiera por nada en este mundo,

ROMEO:

que te vieran aqui.

Llevo el ropaje

de la noche que esconde mi figura,

pero, si N0 me amas, que me encuentren.
Que acaben con mi vida los que me odian
antes que sin tu amor tarde la muerte.

JULIETA: ¢Quién dirigi6 tus pasos a este sitio?

ROMEOQ:

El amor, que me hizo averiguarlo,
me dio consejos, yo le di mis 0jos.
Aungue no soy piloto, si estuvieras
tan lejana de mi como las playas
del mas lejano mar, te encontraria,
navegando hasta hallar ese tesoro.

JULIETA: Me cubre con su mascara la noche,

ROMEOQ:

de otro modo verias mis mejillas
enrojecer por lo que me has oido.
Cuanto hubiera querido contenerme,
cuanto me gustaria desmentirme,

pero le digo adios al disimulo.

Dulce Romeo, si me quieres, dimelo
sinceramente, pero, si tu piensas

que me ganaste demasiado pronto
frunciré el cefio para que ti me ruegues,
aunque de otra manera el mundo entero
no podria obligarme a rechazarte.

Bello Montesco, te amo demasiado,

tal vez por ello me hallaras ligera,

pero te daré pruebas, caballero,

de ser mas verdadera que otras muchas
que por astucia se demuestran timidas.
Mas reservada hubiera sido, es cierto,
pero yo no sabia que escuchabas

mi pasion verdadera. Ahora, perdoname,
y no atribuyas a liviano amor

lo que te descubrio la oscura noche.

Sefiora, por la luna que de plata
corona esta arboleda, yo te juro...
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JULIETA: No jures por la luna, la inconstante,
que al girar cada mes cambia en su orbita,
no sea que tu amor cambie como ella.

ROMEQ: ¢ Por quién voy a jurar?

JULIETA:No jures y, si lo haces,
jura por ti, por tu gentil persona,
que Yyo te creeré. Eres un dios
dentro de mi secreta idolatria.

ROMEQ: Si el amor que me abrasa...

JULIETA: No jures, aunque tu eres mi alegria.
Este pacto de amor en esta noche
no me contenta, es demasiado rapido
demasiado imprevisto y temerario.
Este boton de amor con el aliento
de las respiraciones del verano
tal vez dara una flor maravillosa
cuando otra vez ti y yo nos encontremos.
jAdios! jAdids! Que el dulce suefio caiga
tanto en tu corazén como en el mio.

ROMEQ: ;Y asi me dejas lleno de deseos?
JULIETA: ;Qué deseos quisieras ver cumplidos?
ROMEOQ: Cambiar tu juramento por el mio.

JULIETA: Te di mi amor sin que me lo pidieras
Y adn quisiera dartelo de nuevo.

ROMEQ: ;Y me lo quitarias, amor mio?

JULIETA: Solo para entregartelo otra vez.
Deseo lo que tengo, sin embargo
tengo tanto que darte como el mar
y como el mar mi amor es de profundo:
uno y otro parecen infinitos,
pues, mientras mas te doy yo tengo mas.
Escucho un ruido adentro. jAdiés, mi amor!
(El Ama llama desde adentro.)
jAma, ya voy! Y t, Montesco amado,
sé fiel. Espérame. jEn seguida vuelvo!
(Se retira).

ROMEQ: jOh, dulce, oh dulce noche! Pero temo
que todo sea un suefio de la noche
sin otra realidad que su dulzura.
(Vuelve a entra Julieta, arriba.)



JULIETA:Dos palabras, mi amor, y buenas noches.
Si tu amor es honesto y me deseas
como esposa, respéndeme manana,
con alguien que en tu busca mandaré,
la horay el lugar de nuestra boda.
Asi pondré a tus plantas mi destino
y seras mi sefior en este mundo.
(EI Ama, desde adentro)

AMA:;Sefiora!

JULIETA: jYa vos!
Pero si tienes malas intenciones,
te suplico...

(EI Ama, desde adentro)

AMA: jSefora!

JULIETA: jEnseguida! jEnseguida!... Te suplico
que no me sigas cortejando mas
y me abandones a mi desconsuelo.
Te iran a ver...

ROMEQ: Es mi alma la que espera.
JULIETA: jBuenas noches, mil veces!

ROMEQ: jMil veces tristes noches sin tu luz!
El amor va al amor como los nifios
arrancan de sus libros en la escuela,
pero el amor se aleja del amor
como el nifio forzado va al colegio.

(Se retira lentamente. Entra Julieta, arriba)

JULIETA: jAy! jRomeo! Oh, quien tuviera
la voz del halconero que obligase
a volver al halcon a nuestras manos.

ROMEQ: Es mi alma que me llama por mi nombre.
iQué tanido de plata a medianoche,
qué arrobadora musica se siente
cuando se siente la voz de los amantes!
JULIETA: jRomeo!
ROMEQ: jAmada mia!
JULIETA: ;Dime a qué horas te enviaré el mensajero?
ROMEQ: Hacia las nueve.
JULIETA: Alli estara. jHay un siglo hasta esa hora!

¢Para qué te llamaba? Lo olvidé.
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ROMEQ: Aqui estaré hasta que lo recuerdes.

JULIETA: Lo olvidaré para que aqui te quedes
y mi recuerdo te haga compaiiia.

ROMEO: jMe quedo atin para que aun lo olvides,
nada recordaré sino este sitio!

JULIETA:Ya llega el dia. Yo hubiera querido
decirte que te fueras, no tan lejos
como lo hace la nifa que libera
por un minuto un pajaro cautivo,
un pobre prisionero encadenado,
y luego lo recobra con un hilo
celosa de su nueva libertad.

ROMEOQ:Quiero ser ese pajaro.

JULIETA: También yo lo quisiera, amado mio,
pero tendria miedo de matarte
con mis caricias. jBuenas, buenas noches!
Decirte adios es un dolor tan dulce
que diré buenas noches hasta el alba. (Sale)

ROMEQ: {Baje el sueio a tus 0jos, y la paz

baje a tu corazon! jMe gustaria
ser el suefo y la paz que te acaricien!
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Para conocer los trayectos artisticos de distintas personalidades del ambito escenografico, te
proponemos que leas la siguiente informacion sobre los destacados especialistas, Guillermo de
la Torre, Saulo Benavente y Jorge Sarudiansky.

GUILLERMO DE LA TORRE

(Buenos Aires, Argentina; 21 de julio de 1929 - Buenos Aires, Argentina; 16 de septiembre de
2016)

Fue un reconocido escendgrafo y vestuarista de teatro, 6pera y ballet argentino.

Egresado como Profesor Superior Escendgrafo de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Na-
cion Ernesto de la Carcova, Buenos Aires. Se especializo en escenografia al lado de maestros
como Roberto Franco, Mario Vanarelli y, posteriormente con Saulo Benavente

Participa de las clases dictadas por Xul Solar (en su taller). Cursa estudios en la New York
University, USA, becado por la Fundacion Fulbrigt. Disefiador grafico egresado de la Escuela
Municipal de Artes y Oficios de Buenos Aires. Cursa estudios de extension en su especialidad
en Paris, Londres y Madrid.

El Museo Nacional de Bellas Artes es el ambito elegido por el escendgrafo Guillermo de la Torre
para celebrar sus cincuenta afos con la profesion. El proyecto no surgid enteramente de él sino
de Jorge Glusberg, director del Museo. Cierta vez, Glusberg le pregunt6 a De la Torre cuando
habia hecho su primera escenografia y éste respondio: "En 1952, para el Teatro Estudio”. Asi,
ambos cayeron en la cuenta de un aniversario importante. Y de esa manera, casi sin darse
cuenta, Guillermo de la Torre comenzo a repasar su trabajo y a seleccionar aquellos materiales
que consideraba debian estar presentes en una muestra que comienza hoy y que esta com-
puesta por bocetos, maquetas, fotografias y vestuarios de obras teatrales, dperas y ballets.
Ingresar en el mundo creativo de De la Torre no resulta demasiado sencillo. El mismo se define
como un "inconsciente" y como tal tiene una inocencia particular que al cabo de los afos ha
logrado mantener intacta.

Su historia profesional se remonta a la nifiez. Su padre era hermano de una famosa cantante
lirica barcelonesa y llegd con ella a la Argentina en una gira que habia comenzado en Nueva
York. Decidi6 quedarse aqui y formar una familia para la que el arte ocuparia un lugar prepon-
derante. De pequefio armaba, con cajas de carton, pequefios teatritos y ofrecia funciones para
sus amigos y primos. El representaba todos los personajes del espectaculo que imaginaba y tal
vez porque nunca se decidio a ser actor, no tuvo mejor idea que dedicarse a crear los dambitos
en que ellos se desarrollaran.

Pero hay algo mas en su historia personal. Durante muchos afios, cuando era nifio, estuvo muy
ligado a Xul Solar. El pintor no sdlo le permitié acrecentar su interés por el mundo de la plastica,
sino que ademas le ensefid astrologia. Durante mucho tiempo lo apasiond hacer cartas astrales
y analizarlas. Hoy habla de esa historia con cierta melancolia y el recuerdo de Xul pareceria
integrarse a un cumulo de anécdotas muy definitorias, por cierto, pero que a la vez expresan
cierta locura creativa. "La vida -dice el creador- va pasando delante de uno y uno puede esco-
ger aquellas cosas que le dan mas placer o alegria, que estimulan para seguir viviendo."
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Sus primeros pasos los dio en el teatro independiente -"esa época brillante, excitante, juvenil,
entusiasta”, como le gusta decir-, en Gente de Teatro Asociada, que entre otros integraban
Orestes Caviglia, Milagros de la Vega, Ernesto Bianco, Inda Ledesma, Carlos Carella y Alicia
Berdaxagar. "Realmente fue maravilloso -comenta-, fue un vuelco muy grande para mi. Alli
encontré un profesionalismo del mas alto nivel que existia en ese momento. Esa etapa fue una
transgresion de tiempo, de lugar. Hicimos obras como "Querido mentiroso", de Jerome Kilty, y
"Hombre y superhombre" de Bernard Shaw. Verdaderos éxitos que luego se llevaban en gira".

Sin duda esa etapa lo marcd con fuerza y aprendio que un éxito puede hacerse tanto en una
sala pequefia como en el Coldn, con una cooperativa de trabajo o con una gran produccion.
"Recuerdo dos experiencias que fueron para mi maravillosas -explica el escendgrafo-. En un
teatro de San Telmo montabamos un sainete y no habia dinero e inventé una escenografia
construida totalmente con papel de diario pintado. Fue un éxito. Con cuatro pesos podés hacer
una cosa interesante si verdaderamente estés incentivado. En otra oportunidad montamos con
Jorge Hacker "La cocina" de Arnold Wesker. Era una cooperativa y por supuesto no habia un
peso. Cada actor traia una sartén, una cacerola que le robaba a la madre, a la abuela, y ése
fue un trabajo que se mantuvo varias temporadas. El teatro es una pasion y no he hecho en mi
vida mas que divertirme, disfrutar con él. Trabajar con los actores, ademas, me produce una
felicidad enorme, esa gente es maravillosa. Para muchos ser artista es ser un loco y esa gente
es tan sacrificada. Tiene una carrera ardua y para mantenerse en ella hay que tener un amor
muy grande y una ilusién permanente. Siempre estas construyendo un acto vivo y desde cero,
de la nada".

El actual director técnico del Teatro Nacional Cervantes -ocup6 en otras temporadas ese mis-
mo cargo en el Teatro Colon y en el Presidente Alvear-, tiene ademas una amplia trayectoria
docente. Fue profesor de la Escuela Nacional de Arte Dramatico, de la Biblioteca Nacional y
actualmente mantiene su catedra de escenografia en la Escuela Superior Ernesto de la Carco-
va, donde se formo.

"Lo que mas me impresiona es la gente joven -dice Guillermo de la Torre- por su capacidad,
talento y por la perspectiva. Vivo empefiado en ubicar a los chicos talentosos como asistentes,
disefiadores, vestuaristas. Tenemos que ver el futuro a través de la juventud. Estoy seguro de
que nuestro pais va a cambiar y que vamos a volver a tener el nivel que teniamos. Hay 8000
estudiantes de teatro, 4000 que estudian escenografia, 14.000 pintura. Con esa pasion como
no vamos a producir cambios fuertes."

"Soy muy inconsciente -aclara-, siempre tuve mi carrera como un regalo, he trabajado ininte-
rrumpidamente y a veces me parece que el tiempo no tiene término. Pasan los meses, los afios
y es como si no me enterara. Y verdaderamente me siento un virtuoso porque puedo seguir en
actividad y haciendo cosas interesantes."

Esa ha sido y es su gran sensacion. Y con esa inconsciencia y esa pasion hoy prepara la es-
cenografia de "Stéfano" que Juan Carlos Gené dirigira proximamente en el Teatro Nacional
Cervantes, un trabajo mas, con el que también celebrara sus bodas de oro con la profesion.

Adaptacion realizada a partir de la nota Decano de la escenografia, escrita por Carlos Pacheco el 26
de 2002 en el Diario La Nacion. Disponible en: http://www.lanacion.com.ar/408372-decano-de-la-
escenografia (Recuperado el 17/08/2017)



SAULO BENAVENTE
(Buenos Aires, 11 de febrero de 1916- Buenos Aires, 26 de junio de 1982)
Pintor, vestuarista, ambientador y escendgrafo argentino. “Era un hombre de teatro”.

Uno lo veia venir caminando por la calle y se decia: Este es un hombre de teatro, y no porque
estuviera vestido de cierta manera, sino por algo inherente a su persona; la profesion estaba
pegada a él y eso se notaba fisicamente. Es muy dificil despegar al hombre del artista, Saulo
tenia ese angel especial que deslumbra en ciertos actores, siendo por cierto un seductor nato,
pero su persona seducia al igual que sus escenografias, y fundamentalmente porque era un
hombre muy seguro en si mismo con un dominio total de su profesion.

Yo me siento muy orgullosa de haber sido formada profesionalmente por Saulo, dentro de esa
camada Ultima que éramos unos diez alumnos en La Plata, porque Saulo fue un gran formador
de gente, un maestro. ;Y qué nos legd? Nos legé ser profesionales, y no solo escendgrafos, sino
también pintores, ilustradores...

El era un pintor y un dibujante prodigioso. Hablaba y dibujaba, traducia en imagen el texto
dramatico, que es lo mas dificil de alcanzar para un escendgrafo: ser un autor dramatico de la
imagen.

Vivi6 en una época de gran auge de la escenografia.

Era un creador incansable, recuerdo que él podia estar haciendo cine, teatro y dpera a la vez.
Siempre estaba rodeado de muchos artesanos y profesionales conocedores del oficio teatral:
maquinistas, carpinteros, teloneros, herreros, zapateros, sombrereros, sastres, modistas, pelu-
queros... La herencia que recibimos de la inmigracion europea -sobre todo italiana- de pintores
y artistas fue fundamental al desarrollo visual del teatro. Estas profesiones tan especificas se
han ido perdiendo y cada vez hay menos gente especializada.

Saulo desplegaba sus creaciones que continuaban luego en los artesanos, y era notable la pre-
cision de sus bocetos con las indicaciones y las referencias mas infimas para el realizador o el
iluminador, asi en la planta de luces de El ladron del mar, de Roberto Talice o en los disefios de
copas, jarras y fuentes griegas para Héléne ou la joie de vivre (Helena o la alegria de vivir), de
André Roussin y Madeleine Gray.

Era un profundo conocedor de su oficio, y podemos admirar también los bocetos escenografi-
cos de César y Cleopatra, de Bernard Shaw, que se desarrolla en Egipto en el afio 48 antes de
Jesucristo, con sus detalles como la construccion del templete, la vela y galera del César, los
disefios de peluqueria y de sombreros.

Recuerdo que cuando ya tuvimos una base de estudios en el taller de escenografia de La Plata,
nos llevo a recorrer la Argentina, y nos dijo: Tienen que conocer la arquitectura colonial argenti-
na, e hicimos durante dos afios consecutivos viajes de relevamiento al norte del pais.

Evidentemente, aparte de la gran teoria la practica es fundamental; por eso, nos inicié en la
profesion trabajando todos nosotros, sus alumnos, en sus decorados.

Fue un maestro extraordinario que logré transmitir sus ensefianzas formando a varias genera-
ciones de creadores, y lamentablemente quizas fue uno de los Ultimos maestros que tuvimos
en nuestro pais.

Saulo dominaba todos los estilos, tanto el de la abstraccion total como el realismo (asi en
Cremona, que fue maravillosa) e irrumpir hasta la imaginacion completa; en realidad yo diria
que era un gran creador expresionista dramatico. Su creatividad fue inmensa al igual que su
produccion inigualable que excedio las 500 escenografias.
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Lamentablemente, la mayor parte se perdio o disperso porque la Argentina es asi, tiene una
falta de interés, de memoria, monstruosa.

Sin embargo, quienes hemos conocido su obra, sabemos que todo lo que él hizo fue maravi-
lloso, y hasta hoy en dia no nos deja de asombrar su maestria, que disfrutamos en este libro.

(Adaptacion realizada a partir del testimonio de Graciela Galan en el libro “Saulo Benavente. Escritos
sobre escenografia de Cora Roca. (Pag. 19-20) Editado en 2013 por el Instituto Nacional Teatro. El
libro completo se encuentra disponible en: http://editorial.inteatro.gob.ar/librosPDF/Escritos-sobre-
escenografia.pdf (Recuperado el 17/8/2017)

JORGE SARUDIANSKY
EL NINO ARGENTINO

Si bien nos conocimos en Buenos Aires, en la FAU-UBA, alla por los febriles afios 70, mi re-
lacion con Jorge Sarudiansky se inaugurd en Barcelona, a principios del 77, a escasas horas
de haber yo pisado, por primera y definitiva vez, esta ciudad. Fue en una comida en casa de
amigos comunes, al cabo de la cual, Jorge se ofrecid para mostrarme el Casco Antiguo.

La mafiana siguiente, de su mano, descubri estupefacto el barrio que me robaria el corazony
en el que, tres décadas después, sigo viviendo. Era la época gloriosa de la primera transicion,
la que condujo de la asfixia al aire libre, la modernidad, el disefio, la movida de Barcelona. Y
Jorge participd en varios proyectos de ese proceso.

No me fue facil descubrir qué era Jorge: ¢disefiador grafico?, ¢interiorista?, ;escenografo....?
A medida que avanzaba nuestra relacion sus facetas iban desplegandose ante mi, siempre con
el mismo efecto: el deslumbramiento.

No recuerdo bien si llegamos a compartir alguna experiencia de trabajo; puede que si. Pero lo
que me consta claramente es que nuestra relacion se asentd en un dialogo intenso, profundo,
sobre nuestras ideas y actitudes en torno a la cultura. El siempre iba por delante.

Es que Jorge se atrevia a pensar sin servidumbres. Un libre-pensador en el sentido mas exa-
gerado de la expresion. El era exagerado. Pero su radicalismo intelectual no iba acompaiado ni
por la fria racionalidad ni por la arrogancia. Mientras sostenia una idea que sonaba como una
bomba, su mirada dulce y su tono amable te hacia sentir que el primer sorprendido de lo que
estaba diciendo era él mismo. Su radicalismo era humilde y apasionado: rara mezcla.

Quiza esa actitud fuera la que también desbloqueaba su imaginacion. Su obra, rigurosamente
actual y, a la vez, ancha en el tiempo, no rendia pleitesia a ninguna moda, a ninguna maniera.
Sélo a la calidad cultural. O sea, a la intensidad del sentido vy, por lo tanto, a la pluralidad de
sentidos.

En Barcelona, su trabajo se inscribio en el contexto de un fendémeno cultural en el que nunca
tuvo protagonismo... por trascenderlo. El disefio -en el sentido mas amplio- avanzaba hacia el
culto acritico y masivo a la banalidad, a una creatividad tonta.

Una de las vertientes de aquella tendencia se plasmaba en el gusto por una elegancia muerta:
pulcritud, falso refinamiento, “minimalismo”. Otra, se regodeaba en cierto desenfado pseudo-
expresionista: gestualidad, transgresion compulsiva del estilo, culto lidico a la forma libre.
Jorge parecia no enterarse.

Pues su trabajo trasuntaba una modernidad profunda: imagenes arraigadas en la cultura, ima-
genes densas y, gracias a ello, permanentemente jovenes. Como él. Jorge era un nifio maduro.
Le gustaba decir que, por culpa de su talla, seguia vistiéndose en “El Nifio Argentino”.



Tengo toda la sensacion (no podré demostrarlo) de que Barcelona no se enter6 de la presencia
de Jorge Sarudiansky. Se lo perdid. Sus interlocutores, que por lo general eran figuras importan-
tes, también fueron en cierto modo outsiders. Como su amigo Serrat, paria en su propia tierra.

En un pais pequefio y provinciano, Jorge navegaba en aguas internacionales.

Desconozco el grado de objetividad de esta semblanza; pero, en el fondo ;qué somos sino
aquello que hemos inspirado en los demas?

(Adaptacion a partir del texto de Norberto Chavez extraido del libro Jorge Sarudiansky. El nifio
argentino de Ana Sarudiansky)

Autor Guillermo de la Torre

Movimiento Continuo de Armando Discépolo
Teatro General San Martin. Direccion: Osvaldo Peletieri. (Disefo escenografico para el 2do Acto)

&

e

El conventillo de la Paloma de Alberto Vaccarezza
Teatro Nacional Cervantes. Direccion: Rodolfo Graziano
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Carmen. Teatro Argentino. (3er Acto)
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El Diablo y Dios. de Juan Paul Sartre. Teatro Galpdn del Sur

Direccion: Manuel ledvabni. Disefio de Vestuario
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Autor Saulo Benavente

Un sombrero de paja de Italia, de Eugéne Labiche y Marc Michel, 1951.
Bocetos de 3° y 5° acto.
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1954. Bocetos

Barrio gris. Director: Mario Soffici
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Jorge Sarudiansky
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Déjala sangrar. Autor: Benjamin Galemiri. Director: Patricio Contreras. Sala Cunill Cabanellas.
Teatro General San Martin. Temporada 2009

LY

Atencion

Se recomienda también ver la obra de la artista escendgrafa Es Devlin.
Disponible en: https://www.instagram.com/esdevlin/

También puedes consultar imagenes de la obra de Es Devlin en:
https://es.pinterest.com/djgustha/set-desing-es-devlin/ (Recuperado
17/08/20179)
https://adrianxaviermx.wordpress.com/2017/04/17/es-devlin-disenadora-
de-emociones-para-las-masas/ (Recuperado 17/08/20179)

0 colocando en Google: Imagenes Delvin



Escenografia: Conjunto de elementos pictoricos, plasticos, técnicos y tedricos que permi-
ten la creacion de una imagen, de una construccion bi o tridimensional, o la puesta en el
espacio de una accion notablemente espectacular.

JACQUES POLIERI, Scénographie

Decoradores versus Escendgrafos:

Para los griegos, la escenografia era el arte de adornar el teatro. Luego, en el Renacimiento,
se convirtio en una técnica para dibujar y pintar un telén de fondo en perspectiva. Hoy, por el
contrario, es la ciencia de la utilizacion del espacio teatral.

La escenoarquitectura, la escenografia y el espacio escénico son una escritura en el espacio
tridimensional, y no ya el arte pictorico del telon de fondo, dice Pavis en su Diccionario del
teatro.

El nombre de decoradores surge en el siglo XV, gracias al descubrimiento de la perspectiva en
la pintura. Este hallazgo hace posible representar las tres dimensiones en una sola superficie,
lo que crea el efecto de profundidad sobre una pared o telon de fondo. El término proviene del
latin per, “a través”, y specere, “mirar”: la perspectiva permite ver las cosas como a través de
un plano transparente. Los escenografos-pintores de entonces encontraron asi una solucion
para lograr el efecto de lejania, pero, ademas, utilizaron este medio para representar sus “cua-
dritos” en escena.

Vitruvio, el arquitecto romano que en el siglo | a. C. sentd las bases de la arquitectura clasica,
dio un doble sentido a la palabra “escenografia”: “arte de pintar los decorados en perspectiva”
y “término usado por la arquitectura en oposicion a iconografia (dibujo plano)”. “La esceno-
grafia nos hace ver no solamente los frentes y costados de una volumetria sino también sus
relieves”: esta definicion sera retomada practicamente en todos los tratados sobre perspectiva.

Cada género tenia su propia escenografia: las tragedias, por ejemplo, se representaban en
casas de grandes personajes. Las farsas se situaban en plazas, calles y otros sitios publicos.
Las satiras o pastorales requerian arboles, rocas y escenas naturales.
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Lo que se necesita es un boceto incompleto, pensado en que los actores, con sus movi-
mientos y aportes, terminaran de concebir el verdadero espacio.

PETER BROOK

Primeras Imagenes: Charla con el Director

En busca de imagenes plasticas.

¢ Como empezar a trabajar? En las primeras reuniones con el director, ;como transmitirnos
nuestras ideas y de qué modo entendernos?

“No hay métodos para trabajar con el escenografo”, me confeso Villanueva Cosse, cuando hi-
cimos Arlequino, servidor de dos patrones, de Goldoni (1974); y lo reiter6 durante la puesta de
Esperando la carroza, de Jacobo Langsner (Teatro del Centro, 1975). Muchos directores recono-
cen que no saben cdmo comunicarnos sus sensaciones, sus pensamientos, sus ideas, sobre el
espacio, la escenografia, etc.

No es comun que ensayen con nosotros, o nosotros con ellos. A los actores no se les exige el
personaje definitivo al segundo dia de ensayo; disponen de dos a tres meses para sus busque-
das y recorren el camino poco a poco. En cambio, a los escendgrafos se nos pide la idea, la
planta, los bocetos, ya en las primeras reuniones. Muchas veces nos vemos obligados a realizar
el trabajo creativo sin ver los ensayos de los actores. Como le escribio Giorgio Strehler al esce-
ndgrafo Luciano Damiani:

Hay una correspondencia permanente entre la escenografia (objeto y espacio) y el actor (palabra,
gesto y movimiento). El uno sugiere las cosas al otro; el sequndo utiliza y define lo primero. Es
una pena que la escenografia, por razones de produccion, no pueda nacer al mismo tiempo que
la accion dramatica. . .

Debemos emplear casi todas las técnicas, las conocidas y las no conocidas, para poder expre-
sarnos: maquetas, bocetos, dibujos, etc. Y puesto que cada director tiene su propia manera
de trabajar y de transmitirnos sus ideas, tendremos que estar muy atentos y entregados para
captar esos mensajes.

La relacion director—escendgrafo (“casamiento”, la designa Alejandra Boero) comienza en las
primeras reuniones de trabajo, cuando el director trata de comunicarnos lo que sinti6 y adonde
quiere llegar. Eso a veces lleva tiempo, segun el director de que se trate. Pero a veces descu-
brimos que no nos es posible encarar el trabajo propuesto, porque no compartimos la vision del
director. Y, entonces, es aconsejable seguir siendo amigos, y no forzar un trabajo contra natura.

Con Alejandra Boero, directora y actriz, trabajamos juntos desde 1978. Hemos inventado nuestro
propio método: Alejandra me transmite con dibujos las sensaciones que le produce el texto.
Sabe adonde quiere llegar y como contar sus imagenes y percepciones. Algunos ejemplos:



e “Hay que sacarla de la época en que fue
estrenada, en los treinta, y traerla a los afios
cincuenta. Va a ser mas creible para nosotros
mostrar asi la ‘venta’ del suefio americano”
(Escenas de la calle, de EImer Rice; San Mar-
tin, sala Martin Coronado, 1979).

e “Muchas puertas, para que los actores en-
tren y salgan dando portazos, pasillos, corre-
dores para transitar la casa y que el espec-
tador los vea pasar” (Filomena Marturano, de
Eduardo de Filippo; El Globo, 1980).

Con la premisa de las puertas y conociendo el
teatro en el que ibamos a trabajar, elaboré una
planta escénica transitable, sin perder de vista
nuestras necesidades. A la vez, me documenté
sobre casa napolitanas. De esta manera, fue-
ron creciendo la planta y la escenografia.

e “Crear algo que dé como muy enclenque,
como de teatro ambulante: nada sdlido ni con-
creto. Crear un espacio para el juego de los
actores” (El alquimista, de Ben Jonson; San
Martin, sala Casacuberta, 1980).

b)

Primera planta escenografica que realice (b), sobre la base
de un dibujo sugerido por Alejandra Boero (a)

Boceto para EL ALQUIMISTA

¢ “Tiene que ser una casa realista, con todos los detalles: puertas, ventanas, vidrios, paredes
usadas, plafond (techo); que salga agua por las canillas, que se haga café a la vista del publico,
que la iluminacion no se ‘vea’, como si los artefactos fueran los que iluminan realmente la es-
cena; que los actores, al alejarse de las fuentes de luz, entren en conos de sobra, como sucede
en la realidad” (Adids, mamd, Marsha Norman; Ateneo, 1984).

e “No hacer una escenografia historico—arqueoldgica, tratar de que las escenas tengan con-
tinuidad con cambios minimos, relatando la época con muy pocos detalles, con una muy bue-
na iluminacién” (Poder, apogeo y escandalos del coronel Dorrego, de David Vinas; Cervantes.

1986).

Agustin Alezzo es director y actor. Nuestra co-
laboracion empez6 en 1983. Con él siempre
me pasa que, sin haber hablado previamente,
coincidimos en todo con respecto a las image-
nes desde la primera reunion. Para la puesta
de En boca cerrada, las primeras palabras que
se nos ocurrieron fueron “misteriosa” y “fria”.

* “Misteriosa, fria, todos los espacios entrela-
zados. Color: azul” (En boca cerrada, de Juan
Carlos Baldillo; Fundart, 1984).

£, Como modelar las imagenes que se nos apa-
recian? Asociando y jugando con la palabra
“misteriosa”, y haciendo memoria, nos pre-
guntamos donde podiamos encontrar misterio
en una casa de familia. ;Qué es lo que tienen
de misteriosas las casas? Cuidado: no es una

Preboceto de la escenografia de EN BOCA CERRADA
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obra de terror. Pensamos entonces en las casas o departamentos de las décadas de 1910 6
1920: techos altos, puertas de madera tallada, altillos, largos y angostos pasillos, jardines som-
brios y misteriosos que nadie se atreveria a cruzar de noche, sombras de arboles que dibujan
extrafas formas, ambientes escasamente iluminados, puertas que no dan a ninguna parte,
ventanas tapiadas, vitraux sucios y rotos, sombras que no sabemos de donde provienen, viejas
lamparas de tela, paredes humedas, empapelados borrosos y oscuros donde imaginar fantasti-
cas formas, pisos de machimbre ruidoso, pianos verticales de roble oscuro, angulos pobremen-
te iluminados, muebles que tapian puertas, paredes marcadas por cuadros que ya no estan...

A partir de la palabra “fria”, imaginamos una habitacion — béveda, con elementos comunes a
las dos: cortinas de crochet, manteles, floreros, etc. Nos costaba pensar cdmo organizarla,
donde ubicar la utileria; pero aunque no aparecieran las imagenes, trabajabamos con la planta
escénica, método que empleo normalmente para no quedarme estancado cuando se traban las
ideas al principio del trabajo.

¢ Qué puede ser azul y frio? Hay un color al que se lo llama “azul hielo”; las heladerias se
publicitan con este azul; las montafias nevadas, los glaciares —si, los glaciares—, tienen esas
tonalidades. Recurri a mi archivo fotografico y los encontré “navegando” en el Perito Moreno,
Calafate. Los témpanos nos dieron las imagenes que necesitdbamos: vimos, por fin, el color y
la forma que nos estaban rondando. En sintesis:

MISTERIO = paredes altas — pasillos — angulos

FRIO = azul — piedras — tumba — bévedas

Preboceto de la escenografia de EN BOCA CERRADA

Asi, la escenografia se compuso de un fondo de lapidas con inscripciones, bajorrelieves con
imagenes de una pareja de recién casados, alamos entrelazados entre los muebles y las pare-
des, una medianera azulada, un patio o fondo con una mecedora vacia, piedras que envolvian
la utileria y la base de los muebles; en un celeste hielo, como si todo emergiera del mismo
lugar, grandes lamparas de techo tapizadas con telas... Habiamos encontrado como expresar
nuestras imagenes. Sin embargo, no hay un solo método para encarar una escenografia, ni un
estilo predeterminado para representarla.

e “Todo blanco, que se parezca a la sala de un quiréfano, todas las escenas simultaneas, espe-
jos, ladrillos de vidrio” (E/ seror Laforgue, de Tato Pavlovsky; Olimpia, 1983).

Una vez, Agustin y yo fuimos juntos a la plaza seca de ATC y cuando vimos a los chicos jugando
en los diferentes volumenes y espacios, que a la vez les servian para crear diversas situaciones,
nos inspiramos para elaborar el espacio escénico de El sefior Laforgue.

Las imagenes son fundamentales para nuestro trabajo y, para plasmarlas, tenemos que empe-
zar a desarrollarlas con todas las técnicas a nuestro alcance.

e /srafel, de Abelardo Castillo (Teatro Argentino, 1966), fue mi primer trabajo profesional. Re-
cién egresado de ITUBA, en la primera reunion con Inda Ledesma, directora del espectaculo,
tomé un frasco de café instantaneo y, mostrandolo a trasluz, indiqué la gama cromatica que
habia que lograr con la escenografia e iluminacion.



® En Matar el tiempo, de Carlos Gorostiza (Re-
gina, 1982), dirigida por Omar Grasso, la pri-
mera sinfonia de Mahler nos inspir6 y acom-
pano en toda la etapa de creacion de bocetos
y plantas. El resultado: paredes traslicidas,
que dejaban entrever imagenes veladas de
cuadros, bustos familiares, muebles.

¢ Con Tito Cossa y Rubens Correa, autor y di-
rector respectivamente de Ya nadie recuerda
a Federico Chopin (Planeta, 1982), paseamos
una tarde por Villa del Parque (casualmente,
los tres nos habiamos criado en ese barrio). Al
observar las casas, patios, pérgolas, jardines,
incluso la placita que todos conociamos desde
nuestra infancia, surgio el collage de recuer-
dos que luego se volcaron al espacio escénico.
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Preboceto de la escenografia de YA NADIE RECUERDA A
FEDERICO CHOPIN.

¢ Aflos mas tarde, fueron también casas y paredes, departamentos del centro, construidos
entre 1910 y 1920, los que me inspiraron para elaborar la escenografia de E/ frac rojo, de Car-
los Gorostiza (Ateneo, 1988), aunque esta vez se trataba de los restos de las demoliciones del
ensanche de las avenidas Independencia y San Juan.

Algunos directores, en la etapa de plantas y bocetos no definitivos, acostumbran a releer la
obra con los bocetos a la vista, para ver si éstos expresan lo que se proponen y, sobre todo,
para verificar si los actores podran habitar lo que sugerimos.

e Un buen truco consiste en pegar los dibujos por todas partes —en el estudio, en los pasillos de
la casa, hasta en el dormitorio—, para toparnos con ellos y verlos por “sorpresa”, como si fuera
la primera vez. Eso nos permite asombrarnos, deprimirnos o tranquilizarnos. Cuando vemos
nuestros bocetos como si fueran de otro, los podemos criticar, nos es posible tomar distancia y
descubrir nuestras dudas. Los soliloquios frente al tablero se confirman: ese algo no funciona
(paredes altas o bajas, huecos o angulos estrechos, aquel carro no gira lo suficiente, las puer-
tas son muy anchas...). jHay que corregirlo ya! Ain estamos a tiempo, y es preferible tirar todo
y empezar de nuevo; mas tarde, armados en el escenario en escala 1:1, seria demasiado tarde.
No queda otro remedio que volver al tablero —o a la computadora —y comenzar nuevamente
a trabajar. De todos modos, no es igual que hacer todo desde cero, aunque al principio no sea
facil borrar la idea—imagen anterior. Pero poco a poco se ird desdibujando, para dejar paso a
las que vayan surgiendo, que seguramente seran mejores.

Con David Stivel tuvimos una muy “dura” relacion, gracias a su nivel de exigencia, por lo cual
le estoy muy agradecido. Nunca terminabamos de crear, siempre queria algo mas, y lo increible
era que yo respondia, a pesar de que a veces me dolia comenzar de nuevo.

¢ “No hacer una escenografia realista, sino buscar una metafora, por el lado de la competen-
cia, peleas, agresiones” (¢ Quién le teme a Virginia Woolf?, de Edward Albee; Regina, 1974). El
disefio final se basd en la estructura de un gimnasio. Las barras de madera para hacer ejercicio
fueron al final las paredes de la casa.
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En 1975 estudiamos con David El farsante,
obra que no pudimos estrenar (David tuvo que
exiliarse en Colombia). La primera idea que
analizamos en bocetos y maquetas nos gus-
t6 mucho en cuanto la concebimos, pero ha-
bia algo que no nos terminaba de convencer.
Leiamos la obra una y otra vez y volviamos a
dibujar las escenas; no obstante, presentia-
mos que la idea resultaba demasiado drama-
tica para ese texto: no podia contenerlo. La
obra se nos escapaba por los huecos de la
escenografia. Necesitaba paredes: el techo
flotante y el piso rampado no eran suficientes
para sostenerla. La “hermosa” idea no cap-
turaba la obra, no la expresaba, no era para  Preboceto de la primera idea escenogreafica de EL FARSANTE
El farsante, quiza si para una obra de Eugene

0'Neill. Hacia falta otra escenografia. Con estas dudas y nuevas ideas, surgié una imagen mas
realista, pero sin perder el encanto y la magia de la anterior.

|

Estas sensaciones son muy dificiles de detectar. Tenemos que ser muy sinceros con nosotros
mismos y estar atentos a nuestras intuiciones, a ese presentimiento que por suerte nos hace
dudar, a ese cosquilleo que nos avisa que algo anda mal. Lo aconsejable en estos casos, cuan-
do no aparece nada diferente, es volver al texto, “escucharlo” y descubrirlo. Asi sera posible
determinar el estilo definitivo para nosotros. Es necesario estar muy entregado y convencido
de la propuesta general, pues es la Uinica manera de trabajar bien y con la felicidad, sensacion
que nunca debemos abandonar en nuestra profesion, para poder gozar plenamente con este
bendito trabajo.

En la segunda parte de este libro incluyo un relato pormenorizado de la manera en que se puede
trabajar con las “primeras imagenes”, ejemplificando con la obra Nuestro fin de semana, de
Roberto Cossa (ver pags. 143y sigs.).

Resolucion de necesidades funcionales

Ademas de las imagenes plasticas que surgen de la obra, los directores trabajan con el es-
cenografo para resolver las necesidades funcionales de la puesta: por ejemplo, determinar
las areas principales de accion, donde ubicar las entradas y salidas de los actores, etc. Si hay
cambios escenograficos, el escendgrafo aconseja cual es el modo mas recomendable de lle-
varlos a cabo, sin obstaculizar el relato dramatico y segun la idea de la puesta. Los cambios
pueden realizarse “en apagon” o a la vista, con una iluminacion especial, llamada cominmente
“luz de cambio”. Hay que tener en cuenta que, con justicia, en algunos teatros —en casi todos
los oficiales— los técnicos cobran por salir a escena con telon abierto.

En los primeros encuentros de trabajo (ensayos, para nosotros), el director apoyara su concep-
cion de la obra en el escendgrafo, quien, a su vez, deberd desarrollar sus ideas con el objetivo
en mente de vincularlas a las propuestas de direccion. Con todas estas premisas, junto con las
medidas exactas del escenario y la sala, iremos estructurando nuestro proyecto. Si podemos
presenciar ensayos (a veces, por necesidades de produccion, debemos realizar la escenografia
antes de que éstos comiencen), tendremos la oportunidad de oir el texto, su cadencia, su ritmo,
lo cual, en caso de que también disefiemos la iluminacién, es muy necesario. Podremos com-
probar en el lugar si nuestras ideas funcionan, si no entorpecen la actuacion. Simultaneamente,
cuando se presenten dificultades y dudas, nos sera posible aportar soluciones y sugerencias.



SEPARAR SEGUN LAS INTENCIONES DRAMATICAS

El escendgrafo establece los puntos de partida y conceptos referentes a la puesta y al espacio
escénico basandose en los objetivos de cada escena. Es muy conveniente separar la obra, en
cada escena, no segun las entradas y salidas de los personajes, sino de acuerdo con las inten-
ciones dramaticas que las conducen. Para ilustrar como se trabaja esta técnica, me basaré en
la primera escena de Nuestro fin de semana, de Roberto Cossa (Teatro 1, Ediciones de la Flor,
Buenos Aires, 1994, pags. 16 a 20), desde “Elvira, Beatriz y Carlos” hasta la entrada de “Sara”.

e | eemos esas paginas y tratamos de sintetizar las intenciones o acciones que captamos:
- Elviratrata de mortificar a su hermana, Beatriz, y echarle en cara el hecho de que vive sola.
- Desde que muri6 el padre de ambas, Elvira no tiene con quién hablar.
- Envidia a sus hermanas casadas.

- Psicopatea a su hermana: le hace sentir que es mayor, se queja de que la plata de la pen-
sion del padre no le alcanza. ..

- Beatriz no se quiere hacer cargo de ella y trata de cambiar de tema permanentemente:
“Pienso que va a estar fresco esta noche” (pag. 18, linea 32).

- Elvira es sorprendida por Carlos. jPero, atencion!: como estamos analizando segun las
intenciones dramaticas y no segun las entradas y salidas de los personajes, no cambia la
escena con la entrada de Carlos; la escena sigue al continuar Elvira con su idea de atacar a
su hermana.

¢ Imaginamos que estamos presenciando un ensayo y nos piden armar la escena con muy
pocos elementos:

- Tenemos que ubicar una mesa y dos sillas. A Elvira la sentariamos en una silla que la
hundiera. A Beatriz, en una mas cdmoda, de la que pudiera levantarse y salir con rapidez.
Para que se libre de Elvira, hay que buscarle acciones fisicas, por ejemplo, recoger ropa
de la soga, prender la luz del patio, vigilar la comida en el horno. Elvira las seguiria con la
mirada o fisicamente.

e Dibujamos todas estas propuestas, viéndolas durante los ensayos. Al director le serviran
luego como referencia, para probar qué movimientos o acciones son mas convenientes en la
captacion de la idea esceno—dramatica.

e En el ensayo, dispondriamos de mesa, sillas, macetas, soga para la ropa y puesta por donde
aparecera Carlos. Elvira no debe verlos, sino oirlo, para poder sorprenderse y darse cuenta de
que él si vive en casa de su hermana, aunque sea transitoriamente, lo que le da otra vivencia
a Elvira, “a él si que lo invitan y yo sola en casa con los recuerdos de papa”. Aqui nace una
primera planta.

Asi se va armando el rompecabezas de la planta escénica. En la medida en que vamos cono-
ciendo las necesidades dramaticas de la obra palmo a palmo, y por medio de la realizacion de
un guion al estilo cinematografico, * podemos ir resumiendo lo esencial con titulares para cada
escena: ELVIRA ACOSA A SU HERMANA, etc.
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LAS ACCIONES DE LOS ACTORES

Es fundamental basar nuestro trabajo en el conocimiento de acciones fisicas de los actores en
el escenario. Nos ayuda a trabajar, en la puesta en escena, criterio y mayor sentido dramati-
co— espacial. El espacio debe aparecer poco a poco; si no, solo se logra una solucion falsa: la
decoracion.

Los escendgrafos no nos acercamos a la escenografia a través de lo pedido por el autor, ni de
lo exigido por convenciones 0 esquemas preconcebidos, sino a través de las necesidades dra-
maticas. No es bueno para nosotros guiarnos por mandatos provenientes de libros o fotos, o de
los usos y costumbres, que mantienen el axioma de “si siempre se hizo asi, ;por qué vamos a
cambiar?”. De hecho, nuestra manera de “ensayar” consiste en tomar notas en los ensayos del
director con los actores. Junto a ellos, buscamos la forma de diagramar el espacio dramatico, y
en los disefo y su realizacion volcamos las acciones sugeridas.

Si como escendgrafos nos subordinamos al texto, crearemos, sin duda alguna, algo formal. Lo
que tenemos que descubrir en la obra es su dictado, lo que nos dice el subtexto, para luego
trabajar sobre los estimulos que nos produce su ritmo, su cadencia.

* Ver Como escribir un guién vendible, de Christopher Keane, en esta misma coleccién [N. del E.]
Texto extraido de Calvet, Héctor. Escenografia. Escenotecnia. Iluminacion. Buenos Aires, Ediciones de la

Flor, 2003, o pp (Capitulo 1y 4)



Maodulo 3

Ambientacion extendida

Comun a todas las carreras

Después del largo camino recorrido solo queda el Mddulo 3:
" Ambientacion Extendida".
Este modulo es comun a todas las carreras y se realizara

durante el Primer Cuatrimestre de 2020.

Buen comienzo!!!

El equipo de Ingreso 2020
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