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Fotografia de Camilo Montiel “Las horas de a serpentina”
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INTRODUCCION

En la escena contemporanea, son cada vez mas las agrupaciones, colectivos, compaiias, entre
otros, que se dejan permear por la idea de la interdisciplinariedad, a la hora de crear sus
propuestas. Los bailarines, actores, musicos, artistas plasticos, profesionales de carreras
ajenas al gremio artistico y trabajadores de la vida cotidiana interesados en el arte, se unen
para crear obras artisticas, en las cuales cada persona aporta desde sus saberes con el fin de

enriquecer la propuesta.

Este escenario ha permitido al publico interrogarse y replantearse respecto ala dificil tarea
de categorizar la obra en un sub campo del arte escénico, ya sea el de la danza, la actuacion
o el performance. La danza por su parte, ha sido uno de los campos con gran interés a la hora
de interactuar con la variada gama de herramientas interdisciplinares, y para ser especificos,
son cada vez mas las piezas de danza que dejan de lado el mutismo del bailarin para permitir

que aparezca la voz como una “herramienta” que para algunos es terreno exclusivo del teatro.

Las danzas cortesanas y especificamente el nacimiento del ballet, se caracteriza por el
enmudecimiento del bailarin. Particularmente, el entrenamiento del bailarin en occidente, se
enfoca en el control cinético del cuerpo, dejando relegado el aparato fonador solo a la

respiracion.

Por esta razon, la voz en la danza ha sido utilizada en la escena, aparentemente, desde hace
poco tiempo en consideracion con el teatro; que por su parte, ha logrado crear técnicas
especificas para el manejo de la voz, las cuales en varios casos, relacionan el movimiento y
el cuerpo enfocados al trabajo del actor. Pero hay que destacar que la voz ha estado mucho
mas presente en la danza de lo que hemos percibido, y esto lo demuestran la multiplicidad de
danzas tradicionales que profieren gritos y cantos durante sus ritos y danzas, pero que no han
sido analizadas meticulosamente, porque la voz es vista mas desde un perspectiva lingiiistica

de palabras articuladas y no de sonidos.

12



Segun Carlos Perez Soto en la danza, “la materia propia de lo que ocurre es el movimiento.
Tal como la materia propia de la pintura es el color, o el de la musica el sonido” (2008, p.20).
Este planteamiento refuerza la idea purista de las artes, sin embargo a mediados del siglo XX
encontramos la propuesta de Merce Cunningham (1945) afirmando que la danza puede
tratarse de cualquier cosa pero principalmente es acerca del cuerpo humano y su movimiento,
comenzando por caminar. Ahora vale la pena preguntarnos, ;jla voz es movimiento? ;El

bailarin puede hablar o producir sonido en el entrenamiento y en la escena?

Actualmente, son mas los bailarines que se “arriesgan” a danzar y a hablar en la escena, pero
la gran mayoria acomodan las estructuras corporales en funcion del aparato fonador, la
proyeccion vocal y el entendimiento semantico, pues no es un campo en que se desenvuelva
virtuosamente como seguramente lo es el movimiento; ya que el bailarin, en la mayoria de
las veces, no se encuentra entrenado para bailar y hablar o generar sonidos simultaneamente.
Las propuestas de danza contemporanea que utilizan la voz como “herramienta”, siguen
tendiendo a ser relegadas del campo de la danza “purista” para pasar a los terrenos de la
danza-teatro, el teatro fisico, el musical y la danza contemporanea, o al ser inclasificable, se
cataloga como una propuesta interdisciplinar. Por otro lado, mi entrenamiento en la academia
como bailarin, me ha provocado replantear la manera en coOmo se enfrenta el bailarin
interprete a su voz (hablada o cantada) y por consiguiente, la técnica vocal que se le
proporciona para la Optima utilizacion de su aparato fonador en pro de una propuesta

escénica.

La beca de creacion en danza contemporanea Llano Llamas dirigida por Johan Velandia!,
donde fui convocado como interprete en un montaje profesional con actores, bailarines y
musicos, me exige hablar y actuar en la escena al mismo tiempo que danzar. Por esta razon,
surge la pregunta de investigacion como interprete en artes escénicas: ;Qué entrenamiento
vocal necesito para mi vida como artista psicofisico para cumplir con las exigencias de

las propuestas escénicas que requieren la utilizacion de la voz?

1 Artista colombiano, actor, director y dramaturgo.
13
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OBJETIVOS

OBJETIVO GENERAL
e Indagar en técnicas y sistemas de entrenamiento que aporten herramientas para
investigar en como conjugar la voz, el cuerpo y la imaginacion en el entrenamiento

para la escena.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Visibilizar las diferentes técnicas en la historia del teatro y de la musica que
posibilitan la unién psicofisica del entrenamiento vocal con el entrenamiento en

danza.
e Analizar la experiencia en el entrenamiento y la puesta en escena de Las honras de

la serpentina en contraste con caracteristicas de diferentes técnicas y entrenamientos

de la voz en el actor y entrenamientos psicofisicos de la voz.
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METODOLOGIA

Este informe de investigacion se fundamenta en el paradigma de la investigacion cualitativa
basada en el método fenomenoldgico en el cual el investigador, toma como analisis de
estudio a si mismo o explica la naturaleza de las cosas. Paciano Fermoso en su articulo para
la Universidad Autéonoma de Barcelona sobre el modelo fenomenologico de investigacion
pedagbgico social, plantea la fenomenologia como “un método analitico descriptivo de las
vivencias del pensamiento depuradas de elementos empiricos, que interpreta la realidad
mediante la reduccion” (Fermoso, 1988-89, p.122).

El presente trabajo escrito de grado se sustenta en el método fenomenologico a partir del
estudio de la experiencia del investigador en el entrenamiento y puesta en escena de Las
honras de la serpentina. De esta manera, con las vivencias del investigador se lleg6 al analisis
comparativo de las diferentes técnicas referentes al trabajo de la voz psicofisica. A
continuacion se mencionan las técnicas que se utilizaron para la investigacion y elaboracion

de este informe:

1. Técnica de observacion participante: Por medio de la atencion en la contemplacion,
busqueda, admiracidon, comparacion entre otras, realizadas visualmente del proceso
de creacion de la obra, se obtuvo informacion de cémo la voz y los sonidos de los
actores participantes emergian en sus improvisaciones, las escenas, las clases y por
otro lado, en la vida cotidiana de los artistas. De igual manera, variando el papel de:
participante total, participante como observador, observador como participante y
observador total, se obtuvo opiniones y pensamientos subjetivos que se analizaron
en el informe del proceso de investigacion. Cabe anotar que todas estas experiencias
fueron registradas tanto en video como en una biticora que contiene toda la

informacion que s¢ que se describe en el segundo capitulo de este trabajo.
2. Lectura de textos y recopilacion de informacion: Durante el proceso de interpretacion

y creacion en la obra, surgid la necesidad de recopilar informacién que nutriera y

generara una perspectiva de la voz en contexto con las artes escénicas, de aqui que
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surge un marco teorico registrado en el primer capitulo de este trabajo que sustenta

todo el analisis del andlisis realizado en el segundo capitulo de este informe.

Finalmente, en el segundo capitulo se realiza una descripcion del proceso de creacion y del
entrenamiento de la obra Las honras de la serpentina que fue la creacion resultante de la
Beca de Creacion en Danza 2014 de Idartes Liano llamas. Esta descripcion del entrenamiento
vocal se registra en la matriz nimero 1 en la cual se describen los resultados logrados con el

entrenamiento vocal realizado durante el proceso de creacion:

ENTRENAMIENTO RESULTADOS

Hlustracion 1 Matriz de Analisis del entrenamiento

Como segunda parte, por medio de una observacion del video de la ultima funcion de la
obra, se analizo en la puesta en escena la apropiacion de las cualidades de la voz escénica de
los intérpretes, enfocandose en la suficiencia, claridad, expresividad, creatividad en las
escenas con mayor utilizacion de sonido vocal, para desembocar en un analisis general de

la voz como extension del movimiento

ESCENA
SUFICIENCIA | CLARIDAD EXPRESIVIDAD CREATIVIDAD
VOCAL
Alcance: Vocalizacion: Entonacion:
Amplitud: Gfest-lsulacmn: Ritmo:
Diccion:
Resistencia: Volumen o
intensidad:
Timbre:
velocidad :

llustracion 2 Matriz Andlisis vocal de la puesta en escena
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Fotografia de Camilo Montiel “Las horas de a serpentina”




CAPITULO 1: LA VOZ ESCENICA

Primera parte

1.1 Puntos de union y separacion de la voz y el cuerpo

Cuando nos encontramos con las disciplinas Danza y Teatro, siendo artes hermanas, vivas e
irrepetibles en tanto suceden en el presente magico de un escenario; observamos como el
Teatro posee énfasis, generalmente, en la utilizacion de la palabra y del texto y la Danza,
desde una escueta mirada, podria ser catalogada como el arte del movimiento, al menos en
occidente. Entonces nos preguntamos: ;Por qué la danza se ha caracterizado por este
enmudecimiento del bailarin cuando su herramienta principal de creacion es el cuerpo, siendo

la voz parte de é1?

Como primera parte de este trabajo escrito de grado se pretende visualizar en que momento
de la historia el bailarin enmudece y el porqué de su condicion exclusivamente motora

Cuerpo y voz: union y separacion en la historia del teatro y la danza. (Radrigan)

Por la extensa recopilacion historica que realiza Valeria Radrigdn podemos notar como de
parte del teatro como de la danza, han surgido diferentes artistas que han promovido que sea
replanteado el concepto de danza-cuerpo/movimiento y teatro-voz/texto. En su trabajo,
Radrigan da cabida a un arte de la totalidad que deje de ver las artes como disciplinas. Para
responder todas estas separaciones y dualidades es necesario adentrarnos al concepto del arte

de la totalidad, el cual tiene sus origenes en el ritual.

1.1.1 Las primeras manifestaciones escénicas en el ritual

La historia del teatro occidental data de la cultura griega del siglo V a.c , en donde el teatro
se constituye como una disciplina al igual que la danza, pero se debe acotar que mucho antes
de este periodo el ser humano ya danzaba y actuaba. Por esta razon es importante hablar de
teatralidad, més que de teatro, donde se amplia la perspectiva hacia las practicas corporales,

musicales, visuales que no habian sido tenidos en cuenta dentro del concepto teatral.
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El ritual es un conjunto de acciones realizadas por la tradicion y la liturgia en pro de una
creencia social. El ritual, es un hecho cargado de teatralidad, puesto que es un lugar en donde
interactua el cuerpo en su totalidad (voz, gesto, imitacion, danza, movimiento) y en donde se
podran encontrar los primeros indicios de la danza y del teatro. Por la complejidad e
inexistencia a la hora de encontrar registros del acto o el hecho ritual en los comienzos de la
humanidad, solo podemos acércanos a imaginarios a partir de la comparacion con los ritos de
las actuales tribus de la humanidad que ya han tenido un desarrollo, evolucion y adaptacion

en el tiempo con la sociedad contemporanea.

Una caracteristica evidente del ritual en las tribus indigenas actuales es su capacidad de
integrar al ser humano entre su comunidad y el universo. Por consiguiente, el ser humano
aun posee infinidad de acciones en su vida como: comer, ir a una iglesia, ver teatro, reuniones,
cumpleaiios etc. que podrian ser vistas como rito, pero solo desde la mirada y el contexto en
el que se les analice. Asi podemos inferir que en el ritual se agrupan gran variedad de
elementos teatrales pero en un formato similar a lo que hoy llamamos performance. Por esta
razon, el teatro puede ser visto como un ritual pero la diferencia radica en que el teatro
necesita de un espectador para completar su funcion comunicadora o de productivo
entretenimiento, mientras que el ritual ademas de mantener un acta de comunion en précticas
tradicionales sociales o magico religiosas, busca transformar desde la interaccion

participativa espiritual.

Pero el ritual no se genera solo, “es el mito la fuerza que le da vida y le brinda al acto corpéreo
un nexo con la palabra y la historia, la cual sustenta la précticas del culto y le da al rito el
material magico - real para ser realizado. Por esta razon, podemos analizar el rito como el
medio para realizar el mito escenificado y teatralizado, y la palabra es fuerza material,

fundamental para la expresion y difusion del mito”. (Grassi, 1969, pp. 24-25)

Es aqui donde aparece la voz, sustentada desde la adoracion y difusion del mito o situacion

dicho desde el concepto teatral, que le dé al rito el como y el por qué de ser realizado. Este
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lenguaje responde a las necesidades humanas, pero no visto como leguaje de significados si

no como fuerza vibratoria ya que:

El lenguaje se manifiesta asi desde un lugar muy distinto a su uso moderno.
En la tradicién de la modernidad, el lenguaje no es potencia material. Es
esencialmente canal para la circulacion de significados. Significados
orientados hacia la comunicacion interpersonal, el conocimiento tedrico o
fundacion de la accion politica o econdmica. De esta manera, en la
experiencia moderna, el lenguaje es arquitectura conceptual, intelectual. La
dimension sensorial, fisica o vibratoria de la palabra dicha, pronunciada, se

reduce a un significante o soporte del significado. ( Leardo, 2001, p. 1)

Por su parte, el rito genera la palabra como un gesto trasformador carente de significado
conceptual, pero si cargado de una gran energia transformadora y movimiento sonoro.
Finalmente, podemos deducir que el ritual en sus origenes fue un acto corporeo -verbal, donde
la materia, la energia y el pensamiento se trasforma, en pro del pensamiento magico- real del

Mito.

1.1.2 El teatro en Grecia

La teatralidad en Grecia es atribuida a los ritos dionisiacos que celebraban la sumision del
cuerpo a sus deseos mas profundos, enaltecidos por el dios Dionisos que era lo imposible, lo
absurdo, que se convierte en realidad con su mera presencia. “Dionisos es vida y muerte,
alegria y tristeza, éxtasis y congoja, benevolencia y crueldad, cazador y presa, toro y cordero,
macho y hembra, deseo y desasimiento, juego y violencia” (Colli,1995, p. 3). En este rito
hace su aparicion la Menedade, mujeres poseidas por el dios Dionisio haciéndose notar por
sus agudos gritos y profundas miradas. Asi, en el rito dionisiaco, la voz y el cuerpo son

elemento inseparable que luego se hardn notar en la institucionalizacion del teatro.

El teatro en Grecia se caracterizd por ser un encuentro entre diferentes artes sin ser vistas

como disciplinas, todas y cada una eran teatro, por esta razon el teatro se identificaba por ser
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un evento en el cual se bailaba, se cantaba y se actuaba. La teatralidad pasa de ser teatralidad—
rito, a ser teatralidad-arte. Se cambia el espacio rural (bosque) por un lugar donde pueda ser
visualizado mas comodamente (teatro), se transita por tematicas politicas y educativas. Como
caracteristica importante, el texto en el teatro griego es memorizado pero aun no se desliga
de la concepcion total del cuerpo, puesto que el texto se estudia para ser incorporado en todo
el significado de la palabra, es decir, sin crear una dualidad entre cuerpo, voz y mente, sino

haciendo el texto un cuerpo vivo.

Finalmente, Aristoteles marca un gran momento en la ruptura entre el acto ritual y la historia
del teatro en Grecia, puesto que comienza a analizar la tragedia como un género literario
postulando que el intérprete (voz, mente, en fin, cuerpo) es un elemento mas y que la tragedia

no puede existir sin su representacion y sin actores.

1.1.3 La Edad Media

En esta época es donde se comienza a visualizar la separacion entre la danza y el teatro,
puesto que en la Edad Media comienza a prosperar el pensamiento religioso, la
institucionalizacion de la iglesia, la superacion del cuerpo y del yo. Por esta razon todo el arte
comienza a dejar de lado la importancia del cuerpo, se le quita tridimensionalidad y se dejan
de realizar actos corporeos, los cuales, son vistos como profanos para darle camino al alma

y su elevacion hacia el creador.

Aun en este contexto, de manera secreta, se seguian realizado ritos urbanos en contraposicion
al teatro medieval, los bailes cortesanos y el teatro religioso. Por otro lado el juglar, el mimo
y al actor, en este periodo, se le condena al silencio y a la expresion estrictamente corpdrea
y burlesca para que no desacreditara la quietud reflejada en los cuadros e imdgenes religiosas,
que eran el ejemplo de la eternidad, tranquilidad y acercamiento a la elevacion espiritual. Por
esta razon, las representaciones teatrales que se realizaban en las iglesias se encontraban

carentes de gesto y movimiento.
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En esta época se eliminé todo ritual que ejemplificara el cuerpo como parte del ser humano,
ejemplo de esto fue la idealizacion del amor por medio de la conexidon metaforica de las almas
evitando la consumacion corporal carnal. Por ultimo, podemos sefialar que el latin, lengua de
la época, hablada solo por la aristocracia, dej6 de lado la voz del pueblo y consigo sus

expresiones artisticas.

Por otro lado, la comedia del arte es uno de los pocos actos teatrales transdiciplinares que
logra vivir en la memoria a pesar de ser un acto popular. En este acto podemos ver la
caracterizacion zoomorfa y personajes, danza, cantos y la utilizacion del 1éxico popular en
un formato callejero que poco a poco, fue entrando a las cortes y de esta manera lograr su

continuacion en la memoria historica.

1.1.4 El Renacimiento y las disciplinas

Es aqui el momento crucial y especifico en el que el teatro, la voz, la danza, la musica, se
desligan para ser estudiadas por separado, puesto que nace el concepto de arte, y con €l se
crear la academia de las artes, en donde se institucionaliza el arte como un objeto de estudio
y de ensefianza. Al ser el arte academizado, fue necesario la creacion de disciplinas y estas
crean labores particulares para ejercer cargos especificos y especializaciones,
desempefiandose los autores del arte en pintores, escultores, arquitectos, musicos, bailarines

y actores.

A pesar de que la actuacion y la danza seguian un mismo rumbo escénico, el actor dejo de
entrenarse en las disciplinas danzadas y la danza perdi6 toda conexioén con la voz al adoptar
la ensefianza del maestro discipulo, creando una atmosfera silenciosa exclusivamente
corporal. De esta manera se comienzan a estudiar las disciplinas desde sus caracteristicas mas

distintivas y no desde el punto de encuentro entre estas.
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1.2 La voz

1.2.1 ;Qué es la voz?

Desde una perspectiva anatomica la voz es una onda sonora realizada por el humano por
medio de las cuerdas vocales. Estas cuerdas vibran para modular el tono es decir, la
sensacion auditiva que percibe los sonidos mas agudos o mas graves, y el timbre, el color
particular de cada voz; estas dos cualidades de la voz se filtra por medio de los articuladores

(tracto vocal) que consisten en lengua, paladar, labios, etc.

Las cuerdas vocales pueden llegar a un mayor rango cuando se unen a los articuladores, de

esta manera la voz se modula para expresar emociones.

Median glossoepigiottic yold
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-
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. Fentricular fold

’

i — A ryentglotiie fold

— Cuneiform cartilage

| e Corniculate cartilage

Trachea

Ilustracion 3 Diagrama ilustrado de las cuerdas vocales’

1.2.2 La voz hablada.

La voz hablada consiste en la capacidad de comunicarse a través de sonidos articulados. Esta
capacidad no se da en un solo 6rgano, ni en un lugar especifico, sino que es el resultado de
la accion simultanea de una serie de aparatos y sistemas del cuerpo humano (digestivo,

respiratorio, auditivo, sistema nervioso central y periférico, etc.) que en su funcion individual

2 Tomada del libro Henry Vandyke Carter - Henry Gray (1918) Anatomy of the Human Body. Plate 1204.
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difieren de la fonacion. Cuando ensamblamos el aparato respiratorio y el aparato digestivo,

se crea una estructura compleja que se denomina aparato fonatorio.

valvula y filtro

cavidad nasal

cavidad bucal
faringe

Cavidades
upragldticas

L]
Cavidad glética !2ringe sistema vocal

-5
traquea ——

bronquios energia aérea

A

pulmones

Cavidades infraglaticas

| diafragma T r T T
Ilustracion 4 El aparato fonador (Martinez Celdran, 1984, p. 76)

La funcion principal de la laringe es proteger que no entren cuerpos extraiios en el aparato
respiratorio, la de los pulmones es proporcionarnos de oxigeno y desechar el dioxido de
carbono y las cuerdas vocales tiene como funcion ser un esfinter que se abre y se cierra para
controlar el paso del aire. De esta manera el Dr. Elier M.D. Goémez en su libro La respiracion

vy la voz humana corrobora que:

Si el hombre no estd hecho anatdmicamente para hablar, si el lenguaje es
una manifestacion de su inteligencia utilizando Organos para otras
funciones por necesidad de comunicarse con sus semejantes, si la fonacion
es una funcion desarrollada por imitaciéon bajo control auditivo, y si los
organos que intervienen en esta funcidén no estdn atin adaptados a ella, se
deduce en forma categorica y evidente que el hombre debe ser sometido a

un aprendizaje y a una técnica. (Gomez,1971,p.30)
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La boca, los labios, la lengua, los dientes, los senos frontales y las cavidades paranasales, la
faringe, la laringe, los pulmones, el musculo diafragma o diafragmatico, los musculos
intercostales, los misculos de la pared abdominal, entre ;qué? intervienen y la gran mayoria
se movilizan para generar la voz articulada. Por esta razéon también podemos decir que al no
tener el ser humano un 6rgano especifico para la generar voz, como en cambio si lo tienen
las aves por medio del siringe que sirve para trinar, ase uso de los movimientos de sus
organos, técnica y de su inteligencia para producir palabras articuladas, ya que si asi no lo
hiciera solo proferiria sonidos como los mamiferos en pro de sus emociones y necesidades

primarias.

1.2.3 La voz cantada

Es evidente que si el ser humano no tiene un aparato especifico para hablar como nos dice el
Dr Gémez en su libro La respiracion y la voz humana, entonces mucho menos posee uno

para cantar, aun asi, el ser humano ha tomado el sonido y lo ha articulado y modulado.
En la voz cantada es aun mas evidente la intensidad o amplitud, tono o frecuencia, y timbre

0 composicidon armonica puesto que todas estas caracteristicas se exageran y se controlan

para generar melodia.

A continuacion se hace una explicacion de cada una de estas cualidades de la voz.

La intensidad:

La intensidad es la que se percibe el oido como una sensacion de fuerte o débil. De igual

manera se le podria denominar sonoridad.

El tono y la extension tonal:

El tono es la cualidad del sonido que nos hace referenciarlo como mas agudo o mas grave

con respecto de otro sonido.
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El timbre:

El timbre es la cualidad del sonido que nos permite identificar su origen y personalizarlo. Por
el timbre distinguimos unos instrumentos de otros, a unas voces de otras. De una manera

practica, podemos superponer su idea a la de color de la voz.

Finalmente podemos ver la comparacion que realiza M. Asselineau y E. Bérel (1991, p 55)

Parametros Voz hablada Voz cantada

Altura Poco precisa Muy precisa

Duracion Mayor importancia de las Mayor importancia de las
consonantes vocales que de las consonantes

que las vocales

. S : Grandes variaciones: de 40.a.120
Intensidad  Poca variacion: aproximadamente

dB
40 dB .
Es necesaria una perfecta
Timbre Aunque es necesaria una colocacion  4locacién y utilizacién de los

y una buena utilizacion de 1os econadores

resonadores, no hace falta tanta

precision

Ilustracion 5 Comparacion voz hablada y voz cantada

1.2.4 La voz del actor

Uno de los instrumentos expresivos primordiales para un actor, como su cuerpo, es su voz,
la cual utiliza en gran parte de su vida artistica interpretando textos, cantando, produciendo
atmosferas sonoras, lenguajes inexistentes (jerigonzas) improvisando 6 en su empleo Unico
y estricto como en la radio o los doblajes. Convirtiéndose en pieza clave en la creacion e
interpretacion actoral. De esta manera, debe ser cuidada y estudiada para conservar sus
cualidades y calidades desde la buena utilizacion de la misma. Como otras herramientas
actorales (cuerpo, gesto, creatividad, imaginacion) la voz se utiliza en la medida que la
propuesta escénica lo requiera, desde el lenguaje, la narrativa o la misma técnica, asi nos

encontramos con otras valiosas formas expresivas que no utilizan la voz como vehiculo
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interpretativo y sin embargo son tan potentes como el mimo corporal dramatico, el teatro
gestual, el teatro de objetos entre otras. La voz del actor debe tener tres cualidades

fundamentales a la hora de su interpretacion:

Suficiencia.

Por medio de un buen manejo de la respiracion el actor logra una correcta emision,
modulacion y continuidad de su voz logrando un 6ptimo desempefio en su alcance o

amplitud y resistencia.

e Alcance distancia a la cual puede llegar la voz , se esta lejana 0 muy cercana, el

actor domina el rango de proyeccion de su voz

e Amplitud En acutstica la amplitud es la cantidad de presion sonora que ejerce la
vibracion en el medio elastico (aire). Al mismo tiempo, la amplitud determinara

la cantidad de energia (potencia acustica) que contiene una sefial sonora.

e Resistencia es la capacidad fisica y respiratoria del actor que le permite terminar

de expresar un discurso o una improvisacion sonora, de manera optima.

Claridad

Por medio de una correcta vocalizacidn, gesticulacion, y finalmente de una buena

pronunciacion; se produce una correcta produccion del sonido.

e Vocalizaciéon manejo preciso de la movilidad vocal para pronunciar las

palabras.

e Gesticulacion manejo preciso de la movilidad del rostro (ojos, labios, lengua,

cejas) para complementar la vocalizacion y la intencion del discurso.

26



e Diccidn correcta articulacion de las palabras.

Expresividad

El actor logra trasmitir ademas del significado de la palabra, el trasfondo emocional que
contiene el texto (subtextos) por medio de la justa entonacidn, ritmo, intensidad y timbre

velocidad, pausa. Respecto a las cualidades de la voz: (Muller, 1999, p.33)

e La entonacion depende de las cuerdas vocales, que hacen posible la emision con mas
o menos dificultad, de los sonidos. Se puede distinguir ente tono grave/agudo/normal.
El hablante debe variar el tono, adecuandolo a la intencion de comunicacion
dentro de los matices que su registro le permite: subirlo en preguntas o afirmaciones

importantes, bajarlo para darle un aire confidencial a lo que se dice, etc.

e Ritmo El ritmo puede definirse como la combinacién armoniosa de sonidos, voces o
palabras, que incluyen las pausas, los silencios y los cortes necesarios para que resulte

grato a los sentidos.

¢ FEl volumen o intensidad de voz esté relacionado directamente con la cantidad del
aire que se expulsa al hablar y puede ser alto/bajo/normal. El volumen mas adecuado
es aquel que permite oir con claridad a todos los oyentes que intervienen en una

situacion de comunicacion oral.

e El timbre es el matiz personal de la voz que depende de la proximidad de las cuerdas
vocales en si y diferencia unas veces de otras. Puede ser armonioso o
brillante/resonante . Aunque el timbre es un factor fisiolégico de cada hablante, puede

mejorarse mediante ejercicios de articulacion.

e La velocidad es la rapidez en la emision de los sonidos por parte del hablante. Esta
puede ser lenta/rapida/normal. El hablante competente debe adecuar la velocidad de
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su discurso a la intencion de comunicacion y a la capacidad de escucha del oyente;
para remarcar el discurso o enfatizar utilizard una velocidad lenta; pero, para agilizar

el discurso, utilizara mayor velocidad de emision.

e La pausa es el tiempo que se utiliza para descansar el aparato fonador, separando una

emision sonora de otra y generando que el discurso respire y concrete ideas.

Creatividad vocal

El trabajo escénico del teatro es un espacio contante de juego, trastocando y
reinventado la realidad, por esta razon el juego escénico genera el encuentro y la
busqueda en si mismos de “otros” posibles sonidos. Es entonces evidente que

estamos ante la presencia de un trabajo que requiere creatividad y blisqueda constante.

Las nuevas posibilidades de emision vocal es el proposito de la creatividad vocal en
la dinamica del juego, en el cual se indaga en la infinidad de efectos como ruidos y
sonidos que cotidianamente no emitimos para asi descubrir y desarrollar capacidades

extendidas de nuestra voz.

La creatividad vocal se nutre de dos vertientes: La reproduccion de sonidos que
encontramos en nuestro medio: mecanicos, animales, sociedad, entre otros. Y por otra
parte, el de inventar y fantasear en posibilidades vocales nunca antes escuchadas, por
ejemplo, asignando sonidos a objetos, criaturas que ‘“normalmente” no poseen sonido

alguno, o ni siquiera existen de manera tangible.

La creatividad vocal amplifica nuestra capacidad de expresion, pues involucra de manera
definitiva conocimientos, sentimientos, asi como técnica vocal, en el proceso de exploracion.
Las tnicas limitaciones consistirian en la propia inventiva del actor o actriz, su informacion

y su formacion.
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1.3 Técnicas vocales

1.3.1 La impostacion

La impostacion es un término que ha sido mal interpretado por los actores puesto que se
entiende como la manera exagerada de articular y colocar la voz en pro del cuidado vocal
sacrificando la verdad y la emotividad del personaje o texto interpretado. Sin embargo para
esta tesis veremos la impostacidén como una correcta y justa colocacion de la voz para no
lastimar las cuerdas vocales y conseguir la mayor eficiencia de nuestra voz, sin descuidar el
plano interpretativo y comunicador, cabe aclarar que impostar la voz es el uso diferente a
nuestra voz natural. El actor en muchas ocasiones utiliza la impostacion de la voz para crear

la voz de un personaje, y de esta manera tenga una caracteristica que lo identifique.

Para que haya una correcta impostacion de la voz, se debe crear una columna constante de
aire que haga vibrar el sonido de manera precisa y tranquila, de esta manera se aprovecha
plenamente la espiracion para la produccion de sonido. La correcta impostacion ocurre bajo

estas condiciones:

e Que la columna de aire pase facilmente por los musculos tiro-aritenoideos (nicleo

muscular de las cuerdas vocales inferiores).

e Que esos musculos tengan firmes puntos de apoyo.

¢ Que no se opongan obstaculos, ni directos ni indirectos, a la vibracion.

¢ Que el aparato resonador reciba libremente el aire puesto en vibracion por la laringe.

Todo ello se consigue colocando correctamente la laringe y con un uso eficiente de la

musculatura.

El proceso para la impostacion de la voz es el siguiente:
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e La laringe tiene que estar firmemente colocada en posicion baja, que consigue una
mayor apoyatura de los misculos y asegura mayor capacidad al primer resonador, la

faringe.

e Laceipiglotis y el paladar blando deben dejar libres los conductos de la glotis y la parte

inferior y posterior de las fosas nasales.

e Las cuerdas vocales deben vibrar libremente en toda la extension necesaria para

producir el tono y la amplitud que se buscan.

Todo esto se logra colocando boca, paladar, lengua, garganta y laringe en posicion de
bostezo, pues en esa posicion el paladar blando se levanta, la lengua se aplana y la faringe se
amplia. En esa situacion se emitira un sonido neutro que serd nuestra verdadera voz, pues con

frecuencia lo que consideramos nuestra voz esté viciada por malos habitos de emision.

1.3.2 Técnica vocal extendida

A lo largo de la historia de la musica y en el marco del &mbito académico, la técnica vocal se
ha dedicado al estudio de las diferentes calidades de voz atendiendo al propio conocimiento
fisiol6gico (aparato fonador, respiracion y anclajes musculares). La técnica vocal entonces,
ha centrado su estudio en encontrar las diversas formas de utilizar los 6rganos fonadores para
el maximo aprovechamiento de la emision vocal. Se utiliza para que la emision tenga un alto
rendimiento sin lesionar las estructuras fonatorias que intervienen en el proceso. Esta técnica
esta orientada a la consolidacion de la voz, el correcto rendimiento vocal, el conocimiento de

nuestra propia voz y registro, asi como a la ampliacion de este ultimo y a la higiene vocal.

Como vimos anteriormente, en el teatro las técnicas mas ortodoxas de la técnica vocal
pretenden que el actor logre suficiencia, claridad y expresividad a partir de la correcta
impostacion de la voz. Por otro lado, existen nuevas maneras mas contemporaneas que para

este trabajo se convierten en propuestas alternativas para la problematica de buscar y ejecutar

30



un entrenamiento idoneo para la voz en el bailarin. Una de estas nuevas propuestas parte de
la bailarina, cantante, actriz y coredgrafa posmoderna estadounidense Mederiht Monk

pionera de lo que actualmente se denomina técnica vocal extendida.

La técnica vocal extendida nace en el siglo XX por medio de la experimentacion y la
investigacion de cantos tradicionales y sonidos, los cuales son denominados por Darwin
como un protolenguaje, y por el musicologo Stephen Brown, como musilenguaje. En
palabras de estos dos antropdlogos, el protolenguaje es el comienzo de un lenguaje primitivo
que involucra la expresion corporal, los sonidos guturales y musicales, los cambios en el tono
y el volumen, lo cual permitié la comunicacion de los primeros hombres en la tierra y cuyo
lenguaje evoluciond a la actual palabra articulada. El musilenguaje seria exactamente lo
mismo que un protolenguaje a diferencia que es visto desde una perspectiva mas musical que

antropoldgica.

Para entender que es la técnica vocal extendida, es importante conocer varios conceptos de

la técnica vocal clasica.

e Técnica: es un procedimiento o conjunto de reglas, normas o protocolos, que tienen
como objetivo obtener un resultado determinado, ya sea en el campo de la ciencia,

de la tecnologia, del arte, del deporte, de la educacion o de cualquier otra actividad.

e Vocal: La palabra «vocal», proviene del latin vocalis, que significa «con la vozy,
ya que, en la mayoria de las lenguas, las palabras, y por tanto el discurso, son
imposibles sin vocales. El término «vocal» se usa habitualmente para referirse tanto

para los sonidos vocalicos como a los signos escritos que los representen

e Extendida: Por técnicas extendidas se conocen las técnicas de interpretacion
utilizadas en musica o para la voz en las que se ejecutan técnicas no convencionales,
ni tradicionales ni ortodoxas, para hablar, cantar o tocar instrumentos musicales con
el objetivo de obtener sonidos inusuales, claramente un ejemplo de esto es el trabajo

realizado por la cantante y bailarina Mederiht Monk.
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Habiendo definido estos conceptos podemos analizar que la técnica Vocal
extendida pretende un estudio minucioso y ampliado de la voz, sus resonadores, rangos y
posibilidades por medio de procedimientos no tradicionales para conseguir sonidos inusitados

O NueEvos.

Existen en la actualidad gran variedad de sistemas de entrenamiento que utilizan la técnica
vocal extendida para ampliar el rango vocal. A continuacidon se mencionaran los sistemas de

entrenamiento mas relevantes para este trabajo de grado:

1.3.3 La musicalidad de la palabra y el texto

El actor, desde la dinamica del juego y con ayuda de la musica, toma los textos y sin cambiar
las entonaciones, indaga en la manera de hacer canciones con los discursos siempre jugando
con cada palabra como si tuviera una musica especial. Este trabajo depende mucho de la
imaginacion y creatividad vocal del actor, haciendo uso de la improvisacion, la cual llevara
al actor a la utilizacién y descubrimiento de sonidos incomprensibles. Progresivamente el
actor debera encontrar una logica entre los sonidos propuestos teniendo en cuenta que siempre

se debe conservar el sentido.

1.3.4 La respiracion psicofisica

La respiracion hace una diferencia esencial en la calidad de la produccion vocal, ya que a
diferencia de los elementos fisicos para la produccion de sonido (fuente de energia, oscilador,
resonador), la respiracion es el elemento méas dinamico en la produccion vocal humana y
esto lo ratifica Roland Barthes diciendo que “La respiracion es la pneuma, el alma inflandose
o quebrandose, y cualquier arte exclusivo de la respiracion est4 destinado a ser un arte mistico

secreto”.(Fitzmaurice, 1996, p. 1)
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El diafragma, los musculos intercostales, abdominales y de la espalda, la laringe, los
articuladores y las cavidades del cuerpo, en un principio son mudas y solo cuando el cuerpo
se encuentra en accion, trabajando conjuntamente con las cuerdas vocales y el uso del aire,

se transforman en fuente de energia para la produccion de sonido.

Catherine Fitzmaurice ha centrado su trabajo en buscar el dptimo funcionamiento de la
energia de la respiracion, como fuente de potencia. En su estudio, Fitzmaurice analiz6 como
los actores se encuentran entre dos polos, el polo de los cantantes que cuidan la métrica y la
respiracion para la iniciacion y consistencia del tono, el volumen y las pausas; y el polo de la
voz de la accidn o vida cotidiana, que no demanda otro esfuerzo consciente, mas que el de

la comunicacién por medio de un lenguaje de palabras articuladas.

“El acto de hablar es siempre, de alguna manera, un acto de improvisacion, basado en un
impulso y esencialmente, inmediato” (Fitzmaurice, 1996, p. 2). La respiracion es significada,
la cual para este fin, propone el acto de la inhalacion como el acto mental de crear
pensamientos, en otras palabras el momento de inspirarse en una idea, y la espiracion o
exhalaciones la materializacion de la idea, la expresion fisica del pensamiento. Esto generara
una armonizacion entre los procesos fisicos y mentales a la hora de producir el habla y de

igual manera una armonizacion entre el sistema nervioso auténomo y el central.

Fitzmaurice (1996) afirma que el diafragma al tener mtsculos lisos y estriados, pertenece de
manera armonica, tanto al sistema autonomo como al central. Por medio del control y la
conciencia del diafragma, afirma Fitzmaurice, se puede llegar a pensar que la idea de la

separacion de mente y cuerpo no es metafisica, sino mas bien fisica y posible de alcanzar.

Para llegar a este estado de improvisacion sonora y armonizacion psicofisica Fitzmaurice,
con ayuda de técnicas como el yoga, el shiatsu y la bioenergética, propone lo que ella ha
denominado De-estructuracion. Este trabajo consiste en la investigacion minuciosa de las
funciones del sistema nervioso auténomo, es decir, todos los impulsos involuntarios pero
consientes que el cuerpo genera al estar en una condicién de miedo, frio, exaltacion, dolor,

ira, fatiga, etc. Estos estados generan vibraciones, que Catherine F. replica por medio de la
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hiperextension de las partes del cuerpo, liberando los misculos del torso para responder a una

respiracion ampliada.

Para que la “De-estructuracion” sea posible, es necesario que el actor aislé sin tension
excesiva las acciones respiratorias del balanceo costal vocalmente eficiente y del soporte
abdominal, es decir, realizar lo que un cuerpo desinhibido hace mientras habla. Esta técnica
afecta el tono muscular y la organizacion corporal, haciendo que las vibraciones musculares
se extiendan y se utilice todo el cuerpo como resonador, ademas modifica el desempeiio

vocal y los habitos respiratorios y vocales del actor.

La combinacion de entrenamientos de yoga y bioenergética busca un torso totalmente
relajado, acostumbrando al actor a generar un maximo movimiento respiratorio espontaneo
en el momento de generar sonidos en la exhalacion. El actor, con las cuerdas en semi
aproximacion, comenzara a generar sonidos blandos denominados fluffy, que ayudan a
distorsionar las cuerdas vocales y que segin Charles Darwin (1966) pueden parecerse a una
proto-lengua, que son los sonidos que precedieron el lenguaje actual y que utilizaban nuestros

ancestros proto-humanos.

Luego de que el actor haya logrado la desinhibicion de los musculos respiratorios que
controlo el sistema nervioso autonomo por medio de la De-estructuracion, podra pasar a la

segunda etapa que se denomina Re-estructuracion.

Con la Re-estructuracion, el actor juega tanto con el sistema nervioso central y el autdbnomo,
por medio del balbuceo, luego el habla improvisada, y por ultimo el texto, el cual varia en
rango, frecuencia, volumen y tono. Ademas, el actor es consciente de como se gener6 el
sonido de manera fisica y mental para una futura repeticion. Esta segunda etapa es la
armonizacion entre el manejo de la respiracion intercostal y abdominal, el acto de hablar y

las necesidades de oxigeno, fisicas y/o emocionales del actor.

La técnica de la De-estructuracion es una técnica psicofisica compleja, ya que ser consiente

del sistema nervioso autdénomo no es tarea facil, cuando el actor logre dominar la etapa de
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la“re-estructuracion” podra alcanzar una respuesta automatica a su necesidad de comunicar
de manera natural, con cambios de tono, altura, velocidad y emocionalidad, encontrando una

combinacién armonica entre mente y cuerpo fisico.

Segunda parte

2.1 El entrenamiento de la voz en el teatro

2.1.1 De la Danza Contemporanea al Teatro Fisico

El Teatro Fisico es un género escénico contemporaneo, donde el protagonista indiscutido es
el cuerpo en movimiento del artista, aunque no por eso se excluye la palabra hablada; se
define por la experimentacion y busqueda permanente de un lenguaje contemporaneo
universal que escapa a las fronteras idiomdticas —el gesto- para profundizar en las
posibilidades expresivas del cuerpo, sustentado siempre en los impulsos verdaderos

generados por los estados emotivos del actor

Se nutre de diferentes técnicas corporales en la preparacion de sus presentaciones, o
bailarines-actores, o actores-bailarines, o sencillamente intérpretes de la escena; integrando
elementos de otras disciplinas como la danza, el teatro, la musica, las artes marciales, el yoga,
la acrobacia, la meditacion dindmica, etc. Esta metodologia escénica ha estado vinculada a
los albores del performance teatral y surge como respuesta a las necesidades de una
sensibilidad contemporanea que aporta y permite una mayor libertad creativa, perceptiva y

comunicativa entre sus intérpretes y los espectadores.

El cuerpo es el “instrumento” y cddigo basico del arte escénico y como tal, se manifiesta en
las distintas etapas del desarrollo del teatro en occidente y oriente. Con el predominio de
paradigmas pragmatico-racionalistas en occidente, en los ultimos cinco siglos, se sobrevalord
el rol de la palabra/idea/historia en el teatro. El arte escénico se subyug6 a la literatura, y

manifestaciones fisico-populares, como la comedia del arte, fueron desapareciendo de la
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cultura oficial. So6lo en la segunda y tercera década del siglo XX, se producen rebeliones
estético-politicas que reivindican el arte del intérprete. Meyerhold (biomecanica) y Artaud
(Teatro de la crueldad), redescubren el valor del cuerpo en escena y lo proclaman en sus
poéticas. Finalmente, Jerzy Grotowski en los sesenta termina por consolidar y recuperar para

el teatro el instrumento/lenguaje fisico. Triunfa la poesia por sobre la discursividad escénica.

El teatro fisico tiene una multiplicidad de fuentes y didlogos interculturales. No existe un
solo teatro fisico. Hoy en dia, el Butoh (Japén) es quien ejerce una fuerte influencia en el
teatro y la danza contemporanea. Sin embargo, occidente también ha colaborado en la
construccion de nuevos lenguajes fisicos para la escena, a través de las influencias del Mimo
Corporal Dramatico de Lecoq y Decroixy la danza contemporanea particularmente el caso
de Lloyd Newson y su compaiiia DVS; quienes hacia 1986, son los primeros en utilizar el
Teatro Fisico como término en uso. Disconformes con las propuestas que la danza
contemporanea venia manejando, exploran en el trabajo interpretativo de los bailarines desde
su esencia corporal y actoral. Actualmente esta nueva propuesta es, aunque parezca absurdo
y dificil de explicar de acuerdo con el mismo Lloyd Newson (2008), el teatro fisico es un
trabajo que representa algo para el performer pero que luego esta en las manos del espectador

interpretarlo.

2.1.2 Grotowski y la voz

Jerzy Grotowski a pesar de haber estudiado teatro, siempre conjuga su quehacer con el
estudio de la psicologia del ser humano y de disciplinas orientales como el yoga. Grotowski,
a partir de 1986 hasta el final de su carrera, desarrolla una propuesta artistica antropocéntrica
el cual denominé el Arte como Vehiculo. En el camino a esta esta etapa final de su carrera,
Grotowski visita diferentes culturas orientales, estudiando al hombre y sus técnicas de
conducta y corporeidad. De alli abstrae elementos performativos de rituales que funcionarian

para el entrenamiento teatral. Grotowski en su estudio del Arte como Vehiculo pretendia:
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Revocar una forma de arte muy antigua, cuando el ritual y la creacion
artistica eran la misma cosa. Cuando la poesia era canto, el canto
encantacion, el movimiento danza. O si prefieren: el arte antes de su
emancipacion, cuando era extremadamente potente en la accion. A
través del tocarlo, independientemente de la motivacion filoséfica o

teologica, cada uno de nosotros puede reencontrar su propia

conexion. (Osinki, 1993, p.84)

De esta manera Grotowski nombra como “fragmentos de actuacion” a los elementos
performativos que para ¢él, eran las raices del teatro, antes de que las artes (musica, teatro,

danza) se separaran en disciplinas individuales.

2.1.3 Grotowski y el Arte como Vehiculo

Grotowski afirmaba que para interiorizar el entrenamiento, era importante el rigor profesional
con el cual se estudiara profundamente las acciones fisicas, impulsos, cantos, danzas y
entrenamientos fisicos, hasta que se convirtieran en herramientas de la comprension interior.
Por esta razon era importante que el actor se trasformara en un “doer” (actuante), que para
Grotowski (1993) consistia en ser un hombre de accion, alguien que se busca a si mismo y

no imita, hace.

El “doer” debe utilizar su estudio autdbnomo para transformar la energia que obtenga de los
elementos performativos, haciendo uso de su precision y su maestria en el quehacer.
Grotowski (1993) define este procedimiento como “la verticalidad”, en la cual el “doer”
analiza el tejido energético que recorre el cuerpo humano de arriba a abajo, transformando la

energia que oscila entre su organicidad y su conciencia.
Los cantos tradicionales segiin Grotowski (1993), parecen haber sido creados para este fin

puesto que con ellos se puede entablar un dialogo con energias misticas, por esta razén son

utilizados en el estudio del Arte como Vehiculo para que el “doer” logre pasar de un terreno
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energético denso a uno mas sutil, es un terreno sensible que conecta al ser humano con su

cuerpo, su conciencia, su sentimientos, emociones y corazon.

Segun la opinion de Grotowski (1993), el canto antiguo es como un ser viviente, cantos-
cuerpo, que son interpretados de manera psicofisica, ya que en ellos se encuentra intrinseca
una memoria a la hora de bailar y de moverse, capaces de tocar y liberar centros energéticos

por medio de su cualidad vibratoria.

Grotowski (1993) planteaba que:

Para obtener esta forma vibratoria, primero hay que mantener una posicion
precisa, conocer bien el orden de aplicacion de la atencion en diferentes
partes del cuerpo, no s6lo tratados como centros de la vibracidon sino también
como centros energéticos. Hay una especie de circulacion de la atencion. Se
trata también de aplicar bien las modalidades respiratorias (no
necesariamente de manera manipuladora) y es unicamente cuando toda esa
precision como quien dice corporal es obtenida que la forma vibratoria

energética emerge. (p.66)

Los puntos clave a la hora de realizar la practica del canto en el arte como vehiculo son:

e Importancia de una estructura precisa en el canto; en cuanto a melodia, letra,

pronunciacion de las palabras, volumen y tono.

e Activacion de las resonancias intra corporales.

e Trabajo con la resonancia espacial o extra corporal.
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El “doer” al tener un control preciso de la melodia y del ritmo, puede comenzar a dejar fluir
estos cantos ancestrales por su cuerpo. Esas melodias descienden por su cuerpo tocando
puntos de energia en el organismo inalcanzables a simple vista por el ojo humano. Estos
cantos logran que la energia se transforme de una mas densa a una mas sutil, tocando lo que
se denomina “el corazon”. Todo este proceso se realiza de manera guiada, en donde el maestro
encamina a su alumno por los ritmos, cadencias, resonadores, realizando un montaje muy
intimo entre ¢l y sus alumnos. Los espectadores pueden llegar a estar pero este montaje es
mas para el “doer”, no para ser visto si no para ser vivido, de ahi radica la diferencia con el
espectaculo, ya que cuando el ritual esta hecho bajo la mirada de lo divino seria denominado
ritual; pero cuando en cambio estd hecho a la faz de los espectadores es teatro. (Grotowski,

1993, p. 63 )

2.1.3 El yoga del actor

A lo largo de su vida Grotowski tuvo gran interés por el trabajo de los baul de bengala, una
tribu Oriental de cantantes, musicos y misticos originarios de Bengala en la India. Los cantos
que utilizan los bauls estan muy arraigados a sus generaciones, con los cuales hacen una
introspeccion de su ser, su técnica de canto estd relacionada con el yoga: Atman (el yo
personal) y Brahman (el yo universal). De esta manera se busca que desde la subjetividad del
yo se llegue a una objetividad como bien lo plantea Grotowsky en el entrenamiento del
“doer”, construyendo seres autonomos, guerreros, hambrientos de conocimiento que se

analizan constantemente desde un trabajo interior.

Luego de analizar el trabajo de esta y otras tribus orientales, Grotowsky llegé a la necesidad

de un entrenamiento de Yoga para actores que pretendia:

e Un estudio psicofisico en donde la mente y el cuerpo se conciben como uno

mismo.

e Analisis profundo del ser, por medio de un trabajo autdénomo en si mismo. El

individuo como fuente de estudio, instrumento, busqueda, laboratorio. Lograr
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llegar a un nivel elevado de conciencia, por medio de lo espiritual y de la

conciencia y transformacion energética

¢ Un entrenamiento basado en ejercicios con un lineamento de la estructura,
justo y riguroso, lo cual logra por medio de la repeticién llegar a una maestria
en la conciencia del ser. De esta manera el “doer” estd completamente

sumergido en el quehacer y viviendo el presente.

e Lograr la desestructuracion de las tensiones del cuerpo, y mayor flujo
energético dandole mas y mejores condiciones tanto para la vida personal

como profesional.

“Grotowski habla del teatro como de una especie de yoga que alcanza una
dimension espiritual a través de lo fisico (tal como habia descrito Pantafjali);

un trabajo sobre los centros energéticos del organismo (chakras)”. (Barba,

2000, p.144)

Para la filosofia hindl todo el universo es sonido por esta razon es posible despertar y activar
estos centros energéticos por medio de la voz. Cada chakra posee un sonido que contiene su
esencia. Estos son los bija mantra, representaciones simbdlicas del patron de energia de cada
chakra. Los sonidos son, del centro inferior al superior: “Lam”, “Vam”, “Ram”, “Yam”,
“Ham”, “O00” y “Mmm”. Al vibrar esos sonidos en el canal central Shushumna, Ida y
Pingala transfieren por medio de los pequefios canales energéticos esa vibracion a todas las

células del cuerpo.
A pesar del gran conocimiento del yoga en su estudio del arte como vehiculo, Grotowsky se

aleja del pensamiento estructurado de un cuerpo y la verbalizacion y distribucion exacta de

Chakras afirmando:
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Esté claro que uno puede de una manera precisa descubrir la presencia de los
centros de energia en el cuerpo: desde los que estan mas vinculadas a la
supervivencia bioldgica, a los impulsos sexuales, etc... Hacia los centros que
son cada vez mas complejos (;0 deberia decir, mas sutiles?) Y si esto se siente
como una topografia corporal, uno claramente puede elaborar un mapa. Pero
aqui hay un nuevo peligro: si uno empieza a manipular a los centros (centros
en el sentido de los chakras hindues), se comienza a transformar un proceso
natural en una especie de ingenieria, que es una catastrofe. Se convierte en
una forma, un cliché. (...) Si todo esto es verbalizado, también existe un
peligro de manipulacion de las sensaciones que uno puede crear
artificialmente en diferentes lugares del cuerpo. Asi que preferimos una
terminologia menos fija, aunque en un trabajo preciso uno puede descubrir

aqui algo muy preciso y fijo. (Wolford- Schechner, 1997, p.451)

El legado que ha dejado Grotowski en su compaiiia y en el Workcenter of J. Grotowski and
Thomas Richards esta desarrollado desde los cantos ancestrales de la tradicion afro caribena,
cuyo origen es la religion yoruba de Africa. La utilizacion de estos cantos difiere del contexto
religioso del que proceden puesto que los performes utilizan las palabras desde la vibracion
sin tener necesariamente un conocimiento del significado de los cantos y palabras. Por esta
razon se utilizan las palabras para activar por medio de la conciencia del “doer” los diferentes
campos energéticos y de esta manera sirva para su entrenamiento e interpretacion. Cabe
resaltar que el “doer” utiliza estos cantos para ampliar su conciencia y transformar la energia,
mas no para entrar a terrenos de lo divino ni trances espirituales. Otra caracteristica
importante radica en que a pesar de ser un trabajo individual, el “doer” busca la manera de
involucrar por medio del método de induccion a los demas performes. Este método consiste
en que de manera guiada se trasmita la energia por medio del sonido a sus compafieros y

espectadores activos, interactuando con ellos y trasmutando constantemente la energia.
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2.1.4 La voz, una fuerza activa teatro Odin

El teatro Odin, se caracteriza por realizar un entrenamiento vocal enfocado en la voz vista
como extension del movimiento. La voz es analizada como una mano invisible que puede
llegar a diferentes lugares del espacio sin importar la distancia. Cuando logramos extender la
voz, el cuerpo se vuelve la parte visible que muestra claramente en qué lugar nace el impulso
que hard que el sonido se transforme en palabra. La voz es analizada como un cuerpo
invisible, que opera en el espacio sin que exista una separacion ni dualidad entre la voz y el

cuerpo (Barba, 1936)

El trabajo vocal en el teatro Odin s6lo tiene un objetivo que consiste en preservar las
reacciones espontaneas organicas de la voz y al mismo tiempo estimular la fantasia vocal
individual de cada actor. Para este fin, los estudiantes crean su propio lenguaje improvisado,

inentendible en significado, pero lleno de tono, intencion, potencia, caracter, volumen.

Si estas reacciones espontaneas son precisas en caracter y en direccion espacial, crearan un
hilo invisible hacia un lugar, un objeto o por ejemplo en una persona, a la cual se le podra
persuadir, obligar, mandar y manipular su cuerpo sin tener que realizar un contacto visual ni
corporal. El estudiante entra en una constante comunicacion, afectando por medio de su voz

a sus compaiieros y dejandose afectar por las reacciones presenciadas.

De igual manera el texto hablado en el teatro, debe ser espontaneo, tal y como se habla en la
cotidianidad. Cuando hablamos, no nos encontramos pendientes del sonido de las palabras y
su significado, hablamos sin frialdad, naturalmente porque ya conocemos nuestro idioma, y
tenemos una seguridad en palabras que ya hemos utilizado con frecuencia y que hacen parte

de nuestro lenguaje familiar.
Esta sensacion de seguridad se debe volver a crear dentro de la situacion artificial, es decir,

la situacion teatral. Por tanto, debemos eliminar el bloqueo objetivo del texto que puede

ocurrir si uno tiene inseguridad y puede llegar a forzarse para recordarlo. El texto debe ser
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aprendido de memoria tan perfectamente que fluya hacia afuera sin la menor dificultad, como

si se tratara de un proceso espontaneo como en la vida misma hablamos.

Hay que resaltar que, el idioma que una persona posea, no es mas que un acumulado de
palabras, que en realidad, no fueron inventados por nosotros, son palabras aprendidas por
nuestra cultura y que se transmiten en la tradicidn, las cuales espontaneamente utilizamos
para interpretar nuestras reacciones personales, cargadas de un sonido particular y nuestras

propias interpretaciones y creaciones sonoras.

Un estudiante avanzado de actuacion habiendo desinhibido su registro vocal, comenzara a
transitar autbnomamente, tomando su lenguaje improvisado como un punto de partida, y
fluyendo libremente por medio de sus propias imagenes y estimulos a los que reaccionar. El
estimulo es en concreto, una imagen precisa muy sugestiva que apela a la fantasia de los
actores. Es un punto de partida que permite al actor tomar la imagen original y hacerla parte
de su propia fantasia u universo interior, desarrollando asi sus propias imagenes y relaciones

que se transfiguran a reacciones vocales.

De esta manera, aunque la imagen inicial se produzca desde fuera decidida por otro, el actor
personaliza todo el proceso y se convierte en la expresion individual de su universo personal.
Si existen los estimulos precisos, también hay reacciones precisas, siempre que no existan

impedimentos.

Durante el proceso, puede haber impedimentos objetivos tales como el esfuerzo de recordar
el texto, o impedimentos psicologicos que derivan de un sentimiento de miedo o falta de
seguridad. Es esencial durante todo este proceso crear una sensacion de proteccion alrededor

de los que estén trabajando puesto que de esto dependen los resultados.

Si se ha logrado un ambiente seguro y un actor abierto, desinhibido y sin miedos, entonces
una logica sonora se pondrd de manifiesto, revelandose a través del ritmo es decir, cambios,
variaciones en el tono, las pausas, cambios de intensidad de volumen, los acentos tonicos en

determinadas partes de las frases, micro pausas antes de ciertas palabras y antes de inhalar,
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que en vez de causar lagunas en nuestro discurso agudizan su sentido. Este ritmo, pulsacion
fisica y vocal son el canto de todo el cuerpo lleno de palpitacion vibrante, que crea un tejido
de sonidos y significados que no es mas que nuestro cuerpo actual que se proyecta hacia el

espacio.

A lo largo de todo el proceso de trabajo hay que resistir la tentacion de tratar de obtener
resultados precisos para emitir ruidos extrafios, gritos inarticulados, transformando nuestras
reacciones vocales en un residuo sonoro que puede sonar dramatico, pero artificial. El actor
debe olvidar su propia voz, no auto juzgarse, no pretender hacer, solo dejar que suceda y de
esta manera colocar su atencion en que su cuerpo encuentre el estimulo y su punto de partida

que detonara su improvisacion vocal.

De esta manera el cuerpo comenzara a vivir, palpitar, vibrar como una llama, como un rayo
de sol que emana de nuestro cuerpo iluminando y calentando el espacio a su alrededor. Desde
este punto de partida y por medio de un trabajo regular con los afos puede surgir nuestra
propia flora vocal cuyas raices crezcan, y se vuelvan las bases para expresar nuestra

experiencia y anhelos.

1.3 Resumen analitico del primer capitulo

Hemos visto como en la historia del teatro al bailarin se le relegado a un entrenamiento que
inhibe su capacidad expresiva vocal, ademas de ser catalogado como el especialista en el
movimiento negando la posibilidad de ser un artista trasdisciplinar que no tenga categorias
ni sellos. Los espectaculos de Danza que vemos en la escena actual podrian ser denominados
a la ligera como “Teatro fisico” para ahorrar categorias, por esta razon el actor-bailarin, seria
mejor referenciado en palabras de Grotowski como “doer” (actuante), un hombre que hace y
presenta, no imita ni representa, un animal al asecho que se mueve, actua, danza, habla,

profera, canta .

El “doer” seria entonces ese artista que se busca en cualquier proceso de creacion artistica,

un ser que no tiene divisiones en las artes, entrenado en un cuerpo total, que comprenda y
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maneje cada parte de su cuerpo y sus herramientas expresivas, como por ejemplo la voz

cantada, hablada y los sonidos extendidos.

El “doer” con su vasto conocimiento en su cuerpo, hace surgir su voz como una extension de
su movimiento, como una mano invisible capaz de tocar el espacio, sus colegas y
espectadores, que son manipulados desde la distancia por el sonido veridico que emerge del
cuerpo del “doer”. Pero para lograr este poder expresivo, es necesario que el “doer” entrene
su cuerpo en su totalidad, puesto que el “doer” como cualquier ser humano, no ha nacido con
un organo especial para hablar, por esta razon debe apoyarse de la “técnica” para lograr
controlar y expandir su condicion fonica. Por esta razon, a diferencia de un bailarin
convencional, el “doer” no le tiene miedo a su voz, la cual entrena en diferentes técnicas
vocales extendidas (yoga, respiracion psicofisica, improvisacion, canto) sonidos
inimaginables y ademds proporcionar a su voz  suficiencia, claridad, expresividad y

creatividad.

Es precisamente la busqueda del “doer” lo que pretende este trabajo escrito de grado en los
intérpretes de la obra “La Serpentina”: Un ritual finebre y festivo de una familia pobre, que
cuenta la tragedia de un pueblo en estado de magia. Que requiere en cada escena actuantes
capaces de conjugar el movimiento corporal con el movimiento sonoro vocal, expresando
con suficiencia, claridad, expresividad y creatividad pero que al tiempo estén alerta a sus
personajes, a la danza, a la musica, a las situaciones narrativas y todas las eventualidades de

un acto escénico.
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Fotografia de Camilo Montiel “Las horas de a serpentina”
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CAPITULO 2

PROCESO DE CREACION Y ANALISIS VOCAL DE LAS HONRAS DE LA
SERPENTINA

2.1 Planteamiento de la propuesta Las honras de la serpentina.

El actor, dramaturgo y director Johan Velandia plantea abordar un proceso de creacion en
Danza Contemporanea, cuya base de investigacion artistica sea el Teatro Fisico, titulado
Llano Llamas beca de creacion en danza contemporanea Idartes 2014. Este proyecto nace a
partir de los cuentos de Juan Rulfo® consignados en su libro E! llano en Llamas; donde busca
encontrar una clara y fuerte presencia de distintas disciplinas, a saber, la danza
contemporanea como motora y generadora del discurso corporal y el teatro, la literatura y la
fotografia (Juan Rulfo también se destacod por su gusto fotografico) como sustento teorico,
estético y conceptual. Accediendo a un trabajo escénico transdisciplinario cuyo objetivo es
encontrar una dimension de heterogeneidad, de intercambio y transferencia, de apropiacion
de lenguajes ajenos que permitan fragmentar y consolidar un modo de expresion abierta a
multiples significaciones en vias de un lenguaje dancistico contemporaneo; accesible a todo
tipo de publico y al encuentro de artistas escénicos, bailarines-actores-musicos, cuyo punto

de encuentro sea la manifestacion expresiva que parte desde sus cuerpos en movimiento.
Objetivos del proyecto*

e Indagar en las técnicas corporales y expresivas que alimentan al teatro fisico y
valerse de ellas en la creacion y busqueda de un lenguaje dancistico contemporaneo

en funcion de la obra “Llano Llamas”.

e Construir una propuesta coreografica basada en la dramaturgia corporal a partir de

los cuentos de Juan Rulfo “El llano en llamas”, que permita el intercambio de

3 Escritor, guionista y fotégrafo mexicano

4 Basados en el proyecto “Llano llamas” Beca de Creacion Idartes 2014.
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experiencias y conocimientos alrededor de las artes escénicas y la literatura entre

los participantes activos del proyecto.

e Fomentar el intercambio cultural y multidisciplinario, gracias al dialogo de saberes
entre artistas de diferentes campos escénicos (actores, bailarines, musicos),

confrontados en la solucion creativa de situaciones dramaticas desde la fiscalidad.

e Desentrafiar el universo Rulfiano contenido en sus cuentos, propiciando espacios de
lectura, analisis y reflexion literaria y cultural que sirvan como base tedrica y

conceptual de la puesta en escena.

e Incentivar a la participacion activa de la comunidad y de los artistas por medio de

lecturas dramatizadas de sus cuentos.

e Desarrollar en los bailarines-actores, participantes en el proyecto, nuevos rangos de
sus capacidades actorales, expresivas, vocales, sensitivas y emotivas aportando

desde lo personal al trabajo colectivo.

Argumento de la obra

“Hay Musica de fiesta. Hay una vaca. Hay una celebracion. Hay sol. Hay murmullos. Hay
un entierro. Hay calor. Hay sequia. Hay mas entierros. Hay tierra pero no hay campo. Hay

hambre. Hay un Gobernador. Hay otra celebracion. Hay sed” >,

Una familia de los llanos orientales colombianos, regalan una vaca “Serpentina” en el
cumpleafios niimero doce de su hija menor (Tacha) para evitar que esta ultima ejerza la
prostitucion como hicieron sus hermanas mayores. La nifia es violada, esta violacion desata
una tormenta que se lleva a su paso todo el pueblo y con ello el tnico capital de esta familia,

la vaca. En auxilio, llega un particular gobernador que reubica a los habitantes de este pueblo

5 Programa de mano danza en la ciudad “Las horas de la serpentina” 2014.
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en unas tierras infértiles, desérticas, muertas; esta sera la tierra nueva donde esta familia

Iniciard nuevamente su historia.

Equipo de trabajo:

Juana salgado

e Fabiana Medina

¢ Anibal Quiceno

e Jairo Lastre

e Santiago Mariio

2.2 Primer acercamiento al proceso de creacion de la beca El llano en llamas

Durante mi experiencia como artista escénico (Bailarin) he podido constatar que son muy
variables los caminos para llegar a la creacion de una pieza de danza contemporanea; por
ejemplo: un tema especifico, el movimiento, las sensaciones, estimulos visuales, imagenes,
vivencias, musica, entre muchos otros. Por su parte, el director Johan Velandia, escritor y
director de la Beca “Llano llamas” genera el proceso de creacion tomando como eje principal
y columna vertebral el texto El llano en llamas del escritor mexicano Juan Rulfo. Hay que
destacar que Johan Velandia se caracteriza por realizar obras de danza contemporanea
narrativas, con una gran carga actoral, prueba de esto es el trabajo que ha realizado con la
compaifiia Cortocinesis en donde tuvo la oportunidad de dirigir la obra Capitulo 12,
Papayanoquieroserpapaya dirigida por Vladimir Rodriguez desempenandose como
dramaturgo, de igual manera en La Correspondencia con el director y bailarin Yovanny
Martinez. En cada una de estas obras de su repertorio de danza podemos apreciar la

utilizacién de personajes, situaciones, textos, que bien podrian estar catalogadas como
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caracteristicas propias del teatro, danza teatro, o para ser mas especificos, propuestas de teatro

fisico.

Para este proceso de montaje, pone como primer plano la interpretacion de situaciones
provenientes del texto de Rulfo, permitiéndome enfrentar a ejercicios actorales de
improvisacion que parten de conflictos y “personajes” y de alli un trabajo directo con la voz
hablada, cantada y el texto, que me obligan a asumir la tarea de visualizarme como un artista

escénico y no solo como un bailarin (actor-bailarin)

En primera instancia se podia visualizar que el equipo se encontraba conformado en su gran
mayoria por bailarines de formacién y una gran actriz con un gusto y saber especial sobre la
danza como lo es Fabiana Medina. Hay que resaltar que esta experiencia seria nueva para
tres de los bailarines ya que a excepcion de Juana Salgado y Fabiana Medina, los demas no
poseiamos la experiencia de realizar un montaje que se basara en un texto literario narrativo

y ademads implicara la interpretacion de textos y la construccion de personajes.

Descripcion del proceso de creacion

Como eje central, en todo el proceso de creacion, fue primordial la construccion de iméagenes
teatrales y la improvisacion, por esa razoén como primera tarea a cada interprete le fue
asignado un cuento del libro (De los cinco cuentos que el director eligié como sustento tedrico
para el montaje: “Es que somos muy pobres” “El dia del derrumbe” “Macario” “Luvina” y
“Nos han dado la tierra”), el cual debiamos estudiar detenidamente y analizar sus personajes,
la historia, los conflictos, los puntos de giro, las alusiones religiosas, politicas y sociales, el
color, el espacio, el tiempo, siempre pensando en las imdgenes destacadas del cuento desde

la sensibilidad y correspondencia de los artistas por sus textos.

La imagen teatral y la situacion

El primer encuentro creativo fue un momento fundamental para entender la manera de
composicion del director y su metodologia para abordar el texto literario como eje

fundamental de creacién.
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El primer ejercicio consistid en desentrafiar el valor textual y las imagenes poéticas de los

cuentos de Juan Rulfo a través de imégenes teatrales, este método se

basod en las

investigaciones en composicion del teatro la candelaria desarrollado por el director Santiago

Garcia (1989), en las que se argumentan las muchas posibilidades simbdlicas que generan las

situaciones del texto desglosandolo palabra a palabra para desentrafiar diversas posibilidades

creativas e imaginativas desde y a partir de improvisaciones en torno a las cualidades

significativas que subyacen al texto. Para este cometido trabajo el primer cuento “Lubina” en

estos items y sobre este desglose se seleccionaron palabras que fueran detonantes de

imagenes teatrales:

Verbos en | Estaba Corri Miré Toqué Cai Rieron

pasado

Verbos  en| salto como amo rezo mato golpeo

presente

Verbos en | abrazara | temerd llorara estirara crecera creera

futuro

Verbos en | Llorar Ladrar frustrar Orar caminar Resecar

infinitivo

Adverbio Nunca Muy Ahi Detras Ya Pronto

Adjetivos Suave Lento Timido Gracioso | Pobre Callado

Sensaciones | Frio Miedo Calor Sed Pesadez Resequeda
d

Sentimiento | Odio Alegria Tristeza Amor Envidia Valentia

Referencias | Cruz Gobernad | Iglesia Pecado Castigo Latifundio

religiosas o or

politicas

Color 0| Azul Oscuridad | Gris Rayo Opaco Rojo

Iluminacion
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Tiempo Dia Noche Atardecer | Lluvioso | Desértico | Caluroso
atmosférica

o climatico

Partes  del | Cabeza Sangre Corazén Saliva Rodillas Lagrima

Cuerpo 0

Fluidos

Animales Vaca Perros Chachalac | Caballo Ranas Lagartijas
as

Referentes Arbol Tierra Tormenta | Desierto Montafias | Llano

de la

Naturaleza

Espacios Casa Barranca | Iglesia Rio Colegio Luvina

Personajes Teban Tacha La Meliton Agripina | Macario
Serpentina

Tlustracion 6 La imagen teatral

Los interpretes debiamos escoger una cadena de palabras que generara una situacion con un
conflicto claro, un acto performatico, o un ejercicio corporal. De esta manera, se comenzaron
a realizar imagenes que en la mayoria de los casos estaban cargadas de tristeza, miedo, sed,
hambre, y se comenzaron gestar roles como madres que buscan a sus hijos, padres que
trabajan la tierra, nifos fantasticos, campesinos que se desplazan, perros anunciadores de
tragedias, soldados abatidos, un pueblo en ruina, una familia unida, la presencia de un dios
castigador, de un gobernador inttil, la desgracia por la catastrofe natural, el misterio, la fiesta

entre otros.

Las imagenes mas abstractas tendian a ser las corporales, las cuales eran interpretadas tanto
por los intérpretes como el director desde las referencias propias del libro (Una tormenta, un
entierro, un desplazamiento, una fiesta de cumpleanos). Desde este primer encuentro en
adelante, pude darme cuenta de la importancia para este proceso de la realizacion de imagenes

claras, con ayuda de objetos, vestuario, musica, iluminacidn, textos cortos y todos
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los recursos expresivos necesarios para narra la idea propuesta por el o los intérpretes.
Imégenes que evidenciaban poco a poco la historia y la trama con la que se iria tejiendo la
obra. Cada imagen teatral debia tener su propio nticleo de accidn, su inicio, desarrollo y fin,
ser impactante e intrigante al ojo del espectador, tener una perturbacion o elemento que
alterard la visual o la narracion; pero sobre todo debia hablar por si sola y desde esa
significancia individual y particular pudiera contar situaciones que llevaran al espectador al

contexto de lo que trataban los cuentos del Llano en llamas.

En total se hicieron cerca de 85 imagenes de las cuales solo se escogieron 15 para la
elaboracion de la obra. La mayoria de estas imagenes contenia textos o sonidos, lo cual le
exigia a los intérpretes un entrenamiento técnico y emotivo a la hora de volver a retomarlas

durante los tres (3) meses de creacion.

2.3 Entrenamiento Vocal para la obra

La improvisacion como método de composicion.

La improvisacion fue una herramienta fundamental para la creacion de todas las imagenes,
pues cada interprete preparaba sus escenas desde el resultado del desglose anteriormente
citado, pero al momento de ejecutarlas tomaban un rumbo especial desde la afectacion por
los otros intérpretes, la utilizacion de los objetos, los imprevistos de la improvisacion, el azar,
las instrucciones de la direccion o simplemente la transformacion de la idea en un acto teatral
escénico. Para obtener estas herramientas, de alguna manera propias del terreno del actor, a
la hora de realizar estas improvisaciones y teniendo en cuenta que la mayoria de los
interpretes no contdbamos con entrenamiento en improvisacion teatral; se gener6 un espacio
de taller — laboratorio actoral que partia del juego y la ludica de ejercicios précticos
encaminados al desbloqueo y la apertura imaginativa y emotiva de los interpretes desde
gjercicios para ejecutar acciones espontaneas en su justo timing (ritmo, velocidad y pausas)

la cual desarrollara situaciones establecidas y generadas desde la direccion.
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Este entrenamiento propici6 que las imagenes se enriquecieran en situaciones cotidianas, con
sonido, dejando de lado solo la improvisacion exclusivamente corporal, y se comenzara a
trabajar: la escucha, la aceptacion, la espontaneidad, la atencion, el juego, la comunicacion y

los estados emotivos ante todos los estimulos escénicos presentes.

La impostacion de la voz para el personaje.

Durante todo el proceso los intérpretes tuvieron que construir personajes, los cuales variaban
su dialecto en tono, velocidad y timbre, lo cual requeria que cada artista estudiara una correcta
colocacion de la voz para interpretar dialectos mexicanos y llaneros. Esto se fue tejiendo casi
imperceptiblemente en cada improvisacidon y ensayo durante los tres meses que abarco la
creacion de la obra “Las Honras de La Serpentina”. Ademads, el director propuso un
entrenamiento semanal que introdujo en el estudio y conocimiento de nuestro aparato fonador
y de las cualidades que hasta hace poco descubriamos de nuestra propia voz con ejercicios
que buscaban la utilizacion de los resonadores (Pecho, cuello, espalda, boca, nariz, frente,
cabeza), el apoyo diafragmatico, la modulacion, emision y el manejo del tono, timbre y

volumen.

Lecturas dramaticas.

Al finalizar cada semana de creacion el director propuso realizar lecturas dramaticas de los
cuentos en los que estdbamos trabajado. Estas lecturas didacticas, consistian en tomar el texto
y dramatizar los sonidos ambientales, animales, personajes, objetos los cual eran presentados
grupalmente, con un vestuario, una disposicion espacial y corporal, movimientos y gestos.

A la mitad del proceso se realizd una lectura dramatica de los cinco cuentos elegidos del
Llano en Llamas, en el radio teatro de Casa E, espacio abierto con entrada libre para publico
general. Esta presentacion fue realizada con los interpretes sentados en una mesa llena de
aserrin, con los libretos en la mano, ambientados por un arpista, coreografias que teniamos
construidas sobre el ritmo tradicional del joropo y la ayuda sonora y visual de unas pequefias
tablas, las cuales finalmente detonaron la escena niumero 9 Es que somos muy pobres que

veremos mas adelante.
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Entrenamiento en técnica de joropo llanero colombiano.

A pesar de que este fuese un entrenamiento encaminado a entrenar una técnica especifica
corporal, siempre estuvo acompafiado de la voz, conteos, risas, cambios sonoros, gritos que
bien ayudaron a generar un ambiente tranquilo y de creatividad vocal simultineamente al

manejo corporal.

Yoga

La maestra Juana Salgado, bailarina, coreodgrafa e intérprete de la obra realizaba
entrenamientos corporales basados en el yoga, lo cual generaba una necesidad a una adecuada
respiracion en diferentes posiciones y una desestructuracion del cuerpo y el aparato

respiratorio.

Ejercicios teatrales

Durante el proceso de creacion se propusieron gran variedad de ejercicios teatrales que
involucraban la voz. En estos ejercicios se generaban situaciones con un inicio, un conflicto
y un final, tomando como referentes situaciones de la vida cotidiana y de los sucesos

principales de los cuentos.

ENTRENAMIENTO RESULTADOS

e [a exigencia corporal del yoga, al igual que la de la
danza contemporanea requiere de un correcto manejo
de la respiracion, relajacion muscular, tono y
Yoga y danza movilidad del torso.

contemporanea
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Impostacion

Lecturas dramaticas

Era evidente la diferencia del manejo de la voz antes
y después de realizar el entrenamiento fisico, puesto
que luego que el cuerpo se encontraba alargado,
tonificado, con una buena postura, los musculos
calientes, la respiraciéon abierta y profunda, era
mucho mas sencillo la utilizacion de la voz.

Ademas el fuerte entrenamiento generaba una
disposicion alerta, con la cual los interpretes se les
hacia mdas facil generar improvisaciones y

desinhibirse con su voz y su cuerpo.

Variedad de tonos y timbres en los intérpretes.

Mayor resistencia

Mas continuidad y fluidez de columnas de aire al

interpretar los textos

Mejores y firme puntos de apoyo y posturas
Mayor vibracion y sonoridad en los textos y en los

sonidos extendidos.

Las lecturas dramaticas generaban una claridad en el
texto, tanto para comprenderlo como a la hora de

interpretarlo.

Correcta Impostacion de la voz que no lastime el

aparato fonador.

Amplitud en el registro vocal y dindmico de los
interpretes al tener la necesidad de utilizar sonidos

extendidos al interpretar atmosferas, ambientes,
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Improvisacion

Ejercicios teatrales

animales, objetos, acentos, variedad de personajes

simultdneamente y en corto tiempo.

Mejor expresividad vocal, gran claridad para
comunicar al publico y constante creatividad vocal

en sonidos no convencionales.

Singularidad y diversidad en posiciones con sonidos
diferentes.

Obtencion de sonidos flufty, (C. Fitzmorince)
gracias a la desinhibicion del cuerpo en estado de
alerta y en diferentes posiciones que permitian una

vibracion diferente a las cuerdas vocales.

Mayor creatividad vocal y corporal.

Capacidad de accion reaccion

Escucha corporal, visual y auditiva

Desinhibicion de cohibiciones y desestructuracion
del cuerpo danzado.

Exploracion de la creatividad, imaginacion,

emotividad, sensibilidad y juego.
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2.4. Analisis de la obra

2.4.1 escena 1. La procesion

6

Ilustracion 7 La procesion

Descripcion

La obra comienza con cinco personajes en escena, cuatro de ellos se encuentran cubiertos

por mantas negras, los cuales son guiados por la difunta tia Jacinta, una calavera gigante con

® Archivos del autor tomada del audiovisual de Las honras de serpentina realizado por Yurany Cortez.
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una manta roja, la cual realiza un recorrido en donde cada personaje sale para mostrar sus
desgracias . Finalmente todos llegan al entierro de la difunta, en el cual descubrimos que
debajo de la manta roja se encontraba escondida Tacha, una nifia pequeiia quien entra también

a acompanar a su Madre, Padre, Hermana y Hermano en el sepelio de su familiar.

Analisis

Como interprete yo conocia el orden de la obra, las coreografias, los textos, las posiciones,
el espacio, pero de antemano sabia, gracias a la experiencia en la academia, que la escena es
un lugar en constante cambio, un acto que ensayamos y repetimos una y otra vez para lograr
realizarlo sin mayores equivocaciones pero que finalmente es incierto y que como interpretes
sabemos que del ensayo de la obra a la funcion cambia radicalmente la energia, interpretacion,

concentracion, y entrega por parte del publico y de nosotros como intérpretes.

La escena  de manera general, podria ser analizada como un acto ritual (Grotowski)
dependiendo del intérprete. Asi como en algunas obras observamos a interpretes muy bien
puestos sin ninguna aparente equivocacion, seguros de su interpretacion, vemos a otros que
entran a la escena a vivirla y no a repetirla, utilizan los elementos dispuestos en este acto
ritual como elementos transformadores de su interpretacion en donde las equivocaciones no

son un desacierto, sino un estimulo para seguir interpretando.

Por esta razon era importante para mi antes de entrar en la escena, sentirme en la disposicion
2

de actuante, “doer” para que de esta manera tanto mi cuerpo como mi voz fluyeran

dependiendo de los estimulos energéticos en la escena (intérpretes y publico), y los

generados por el vestuario, escenografia y utileria dispuestos en el escenario (casa de madera,

tablas, luces, vestuario, tierra, musica).

De igual manera, el calentamiento previo para lograr una mayor agilidad, movilidad y
plasticidad en mis movimientos, era necesario también para mis cuerdas vocales y mi aparato
fonador, alternando los textos como si fueran canciones, repitiendolos en otra velocidad,
timbre, tono, articulando palabras, lenguajes inventados e improvisados para tal efecto.

Ademas intentaba generar un ambiente desinhibido y desestructurado, un ambiente de juego
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escénico, en el que se pudiera reir entre colegas y con migo mismo, lo cual relajaba las
tensiones y nervios y permitia mayor creatividad fisica y vocal. Conjuntamente era
importante la gesticulacion exagerada del rostro, ya que alli también se encuentran musculos

que deben calentarse para lograr un mayor rango, amplitud, agilidad y expresividad vocal.

Al entrar a este acto transformador, como primer cambio noto que mi respiracion cambia, el
oido se agudiza mientras espero en la oscuridad a que se enciendan las luces para empezar.
Pero en ese momento, segundos antes de entrar a escena, dejo de ser yo, me dejo permear de
los sonidos de grillos que me hacen entrar en una noche silenciosa y de pasos sigilosos al
tiempo que llega a mi un sentimiento de tristeza que se ve trasfigurado en mi respiracion,
gesto y movimiento. La caminata pasa a dejar de estar en la memoria como solo un
movimiento repetitivo para ser pasos que me acercan a la transfiguracion de mis desgracias,
puesto que minutos después debo salirme del grupo a mostrar la desgracia de mi personaje,
la cual no es mas que una extraccion de una situacion triste en mi vida, para realizarla en un
ejercicio de improvisacion durante el proceso de creacion y el director me pididé que tomara

ese recuerdo y esa improvisacion para mostrar la desgracia de mi personaje.

Este ejercicio de creacion se encontraba permeado por movimiento y sonido, puesto que la
escena requeria un ambiente silencioso; el ejercicio pas6é a quedar en silencio, aun asi el
movimiento en la escena esta cargado del sonido realizado en las improvisaciones y del grito
que evoca el gesto. Toda la escena requirié que se activara el cuerpo, todo el aparato fonador
como si estuviera realizando el sonido, lo tnico que evitaba era abrir la garganta para que no
se generara el sonido, pero las cuerdas vocales se activaban al igual que los pulmones. El
gesto debia estar acompafiado como si se estuviera realizando el grito y al mismo tiempo
sintiendo la misma sensacion de la pesadilla que genero6 la improvisacion, y de esta manera
se sintiera completamente real, tanto para mi como intérprete como para generar un sonido

invisible e insonoro que tocara a los espectadores como si el grito se escuchara.

Cabe destacar la importancia de la iluminacion en la escena, Puesto que los gritos estaban
basados en una pesadilla que ocurri6 en un lugar oscuro, cargado de soledad, frio, ansiedad,

pobreza. De igual manera yo como intérprete, actuante,”doer”, debia tomar los estimulos de
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la escena, de los otros intérpretes y el publico para evocar el sentimiento y crear la situacién

imaginaria haciéndola real.

Una pieza fundamental a la hora de interpretar esta escena fue la misica en vivo y la musica
digital. Durante toda la escena la musica poseia una melodia con voz cantada, la cual poseia
una intensidad fuerte, un tono agudo y se caracterizaba por un timbre que referenciaba la voz
de un lamento de mujer lo cual complementaba la voz faltante en la escena. Asi mismo el
sonido en vivo llega a los intérpretes y los espectadores como una mano invisible a sus
sentimientos, por esta razon la maraca al interpretar las caidas y los movimientos rapidos de

los intérpretes intensificaban mi necesidad del cuerpo de hablar con el movimiento.
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2.4.2 Escena 2: Juego de nifios

Ilustracion 8 El juego de nifios

Descripcion

Tacha y su hermano se encuentran luego del funeral de su tia Jacinta. El hermano para hacer
olvidar a su hermana la tristeza comienza a jugar con los sombreros ensefiandoles trucos de

baile y malabarismo a Tacha al ritmo del joropo llanero.

Analisis

Esta escena se crea igual que en la escena 1, se parte de una imagen teatral propuesta por los
intérpretes. También en las improvisaciones se mantenia el aparato fonador activo para
referenciar a dos nifios pidiendo dinero en la calle por causa de su pobreza cuya intencion
luego se modifico a un juego de nifios con sombreros. Esta escena se caracteriza por la
inclusion de toda la orquesta llanera por primera vez en la obra y por la inclusion del tipico

zapateo llanero. El zapateo es un elemento importante a la hora de hablar de voz en esta
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escena, puesto que en el joropo llanero, el hombre solo zapatea cuando se producen los

repiques en el arpa o bandola, es decir cuando lo llama la Cuerda’.

Por esta razon la voz deja de ser solo un concepto fonico para trasformase en un proceso
comunicativo producido con cualquier parte del cuerpo, en este caso son los pies zapateando
en el piso lo que produce una conversacion sonora entre los dos personajes y la orquesta. Al
no utilizarse el aparato fonador como si se hacia en las improvisaciones, se tuvo que reforzar
la comunicacion con la intensificacion en el sonido producido con los pies y la comunicacion
con los musicos por medio del arpa. Cabe destacar que algunos momentos de esta escena se
improvisaban respecto a la musica, asi que el oido debia estar muy atento al igual que una

buena proyeccion en el sonido realizado con el zapateo.

En la improvisacion realizada en el proceso de creacion, los personajes tenian un momento
en el que pedian a publico la ayuda voluntaria de dinero por medio de la voz, con el fin de
tener dinero para pagar por el servicio de prostitucion. Esta situacion daba una intencion al
realizar el movimiento, de igual manera esta intencion se veia reflejada en la voz, en el acto
de la mendicidad puesto que los personajes debian hacer sentir que necesitaban el dinero

para una necesidad primaria pero en verdad lo querian para saciar sus necesidades sexuales.

La escena cambi6 considerablemente de contexto al pasar a la escena, lo cual trajo consigo
cambios den la intencion vocal la cual, se perdi6 durante toda la funcion puesto que se le dio
énfasis al cuerpo. Es evidente que durante toda la escena hay una necesidad por utilizar la
voz, la cual se soluciona por medio de la mimica y la percusion con los pies, asi mismo, la

musica realizada por el grupo llanero llena este vacio de voz en los intérpretes.

7 Concepto utilizado por los musicos intérpretes de la musica de joropo para interactuar con los bailarines por medio del arpay los

zapateos.
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2.4.3 Escena 3: Pirujas

Tlustracion 9 Las pirujas

Descripcion
Un hombre deja unos zapatos en frente de la casa para seducir a las dos hermanas que se

encuentran en la casa, luego de que salen llegan tras de ellas otros dos hombre que las

persiguen hasta que solo dos de ellos consiguen quedarse con ellas.

Analisis

Esta es la primera escena en la cual el sonido vocal comienza a ser evidente y se encuentra

una necesidad de suficiencia, expresividad, claridad y creatividad vocal.
Hay que destacar que este ejercicio durante el proceso de creacion y en la funcion, poseia

una coreografia especifica en el cuerpo y en el espacio, pero vocalmente los hombres siempre

debian estar improvisando, tomando como referente la intencion de seduccion y deseo.

Esta serd la primera escena que analizaremos tomando en cuenta la Matriz 2 de Anélisis:
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Escena 3 Las pirujas

Suficiencia Claridad Expresividad Creatividad Vocal
Alcance: la | Vocalizacién: Entonacién: la | Se enfoca en la
voz logra| esta no es| escena se | desestructuracion de  la

extenderse por
todo el espacio
por medio de
gritos y

sonidos.

Amplitud: la
potencia de la
voz es
directamente
proporcional a
la energia de la
escena, ya los
personajes  se
encuentran  en
un  ambiente
festivo, la voz y
el movimiento
se generan con
una  potencia
alegre y fuerte.
Resistencia:
durante toda la
escena los
actores

generaron

prioridad en esta
escena ya que se
prioriza el sonido
extendido por
medio de la

musicalizacion

del texto.

Gesticulacion:
No es prioridad en
esta escena,

aunque una mejor

gesticulacion
hubiese  logrado
una mayor

extension de la

VOZ.
Diccion: al no
vocalizarse

palabras exactas,

tampoco se realiza

un trabajo de
diccion

minucioso, puesto
que para que se
genere un sonido

extendido es

caracteriza por un
tono grave, hacia la
tierra, pero fuerte
que da un tono de
autoridad.

Ritmo: el ritmo es
rapido y constante,
siempre se

mantiene en un
climax competitivo

por la atencion de

las mujeres entre
los personajes.
Volumen 0
intensidad: el

volumen es fuerte
puesto que ademas
de encontrarse en
una  competencia
sonora entre
personajes, también
se compite con el
de la

de la

volumen
musica

agrupacion llanera,

palabra, se deja de lado Ia
importancia de la palabra
articulada y se genera sonido
impulsado por la necesidad
de llamar la atencion. Cada
sonido es motivado por una
mutua reaccion entre las
mujeres los hombres en la

€scena.

La creatividad es incentivada
en ocasiones por los cambios
del arpa, y la energia vocal de
los cantantes que impulsan
los sonidos de los bailarines.
Si un bailarin realiza un
sonido inmediatamente el
otro reacciona como si este
lo hubiese tocado y de igual
manera le trasmite la energia
de su voz, en tono, volumen y
velocidad, lo cual hace que el
bailarin tenga herramientas
para improvisar dependiendo

de los impulsos auditivos que

escucha.
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movimiento y
sonido, lo cual
requiri6  una
resistencia
vocal y
corporal, esto
se produjo en
momentos
gracias al
entrenamiento

repetitivo de la

escena y a la

dinamica de
juego y de
escucha entre

los intérpretes.
Aun asi, en los
movimientos

mas exigentes
corporal mente,
el bailarin

concentraba su

atencion en la

ejecucion  del
movimiento.

De igual
manera en
algunas
cargadas el
esfuerzo se

hacia notar de

necesario que
sonido  no
subyugue
significado
semantico de

palabra.

SC

al

la cual nunca se
logra  sobrepasar.

Timbre: voz de
hombre, grave que
se acerca al timbre
de la voz de un
campesino llanero.
velocidad : rapida y
media
Pausa: pausas
ocasionales

motivadas por los
momentos de
mucho movimiento

o de velocidad.

Esta escena contiene una gran
cantidad de movimiento
corporal y espacial, lo cual
promueve que la creatividad
directamente

vocal este

relacionada con el
movimiento , su velocidad ,
el tono del cuerpo, la posicion
en el espacio y en la
Kinoesfera de cada bailarin,
Hay una gran utilizacion de
onomatopeyas que describen
la intencidn, la fuerza el tono
muscular y velocidad, y la
direccion del movimiento
recibido o generado, como
por ejemplo una cachetada,
un agarre, o un lanzamiento
de un cuerpo a otro.

El sonido genera movimiento

constante, puesto que de
igual manera como @ se
desplazan en el espacio los

bailarines, el sonido viaja en

el espacio generando

diferentes cambios de

volumen y de distancia lo
cual también motiva a los
ellos a

bailarines entre

realizar sonidos para
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igual  manera “alcanzar” la atencion de las
en el sonido, lo bailarinas y los espectadores.
cual generaba La creatividad vocal es
una imagen timida, a pesar de que como
auditiva del intérpretes se intento
movimiento en arriesgar en sonidos
intencion y en llamativos e inusuales. De
el grado de igual manera se hizo uso de la
exigencia y de palabra articulada y su
cansancio  del semantica respecto al
cuerpo contexto del momento.

Analizando el cuadro de analisis de la escena 3, podemos evidenciar que el bailarin enfoca
su concentracion a la cinética corporal, dejando en segundo plano la improvisacion vocal.
A pesar del riesgo en la utilizacion de sonidos, onomatopeyas, palabras por parte de los
hombres, no se llegd6 a una profundizacion vocal, por ejemplo aprovechando todas las
b 9
posiciones inusuales del cuerpo para generar una desestructuracion del cuerpo (Fitsmorince)
1 : 13 99 : r . .y
y de igual manera sonidos “fluffy”” que no necesariamente estén encaminados a la proyeccion

o la diccion sino mas bien al alcance, la improvisacion y la manipulacion.

Esta situacion probablemente es generada a que la escena cuenta una situacion narrativa y en
consecuencia a esto, se posee una idea preestablecida de los sonidos realizados en un
momento de goce, coqueteo, a pesar de que por medio del movimiento danzado la escena esta

abstraida de lo cotidiano.

Aun asi, es inevitable que el sonido no se deje afectar y transformar por el movimiento y la

emocion, puesto que la escena se encuentra dirigida por una situacidén narrativa, con un
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comienzo, nudo y desenlace, lo cual provoca que exista una historia, la cual podriamos
relacionar con el mito: fuente generadora del rito. Para que esta escena suceda se representa
un acto de cortejo que se repite durante cada funcion, se cuenta la misma historia pero nunca
va a ser igual en cada presentacion, ya que la obra o “rito” transforma a sus participantes
dependiendo de la energia, la disposicion, los espectadores, las circunstancias inesperadas

que se presenten.

Por esta razon si la obra no se ve como una funcion, si no como un acto trasformador, la voz
emergera de manera natural dependiendo de los impulsos que el “rito” genere. Cabe aclarar
que el “doer” a diferencia de una persona en un rito, permite hasta donde la obra lo afecta y

controla su trasformaciéon para que la voz echa cuerpo emerja.

Cuando yo realicé esta escena, tenia muy claro que debia hacer, que trayectorias y que
movimientos realizar, pero en la escena todo movimiento cambia, las miradas y puntos de
atencion varian, el cansancio la altera, la escenografia cambia de posicion, la expresion de
los interpretes es diferente, entre muchas otras variables, lo cual va a motivar que otras
palabras o sonidos salgan o que las ya aprendidas broten de mi cuerpo con otro tono,
velocidad, ritmo y emocion en pro del movimiento y el cuerpo y no subyugadas a un texto o

a la palabra semantica.
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2.4.4 Escena 4: Violacion de las pirujas

Tlustracion 10 Violacion de las pirujas

Descripcion

Dos hombres tienen sexo con las hermanas de Tacha a cambio de unas zapatillas, las dos
hermanas acceden pero, son violadas repetidamente por los hombres. Cuando finaliza el
abuso Tacha observa a sus dos hermanas con los dos hombres, los cuales intentan

sobrepasarse con tacha pero las hermanas lo evitan y se los llevan lejos de su hermana menor.

Analisis

Esta escena fue creada a partir del movimiento corporal, el director pidi6 a los intérpretes que
generaran movimientos agresivos de manipulacion que hicieran alegoria al sexo encaminado
a una violacion. De esta manera, se puede apreciar que la escena nace desde el movimiento
pero estd permeada por una situacidn, el movimiento tiene una intencidon concreta: el

acto sexual.
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En la vida cotidiana, el ser humano tiende a manifestar el placer a través de sonidos instintivos
que indican el grado de sensaciones que se esta teniendo. Por esta razon en una relacion sexual
el sonido corresponde a la sensacion interna no solo de pensamiento sino también de accioén
de un cuerpo, que se estd manifestando. Un acto sexual es el mas fiel ejemplo a la necesidad

de traducir instintivamente las sensaciones corporales visuales y auditivas, en sonido.

La escena de la Violacion de las pirujas en cambio se encuentra carente de sonido, lo cual
como intérprete me hace reflexionar sobre la necesidad corporal enmudecida por los mismos
bailarines. Cabe resaltar que en ninglin momento el director prohibi6 realizar sonidos, puesto
que la actriz Fabiana Media, era la Unica interprete que durante la escena dejo escapar,
suspiros, gemidos y exclamaciones, que estaban relacionadas con lo que estaba sintiendo y

su cuerpo estaba realizando.

Una de la razén por las cuales se intuye que no se produjo sonido, fue por la necesidad de
los bailarines de realizar con precision correctamente los movimientos. Las dos parejas
debian realizar una secuencia de movimientos al unisono, lo cual concentraba su atencion en
la cinética corporal y no en la manifestacion de placer o la exteriorizacion de las sensaciones,

como el susto o el dolor que produce una situacion de violencia sexual.

Esto pone de manifiesto que esta escena podria llegar a ser mas veridica y sus movimientos
mas contundentes si se dejara exteriorizar el sonido y el “doer” dejara trasformar su cuerpo
por medio de la situacion la cual podriamos llamar la escena - rito (Grotowski), para lograr
una desestructuracion corporal y el aparato fonador quedara libre para expresar por medio de
sonidos inarticulados o articulados (dependiendo del estimulo y la sensacion) el movimiento

extendido de placer, confusion, desesperacion, dolor y miedo.
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2.4.5 Escena 5: Cumpleaiios de tacha

Ilustracion 11 El cumplearios de Tacha

Descripcion

Tacha llega del colegio a su casa y es sorprendida por su familia con una fiesta de cumpleanos

junto con una vaca de regalo.

Analisis
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Escena S El cumpleaiios de Tacha

Suficiencia Claridad Expresividad Creatividad vocal
Alcance: Vocalizacién: Entonacion: se | La improvisacion
mayor movilidad | caracteriza por un tono| vocal se basa en
Buena
de la boca para|agudo que evoca alegria| celebrar del

proyeccion en el
espacio
Amplitud:
mayor rango de
extension en el
escenario
Resistencia:
corta pero no se
reconoce el
sonido de
cansancio o de

agotamiento de la

voZz.

generar  sonidos
articulados

Gesticulacion:
movilidad del
rostro proyectado

por un constante

sentimiento de
alegria y
celebracion

Diccion mayor

articulacion de las
palabras y mejor
comprension  de

estas.

Ritmo:
El ritmo de la voz es

rapido en ocasiones con

mucho sonido entre
intervencion €
intervencion

Volumen o intensidad:
alto, logra escucharse y
entenderse a pesar de la

musica en vivo

Timbre: voz aguda de
mujer y grave de
hombres, sensacion de
alegria 'y celebracion
velocidad : rapida vy
entendible

Pausa: constantes, gran

cantidad de pausas entre

una intervencion y otra.

cumpleafios de la hija
menor, por esta razon,
la gran mayoria de
intervenciones son
palabras articulas y
con significado
relacionadas

Tacha.

con

De igual manera hay
sonidos de aliento y
animo, la risa es una
constante, lo cual hace
que la vibracion que
produce en el cuerpo
se vea reflejada en el
tono la velocidad y el
ritmo de las
improvisaciones.

El principal impulso

para improvisar es el

personaje de tacha,
por medio de sus
acciones, gestos,

danza y movimientos,

genera impulsos que
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hacen despertar la
necesidad de
celebracion de la

familia.

La principal caracteristica de esta escena es la alegria que desemboca en el sonido de una
voz hablada articulada que se alterna constantemente con la voz cantada del cantante, los
movimientos danzados de las parejas y las trayectorias y movimientos del personaje

principal.

El recurso mas inmediato se basa en un fragmento del cuento Es que somos muy pobres
escrito por Juan Rulfo, con el cual se dicen palabras que se han dicho durante las
improvisaciones en el proceso de creacion, alimentadas por la imaginacion de los intérpretes.
Larisa y la alegria durante el proceso de creacion, genera un estado de relajacion en la mente
y en el cuerpo, un estado de tranquilidad en el actor como lo propone el entrenamiento del
Teatro Odin, puesto que a la hora de improvisar durante los momentos de alegria se hace mas

facil el arriesgarse en sonidos y entonaciones.
Cuando los intérpretes se sienten tranquilos, en un ambiente comodo y desinhibido el cuerpo
también se tranquiliza, se abre la mente y los musculos se relajan haciendo que el sonido

salga tranquilamente.

En cambio en las improvisaciones mas marcadas y serias se vuelven mas complejas y

forzadas, con menos cambios de ritmo, entonacion y escucha entre los intérpretes.
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2.4.6 Escena 6: Tacha y la Serpentina

Tlustracion 12 Tacha y la Serpentina

Descripcion

La vaca que la familia ha regalado a Tacha se va armando como un rompecabezas hasta

completarse y salir volando.

Analisis

En esta escena solo escuchamos tres sonidos realizados por Tacha a través de la jeringonza.
Tacha ordena a su vaca que se levante y se marche. Estos sonidos estan directamente
relacionados con la orden que estd dando y la respuesta de las dos intérpretes que manejan
las patas de la vaca. El tono de la voz esté relacionado a las palabras “atencion, a discrecion,
firmes” pero en un lenguaje creado por Tacha, una jerigonza personal comoda y propia del
intérprete que le permitiera generar sonidos expresivos en tono y volumen. Hay que resaltar
que Tacha es interpretado por un hombre con una mascara, lo cual implicé que el bailarin

modificara su tono y timbre para asemejarlo al de una nifia.
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2.4.7 Escena 7: Violacion de Tacha

Hlustracion 13 La violacion de Tacha

Descripcion

Tacha es abordada por un desconocido en su casa el cual le ofrece un pastel, poco a poco el

hombre se abre camino para violar a la nifia.

Analisis

La escena es muda, durante el proceso de creacion y en la funcién siempre mantuvo la misma
condicion, en parte para que solo fuese la musica la encargada de abarcar el universo sonoro

y no se reiterara o se redundard en el sufrimiento y el dolor de esta escena.
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2.4.8 Escena 8: La inundacion

llustracion 14 La inundacion

Descripcion

Cae una tormenta que destroza la casa de la familia. La poblacion es abatida por una

inundacion dejando solo las tablas de sus casas.

Analisis

Este es el momento climax de la obra, aqui se dio prioridad al cuerpo como principal medio
de expresion, la voz no es utilizada aunque podria haber apoyado y brindar una mayor
veracidad al movimiento, puesto que los interpretes no deberian abandonar sus personajes
para convertirse en bailarines, al contrario, a través, del movimiento se pudo reforzar el estado
emotivo de la tragedia natural. Solo unos pocos sonidos se escuchan por los intérpretes como,

respiracion, suspiros, gemidos de desesperacion.
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2.4.9. Escena 9 Es que somos muy pobres

llustracion 15 Es que somos muy pobres

Descripcion

La familia cuenta y recrea toda la historia en la que se basa la obra por medio de unas

pequeiias tablas.

Analisis
Esta es la escena mas importante de la pieza, puesto que es la escena que expresa y explica

por medio de la voz y el movimiento, las escenas vistas en la primera parte de la historia que

se habia mostrado hasta el momento.
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Escena 9 Es que somos muy pobres

Suficiencia Claridad Expresividad Creatividad vocal

Alcance: muy | Vocalizacion: Entonacién: La creatividad vocal en esta
buen alcance , la| vocalizacion variedad de| escena es muy variada,
proyeccion  esta| maximizada para| entonaciones  que | puesto que profundiza entre:

encaminada a que

el publico
entienda las
palabras, sonidos
y la  historia

Amplitud: la
potencia de la voz
en esta escena se
encuentra muy
bien lograda, tanto
sonidos

en los

articulados como
los sonidos
extendidos.

Resistencia: a

pesar de venir de

una escena con
una gran
exigencia fisica, la
voz logra estar
tranquililla y
constante.

logra una mejor
proyeccion.
Gesticulacion:
Amplia
gesticulacion  del
rostro y del gesto
del cuerpo, tanto
para  representar
animales como
para  representar
situaciones 0
personajes.
Diccion la amplia
gesticulacion hace
que la diccion sea

mas exagerada y

por ende mas
trabajado y
exagerada.

evocan la alegria,

tristeza, miedo,
odio, celos,
inconformidad

entre otras y
muchos Sonios
onomatope€yicos
Ritmo: ritmo
constante, casi

podria decirse que
es una coreografiar

del sonido y del

cuerpo.
Volumen 0
intensidad:  alto,

bajo, medio, todo el
tiempo se utilizan
diferentes

intensidades

sonoras
Timbre: varia
entre mujeres,
ninas, hombres,

animales,

la voz cantada, vos hablada,
la impostacion y los sonidos
extendidos.

Particularmente esta escena
utiliza como impulso la

imaginacion  del  actor

sumergido en el texto “es
que somos muy pobres”. La
cambia

actriz  principal

constantemente de  tono
para expresar tristeza, dolor

o alegria guiando por Ila

historia a sus demas
compaieros, los cuales
transitan  por  diferentes
personajes, animales,
situaciones intenciones,
emociones, sentimientos,
onomatopeyas,  canciones.

La creatividad vocal en esta
escena se enfoca en la
produccion de nuevos tonos,
timbres, en la exageracion

de la gesticulacion y la
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maquinas, objetos
entre otros.
velocidad : gran
variedad de
velocidades ,
depende de Ila
situacion que se

esté contando ,de la

musica , y de la
escucha grupal
Pausa: varia

dependiendo de la
intervencion de los
intérpretes, pero si
se ve como un todo,
las

pausas son

pocas y cortas.

ayuda musical tanto de la
agrupacion e vivo como del
mismo ritmo sonoro que
posee la escena.

De igual manera se enfoca
mucho a la situacion

descrita y a las diferentes

posiciones que los
intérpretes  realizan para
expresar,  visualizar e
interpretar los diferentes
personajes, animales,

arquitectura u objetos.

rigor profesional estudiando todas

entre colegas.

Al ser una escena de suma importancia, implica una gran carga actoral, movimiento
coreografiado, utilizacion del cuerpo, sonidos extendidos, voz cantada, voz actuada,

suficiencia, claridad, expresividad, creatividad vocal y una correcta impostacion.

Como primera parte, vemos la importancia de la claridad en el intérprete de su texto y de su

las acciones fisicas, impulsos, cantos, danzas y

el primer capitulo de este trabajo escrito de grado.

movimientos, tal y como plantea Grotowski en El Arte como Vehiculo, pudimos analizar en

El intérprete o “doer”, para obtener la forma vibratoria en esta escena, tuvo que mantener
una posicion precisa, conocer bien el orden de aplicacion de la atencion en diferentes partes
del cuerpo, su colegas, el espacio, el universo espacial, visual y sonoro, no sélo tratados como

centros de la vibracion sino también como centros energéticos que se trasmitian al piblico y
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La imaginacion es pieza fundamental para los intérpretes, ya que al ser una escena muy
precisa en acciones, movimientos y sonidos, podia llegar a mecanizarse y no preservar las
reacciones espontaneas organicas de la voz por esto, cada “doer” debia estimular la fantasia
vocal individual creando una sensacion de seguridad en un ambiente artificial constituido por

solo dos puentes de tablas en el piso y seis tablas pequenas.

En ocasiones se escucha como la misica que realiza la agrupacion llanera con el arpa, es un
detonante para que la actriz que narra la historia, juegue con la musicalidad del texto dandole
matiz y contraste. De igual manera la agrupacion llanera acompaifa algunas situaciones y
movimientos, describiendo y sonorizando las acciones., de esta manera los intérpretes son
motivados tanto por las onomatopeyas realizadas por ellos mismos, como las que realizan los

musicos con sus instrumentos.

El gesto también juega un papel fundamental a la hora de realizar el sonido, puesto que cada
articulacion del rostro y el cuerpo estd acompafiado de una emocion o la caracterizacion de
un personaje, el cual trasforma el rostro y el cuerpo haciendo que el sonido emerja con otra
configuracion corporal, facial y emocional. Como si el juego del intérprete fuera una flauta
que genera sonidos diferentes, y para ello es necesario cambiar la configuracion de los dedos
tapando y destapando los orificios de la flauta para producir diversas notas musicales. De
igual manera, cambia la emocién en el intérprete, la velocidad y la interpretacion de la
expulsion del aire, lo cual genera una amalgama de trasformaciones que producen tonalidades
diversas; haciendo que el sonido expresivo se modifique y se module al cambiar de posicion

corporal, facial y situacién emocional.

Toda la escena necesito de una correcta impostacion de la voz, puesto que era necesario para
que el sonido saliera con firmeza y fuera escuchado por el publico. Esto implicaba que la
columna de aire pasara facilmente las cuerdas vocales, buscando puntos firmes de apoyo sin

obstaculos a la vibracion desde una correcta respiracion.
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Esta escena es una coreografia de movimiento desde la extension de sonidos a partir del texto

abierto y permeado por la creatividad e imaginacion de los intérpretes y la direccion de la

obra.

Hlustracion 16 Cambio de posiciones
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2.4.10 Escena 10 La puerta

llustracion 17 La puerta

Descripcion

El padre y el hijo luchan para encontrar entre los escombros de la tormenta a Tacha.

Analisis

En esta escena los dos hombres profieren gritos de auxilio en busqueda del personaje Tacha,
los cuales son motivados por el universo imaginario de cada intérprete. La prioridad en esta
escena no es la suficiencia y claridad, si no la expresividad y la creatividad vocal ligadas al
sentimiento y la emocion. En el gesto de los personajes podemos ver claramente una
sensacion de desesperacion y miedo, que por medio del manejo de una tabla que hace las
veces de puerta, materializan situaciones de riesgo que ademas les proporcionan sensaciones
de vértigo, vacio, fuerza, dolor, afectando la voz por medio de sensaciones psicofisicas y

logrando que la voz sea sorpresiva y veridica en tono, volumen, ritmo y velocidad.
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2.4.11 Escena 11: El gobernador

llustracion 18 El gobernador

Descripcion

Todo el pueblo recibe la llegada del gobernador como un auxilio a la catastrofe que produjo
la tormenta. A su llega el gobernador realiza un discurso en donde en pueblo insatisfecho

reclama sus derechos.

Analisis

En esta escena prioriza la palabra articulada, la cual se basa en el cuento “El dia del

derrumbe” escrito por Juan Rulfo.
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Escena 11 El gobernador

Amplitud: la
potencia de la
voz es medida,
y depende de la
situacidon que se
va  generando
Resistencia:
constante,  no
hay

agotamiento o
deficiencia por
algin tipo de

cansancio.

que las palabras
pueden ser mejor

entendidas

Gesticulacion:

No se exagera el

gesto pero
siempre esta
presente.

Diccion se

exagera para que
cada palabra este

bien pronunciada

dependiendo , mantiene
generalmente un tono de
sorpresa

Ritmo: ritmo constante,
nunca se para de hablar
Volumen o intensidad:
alto y constante

Timbre: cada intérprete

debe interpretar dos
personajes lo que le
implica cambiar su

timbre para caracterizar

ancianos, nifios, y otras

personas del pueblo.
velocidad media y
constante

Pausa: pocas, prioridad
a la algarabia y al

comentario.

Suficiencia Claridad Expresividad Creatividad vocal
Alcance: bueno | Vocalizacion: Entonacion: La creatividad vocal depende
exagerada  para| El tono varia| del timbre de los diferentes

personajes, ademas de la
intencion, a quien va dirigida

y el subtexto de cada frase.

En la primera parte de esta escena vemos un elemento que es el riesgo de no dejar caer un

palo con un sobrero ejercicio psicofisica que obliga a la voz a salir de manera sorpresiva.
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Acto seguido vemos un “ping pong” de textos entre los personajes de la obra y los nuevos
roles configurados desde los sombreros, situacion que complejiza el trabajo del “Doer” pero
que enriquece visual y sonoramente la puesta en escena de la llegada del gobernador.
Generando una dindmica de pregunta respuesta en donde cada comentario tenia una
distribucion espacial y corporal diferente que procuraba impulsos corporales disimiles a la

hora de interpretar los textos.

Esta escena, al igual que Es que somos muy pobres, se encuentra totalmente coreografiada
en texto, espacio y posiciones, la cual requiere una total sincronizacion del cuerpo y la voz
de manera constante. Igualmente se crea un universo imaginario, comodo para los intérpretes
que dejan transitar su interpretacion vocal por la imaginacion desarrollada en la escena sin

entrar en estructuras precisas.

Ilustracion 19 Ejercicio psicofisico
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2.4.12 Escena 12 Nos han dado la tierra

lustracion 20 Nos han dado la tierra

Descripcion

Los habitantes abatidos por la catastrofe son reubicados al llano. Después de muchas horas
de caminar, y de describir el debate que tuvieron con el asistente del gobernador, llegan ala

tierra prometida (un desierto) para volver a empezar.

Analisis

Esta escena se caracteriza por la quietud de los personajes, lo cual hace que el aparato fonador
priorice como elemento corporal generador de la voz y sus variaciones. De la misma forma,
el cansancio que los intérpretes tienen luego de un fuerte manejo corporal, hace que la voz
necesite pausas largas, respiracion constante y fuerte ademas de una posicion quieta de

descanso.
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Escena 12 Nos han dado la tierra

Suficiencia

Claridad

expresividad

creatividad vocal

Alcance: 3 metros

hacia el escenario

Vocalizacion:

pequena , no se

Entonacion:

El tono mantiene

La  creatividad  vocal

respecto al tono se enfoca

Amplitud:  esta| vocalizan bien las| una  carga  de| en las pausas.

proyectada hacia | palabras desolacion y| La imaginacion de lo que
el publico, asi que | Gesticulacion: tristeza. los personajes van viendo
su amplitud y| Minima, se| Ritmo: lento ¢| es el detonante para que la
direccion es recta| prioriza el| inconstante voz cambie de emocion,
y precisa. | cansancio de los| Volumen o | velocidad y tono.
Resistencia: al | intérpretes. intensidad:  bajo

comienzo es baja, | Diccion regular, | Timbre: se pierde

la cual aumenta a| algunas palabras| la impostacion de la

media que va se|se entienden y|voz para llegar a

estabiliza la| articulan ~ mejor | una voz mas natural
respiracion luego | que otras. de cada interprete
del trabajo fisico. velocidad : lenta
Pausa: las pausas
son constantes. El
texto es dicho de

manera tranquila y

muy pausado.

Para esta escena los textos fueron analizados frase por frase, para imprimirles un sentimiento,
una emocidn, una accidon o una palabra que describiera lo que se estaba diciendo. Asi, el texto
no aparece mecanico ni artificial si no que estaba sustentado por la emotividad, la imaginacion
de un paisaje funesto y la sed. Esta es la escena mas compleja en la interpretacion vocal,

puesto que se presenta como el resultado de toda la pieza, del
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peregrinaje de los personajes y de su futuro incierto; siendo el gesto y la voz hablada el

principal medio de expresion narrativo y por supuesto sonoro.

A diferencia de otras escenas, esta no se encuentra tan permeada en el movimiento; esto
podria estar relacionado a que durante toda la pieza la voz estuvo siempre ligada a una accion
fisica, a una coreografiar corporal o a una musica, mientras que en esta, se enfatiza a la
expresion de la palabra articulada en la entonacion y el gesto facial que repercute por la voz

desde la quietud.

Fotografia de Camilo Montiel “Las horas de a serpentina”
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CONCLUSIONES

El devenir historico de la Danza confirma una drastica anulacién o separacion de la
voz al cuerpo del intérprete. En su origen ritual, el movimiento y la voz participaban
de esa comunién inseparable que les permitia protagonizar ese acto de Fé, placer,
reunion, celebracion o tributo a un Dios (Danzas Dionisiacas) pero que
paulatinamente se fueron separando por el academicismo renacentista que en su afan
por categorizar las ‘“disciplinas artisticas” generd una division de las artes del
escenario en danza, teatro, musica. Y que con el tiempo fue tomando mayor fuerza

convirtiéndose en muchos casos en un antagonismo entre la fisicalidad y la palabra.

Las Artes Escénicas contemporaneas demuestran que las barreras entre las disciplinas
artisticas dia a dia se han quebrado. Conceptos como la transdiciplinariedad, la
multidisciplinariedad y la interdisciplinariedad nos permiten concluir que el arte
actual requiere de artistas mas preparados y con mayores recursos o herramientas
expresivas diferentes a su “disciplina” de estudio. Asi este analisis de la obra de teatro
Fisico “Las honras de la serpentina’ nos hace pensar en un entrenamiento vocal que
permita al bailarin adentrarse en terrenos actorales e interpretativos que van mas alla

de ejecutar Optimamente una coreografia.

A través de este andlisis de la creacion de la obra en mencion y del resultado final de
este proceso, se puede detectar como los bailarines poseen un entrenamiento
corporal intenso que les permitié una amplia resistencia fisica pero, al adentrarse en
terrenos vocales e interpretativos, se les dificulté una continuidad y eficacia en la
suficiencia vocal. De alli que sugiera implementar métodos de estudio de la voz como
una extension del movimiento importante y necesaria en la preparacion de un bailarin

interprete de danza contemporanea.

La escena como un espacio trasformador del cuerpo (La accion, la situacion, la luz,

la temperatura, el color, la energia, el publico, el sonido, los elementos
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escenograficos) y la situacion ficticia o imaginacion, son herramientas
potencializadoras de la creatividad y la expresividad vocal del interprete y por ende

de la obra.

La busqueda en el entrenamiento y el proceso de creacion provocd por medio de
ejercicios actorales que los bailarines generaran nuevas interpretaciones fonicas y
corporales permitiendo que en el intérprete fluyera el sonido desinhibiendo su voz y

generando una autonomia en su proceso como profesional de las artes escénicas.

De la misma forma que el bailarin-actor se entrena en técnicas vocales clasicas para
el buen manejo y funcionamiento de la voz, también debe estar consciente de la
variedad de técnicas extendidas menos rigidas y experimentales que pueden
proporcionar otras calidades, interpretaciones, tonos, volimenes y mayor rango de

movilidad corporal y vocal.

El entrenamiento en el manejo de la voz hablada y la voz cantada para lograr una
correcta impostacion, naturalidad, suficiencia, expresividad, claridad y creatividad
vocal es de vital importancia para que el bailarin contemporaneo pueda enfrentarse
creativamente y con mayores herramientas a experiencias escénicas contemporaneas

diversas.

Las estructuras rigidas de clase y de creacion, caracterizadas por el silencio vocal, el
cuerpo apretado en el centro corporal justo donde se necesita la movilidad del
diafragma y la contraccion de las costillas que inhiben ampliar la capacidad
respiratoria y la resonancia de la voz, son factores que no permiten que el bailarin
descubra su voz y la omita del cuerpo y su movimiento. Por esta razon es importante
en un proceso de creacion o en una clase formativa generar un ambiente tranquilo,
ludico y participativo (ademas del entrenamiento técnico en la ejecucion corporal),

en donde la voz fluya por necesidad, diversion y autonomia en la experimentacion.
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La exploracion en el gesto en los intérpretes de la obra Las honras de la serpentina
proporciondé un amplio rango en nuevas interpretaciones en el tono, intensidad y
expresividad de la voz, lo cual genera nuevas interrogantes acerca del abandono que
se le ha tenido a lo largo de la historia académica de la danza al gesto como resultado

de factores emotivos, sensitivos o de una linea de pensamiento.

Durante el proceso de creacion y en las funciones de la obra Las honras de la
serpentina se pudo apreciar como el juego cumplid un papel fundamental en la
claridad del texto para los intérpretes y su rigor profesional estudiando todas las
acciones fisicas, intenciones, impulsos, motivaciones, detonantes para desentrafiar su

verdadero sentido.

Asi como es provechosa la comodidad corporal del intérprete para una correcta
emision vocal, es posible encontrar nuevas configuraciones sonoras desde la

afectacion, el riesgo, las trasgresion o la dificultad corporal del intérprete.

Es necesario reconsiderar el concepto de la escucha del bailarin interprete desde una
verdadera disposicion /concentracién del mismo con su entorno en la escena, con el
encuentro sincero con sus compaferos de escenario, con el azar, con los acuerdos
previamente ensayados, con las falencias que pueda encontrar en su accion, con los
recursos técnicos, con el publico y con su verdadero impulso primario que lo hace un
verdadero “Doer” alerta de todas las afectaciones posibles que suceden en un presente

escénico y ritual.
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