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REPRESENTACION TEATRAL
IMPROVISACION EN EL ESCENARIO

Si entendemos la actuacién como un juego de juegos
donde el intérprete utiliza todos los medios a su alcance
para recrear un personaje, impulsar un conflicto o
desarrollar una situacién establecida, una de las vias
fundamentales para participar en ese complejo juego es,
sin duda, la improvisacion.

La vida es un ejercicio de improvisacion y si el intérprete
quiere ser capaz de trasmitirla, desde un escenario o
frente a una camara, debe familiarizarse con los
distintos elementos y férmulas que confluyen en el
cédigo de la interpretacidn actoral. Porque Ia
improvisacion es el puente idoneo para llegar a la piel de
ese personaje que debemos hacer nuestro, o para entender los elementos que integran y dan sentido a una
secuencia o escena. Improvisar, incluso, para inventar lo que no se escribi6 o potenciar lo que Illamamos la
dramaturgia del actor: la capacidad que tiene un intérprete para crear mas alla de las pautas que marca el guion.

Improvisar en escena es poner los sentidos a su maximo potencial. Cada uno por separado y a su vez juntos,
conforman un nucleo de posibilidades infinitas de desarrollo en la accién.

El oido, el tacto, el gusto, la vista y el olfato sobrepasan los limites cotidianos para
generar una nueva instancia de conocimiento personal en el caso si es individual, o
colectiva si es grupal. Se percibe una nueva sensibilidad en cada nueva improvisacion,
por ende cada improvisacién es Unica en todas sus formas, colores y desarrollos.

La libertad se plantea como infinita, dependiendo solo de la relacién que surge con
otro si es que es grupal, o las condicionantes del momento como el entorno fisico,
mental y/o emocional del Improvisador.

La musica en ocasiones llega a formar parte de esta condicionante, pero como tal se
incluye también como un referente de improvisacion, creando intrinsecamente a la par
con el bailarin o ejecutante.

Referente a los sentidos Steve Paxton iba mas alla. Proponia un nuevo sexto sentido en el Contact Improvisacién, el
cual lo constituia el Ser; el estar presente en escena; apegado intrinsecamente a la realidad circundante.

Con el animo de realizar una mejor explicacion del tema,
podemos encontrar una similitud con la practica del Yoga, tanto
en sus aspectos fisicos, mentales y/ o espirituales.

El Yoga en su estado también trabaja sobre un cuerpo fisico y
todos sus sentidos en concordancia, canalizando de tal forma
las energias que el ser se transforma en uno solo, atento de
una practica personal y global en el sentido césmico, abstraida
en su desarrollo pero consiente al maximo de una entidad
superior. En el caso de la improvisacidon en escena la entidad
superior lo constituye el desarrollo de la misma, la cual es mas
importante que cualquier interpretacién personal en cuanto a
técnica formal de danza o ego del interprete, sino mas bien lo
que trasciende en una propuesta artistica es el desarrollo y
evolucién general de la obra en su conjunto, y lo que se puede
desprender de ella, con el supuesto ademas de que contamos
con un receptor activo, e inclusive participe de una
reinterpretacion de lo sucedido.

El ser en escena entonces es Unico e irrepetible, al igual que la improvisacién y su trascendencia acontecera si se
crea y trabaja con la verdad absoluta, es decir con la total conciencia y claridad de aquello.
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CLAVES PARA UNA BUENA ESCENA IMPROVISADA

Una buena escena improvisada deberia tener las mismas caracteristicas narrativas que una buena escena
guionizada: debe plantear un inicio, con la presentacion de personajes; un nudo, en el que un conflicto se presenta;
y un desenlace, en el que se resuelve la historia y finaliza la escena.

Los actores que intervienen en una escena improvisada deben:

1. Asimilar lo que sucede a su alrededor, entendiendo las intenciones de sus compaferos y reaccionando de
manera acorde.
2. Imaginar para interiorizar lo que esta ocurriendo y continuar hacia adelante afiadiendo nuevas ideas.

Es importante mantener un equilibrio en la escena, y no afiadir eventos o reacciones que resulten exuberantes o
improbables dentro del contexto dado. También resulta clave aceptar las ideas que otros introducen en las escenas,
y no tratar de desecharlas porque no nos convenzan. Finalmente, la clave para una buena escena improvisada es la
naturalidad, dejar camino a la espontaneidad cuando haya que reaccionar ante lo que sucede, y no pararse
demasiado a pensar la respuesta perfecta.

LA PREMISA COMO SEMILLA PARA LA IMPROVISACION

Para cualquier ejercicio de improvisacidn se necesita una premisa sobre la que construir el resto de la escena,
aunque sea minima. Estas premisas pueden ser:

1. Personajes: dos astronautas, un sacerdote, dos mafiosos rivales, una pareja divorciada, un equipo de
futbol al borde del descenso...

2. Contextos: un funeral, una boda, un viaje en barca, una selva amazonica, un interrogatorio...

3. Ejemplos situacionales: un espia se despierta tras horas inconsciente encerrado en un ataud enterrado
bajo tierra, un soldado se encuentra frente a una bomba que debe desactivar, una locutora de radio de
noche recibe la llamada de un oyente desesperado...

ESTRATEGIAS DE EXPRESION
EL DRAMA REAL

El término drama, derivado del griego drao -hacer-, significa sencillamente accién. En este sentido, y antes de
minimizarse en su acepcidn literaria o espectacular, el drama se encuentra fuera, en el mundo. El mundo, vy
nuestras vidas en él, no es un ergon, es decir, una obra acabada, un ya hecho, sino una dinamis, un hacerse, un
fieri. El hombre sélo toma parte en una porcién muy reducida de este fieri, aunque, por ser el Unico ser pensante del
mundo, es también el Unico que puede advertir el fieri (en este sentido lleva razdén Protagoras el sentenciar que el
hombre es la medida de todas las cosas).

El fieri lo conceptuamos como la acciéon (actio) mientras se estd haciendo. Su tiempo es, por consiguiente, el
presente, pero entendido como un presente progresivo en el que cabe un antes (prius) inmediato en el que
situariamos Unicamente aquellas proposiciones ligadas a la accién por una solidaridad ldgica: causal y temporal. A
este fieri, equivalente del drama real, podemos darle un nombre. Un ejemplo: a esta misma sesién, que estamos
realizando aqui y ahora, podemos darle el nombre de dramatizacién. Estamos, no lo dudemos, realizando un drama
real.

A lo que precede, debemos afiadir que, en el drama real humano, es muy dificil que la accién no se acompafie
inseparable y consecuentemente con la palabra. Dicho de otro modo: la actio en su desarrollo, se acompafia
del habla o decir (dicere). La mayoria de los dramas reales humanos son acciones en las que el obrar y el decir
(aunque sélo sea interior) estan presentes. Si en la accién concurren varios individuos, como es aqui el caso,
el decir tendera al didlogo. De ser realizada por uno solo, el decir tomaria forma de "monodlogo", término que
conviene poner entre comillas.

Para no alargarme innecesariamente, podemos resumir lo dicho, junto a nuevas constataciones, haciéndole al
drama real las preguntas indicadas:

a. Qué estamos realizando: una accién real, auténtica, in fieri, es decir, en presente progresivo.

b. Por quiénes: por unos individuos-agentes.

c. Con qué y como: con los elementos inherentes y necesarios a la accién, cuya lista es facil construir
en cada caso particular: nuestros objetos de trabajo, nuestro modo presente de vestir, nuestras
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intervenciones orales, nuestro paralenguaje, los movimientos que estamos realizando, nuestros
gestos, nuestras reacciones dérmicas o de otro tipo...).

d. Doénde: en este concreto marco espacial, con las ventanas, puertas, mesas, iluminacién, ruidos que
vienen de fuera, murales, etc. Es decir, necesitamos este marco espacial, pues no somos espiritus
gue nNo ocupemos espacio.

e. Cuando: en este preciso momento preciso, pues tampoco somos espiritus que vivamos fuera del
tiempo.

EL RELATO, COMO FICCION DEL DRAMA REAL

Supongamos ahora que ya ha transcurrido un tiempo, desde la ensefianza-aprendizaje que hemos estado realizando
en el aula. Este tiempo es de un mes... cada cual anda por su lado. Supongamos que queremos contar lo
que fue esta clase, mientras bebemos un café con unos amigos; o que queramos reconstruirla por escrito. ¢Qué nos
ocurrird? Pues, sencillamente, que lo que fue una realidad se convierte en un epos o relato de esa realidad. El
término griego epos es el equivalente del latino relato: etimoldgicamente lo que se vuelve a traer, lo que traemos de
atras, del momento de nuestra reunion. En definitiva, nuestra memoria nos aporta una historia pasada y nosotros,
al contarla oralmente o al escribirla si llega el caso, la convertimos en un discurso.

¢Qué ocurriria en tal supuesta reunion en la que damos cuenta de esta clase? Algo muy simple:
- La accidn verdadera ya no existe, el fieri queda soélo relatado en pasado;

- Las personas que estamos aqui no estamos en el relato, s6lo seremos evocados en él. Incluso de volver a
reunirnos todos dentro de un mes, no estariamos en esta accidn, estariamos realizando otro drama.

- Lo mismo ocurrird con nuestros lenguajes, paralenguajes, kinésica: quedaran alterados inevitablemente,
incluso aunque queramos mimarlos con toda fidelidad. Suprimiremos (lo mas normal es que suprimamos) o
anadiremos algo a cuanto aqui estamos haciendo o diciendo.

- Este marco espacial, su decorado y amueblamiento, sera suplantado, de serlo, por su descripcion oral.
Sélo podremos decirlo, con las inevitables alteraciones de las que venimos hablando.
EL TEATRO COMO FICCION
Frente al relato anterior, el teatro, o el espectaculo teatral, intenta la reproduccion fiel del drama real. Aristoteles lo
opone al epos (relato narrativo) en este sentido: mientras el epos cuenta la accién, el drama es la accién (de ahi
que lo califique con el mismo término, drama, con el que ya se denominaba la accién real). Por ello, mientras el
epos cuenta el pasado como pasado (con todas las limitaciones que tal ficcidn impone, como en nuestro ejemplo), el

drama representa, en la doble acepcidn, complementaria, del término: muestra de nuevo, vuelve a hacer presente.

El siguiente esquema resume las diferencias hasta ahora vistas entre el drama real, el epos o relato narrativo y el
teatro:

Drama real Epos Teatro
- accién verdadera, en | - accidén contada, referida | - representacion, en
fieri. al pasado. presente.
- con personas reales, en | - con un narrador que, | - con personajes en
didlogo real. ocasionalmente, recons- | didlogo
truye los didlogos.

- en un espacio real, con - en un espacio, objetos...
objetos reales, etc. - con descripciones del | iconicamente reconstruido.
espacio, de los objetos,

etc.

El esquema pone de manifiesto las diferencias con respecto al drama real entre las dos manifestaciones
orales/literarias que dan cuenta de él, dejando patente la mayor aproximacion y fidelidad del teatro para con el
drama real. Frente al relato que suprime la accién, a sus agentes, sus didlogos, sus movimientos, y, lo que es mas
importante, el tiempo presente real de la accién, su fieri; el teatro pretende recuperar todos estos elementos en la
representacién. La oposicion entre estas dos modalidades queda asi patente.
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Ahora bien, si nos detenemos en el contraste entre el drama real y el teatro observaremos que la ficcion sigue
acompanando a éste ultimo.

En efecto:

» Los individuos, personas del drama real, se convierten en personajes, es decir, en roles que deben
ser representados por actores. Ahora bien, el actor que representa a Julio César, por mucho que lo
intentemos (vestuario, gestos, dicho, etc.) no serd Julio César, que murid hace dos milenios.
Tampoco lo sera el personaje de Shakespeare. El Julio César teatral es una imagen, icono, del Julio
César real, tan distante de él como distante es la accidn real de la ficcion teatral.

> Las acciones teatrales so6lo pueden ser un remedo, imitacidon (ficcion) incompleta e imperfecta de la
accion real. El tiempo de la representacion es igualmente un fingido presente progresivo (ya hemos
dicho que nos separan dos milenios de la accion real).

> La palabra, los didlogos, por mucho que consultemos al propio Julio César (que ya operd una
reduccion de su propio drama real), seran igualmente una ficcidon. Lo mismo diriamos del resto de
lenguajes.

> El marco espacial, serda representado en el teatro esquematicamente, siguiendo las tendencias
escenograficas de cada momento, de modo inevitablemente iconico-ficcional. El decorado, incluso el
mas realista, podra hacernos evocar, pero nunca presentara la Roma de César...

En conclusion. . .

Frente a la épica, donde todo queda expresado de modo linguistico, el teatro echa mano de lo lingUlistico y
de lo icdnico (incluyendo en este ultimo cualquier figuracidon estatica o cinética -gestos, movimiento, etc. que
dan cuenta de la accién-); frente a la ficcidn épica, que sdélo narra, el teatro pretende la reconstruccion del
drama real, de modo que, ante un espectaculo, tengamos la ilusién de estar asistiendo a la auténtica accién
real cuando, en verdad, sélo estamos asistiendo a una imitacion del mismo. Como es sabido, ilusién viene
del latin illudere (engafiar), formado a su vez sobre ludere (jugar, juego dramatico). Dicho esto, si hemos de
reconocer que el teatro, precisamente por volver a construir la accién del modo que queda detallado, nos
acerca mas al drama que el epos.

En el apartado siguiente volveremos sobre algunos tipos de teatro centrados precisamente en esta supresion
de la ficcion. Antes de pasar a ellos, advirtamos que determinados teatros, el llamado precisamente teatro
épico en particular, insistira sobre el caracter ficticio de la representacion.

TRANSMISION DEL TEATRO REAL

De existir una representacion que nos ubicase en el drama real, ésta se confundiria con dicho drama, por lo que, al
perder su caracter ficticio, perderia con ello su caracter de re-presentacion. La coronacion de un rey -por poner este
ejemplo manido- no es teatro si el rey es un rey de verdad y la coronacién su verdadera coronacion; pero seria
teatro si el rey no fuera rey, es decir, si fuese sélo un personaje interpretado por un actor... Esta es la vision
aristotélica. Pero ées preciso seguir estancados en Aristételes? Esta es la cuestién, cuestionada por algunas
propuestas dramaticas de nuestro siglo de las que nos ocuparemos brevemente.

a. La forma que mas se acerca a esta pretensidn es, sin duda, la ceremonia y el teatro ceremonial. La
ceremonia perenniza tanto la accion (ofrenda, suplica, sacrificio...) como los lenguajes de la misma.
Los gestos, el vestuario, los objetos, las palabras ceremoniales insisten, mediante su fijacién arcaica
en ese presente original que pretenden perennizar, pese al paso del tiempo. Incluso, para ser
totalmente consecuente, la ceremonia intenta perennizar al actor convirtiéndolo en oficiante, dotado
de atributos atemporales. La ceremonia intenta pues abolir los espacios intermedios, el tiempo en
definitiva, para presentar el actum en un presente perpetuo.

b. Otro de los intentos por borrar la ficcion
vendria dado por el Teatro de la crueldad de
Artaud. Frente al teatro épico de Brecht, en el
que el principio del distanciamiento se
constituye, entre otras consecuencias, en
afirmador de la ficcién, Artaud pretenderia ese
teatro, rayano en lo imposible, que intenta
suprimir la re-presentacién. El actor, en este
teatro, mas que re-crear icénicamente, debera
intentar crear su  personaje, al punto de

«Artaud: '«el Teatro de
la Crueldad se dirigira al
hombre total y no al
hombre social sometido

\ a leyes y deformado por
preceptos y religiones..."»
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C.

desplazarlo para instalarse en su propia identidad. No debera fingir, debera vivir, crear sus lengua-
jes. Artaud se aproxima, en este sentido, al psicodrama.

XN

“No aceptes lo habitual como cosa
natural. Porque en tiempos de
desorden,de confusion organizada,
de humanidad deshumanizada,
nada debe parecer natural.
Nada debe
parecer imposible de cambiar.

Bertolt Brecht

El psicodrama, precisamente, en su mas rigurosa acepcidén, se propone destruir la ficcién. En el
auténtico psicodrama (posiblemente sélo actualizable por el psicoanalisis real), el individuo aspira a
la autocatarsis por la exposicidon de su propio drama personal. Su aproximacion al drama real es
evidente. A imitacidn de la auténtica experiencia psicodramatica, el teatro ofrece espectaculos ante
el publico en los que el drama personal directamente transcrito o desfigurado por una fabula,
exterioriza el conflicto de un dramaturgo o un actor.

El psicodrama es una metodologia que consiste en el uso del teatro como una herramienta
psicoterapéutica. Este tipo de terapia es grupal y la obra debe ser escrita por el propio protagonista
de la accion psicodramatica.

El teatro mueve emociones, nos hace reflexionar, nos lleva a revivir escenas de nuestra propia vida.

Pirandello, por su lado, pretende que el espectador, en un mismo espectaculo viva la ilusién de
asistir a un drama real y no a una ficcién teatral. Para ello, Pirandello echa mano de un procedimien-
to: introducir en la accion teatral, dejando claro que ésta es una accion teatral y descubriendo
palmariamente su caracter ficticio, una nueva accién real. Seis personajes en busca de autor es el
ejemplo mas esquematico que podemos aducir.

El director y los actores que ensayan una obra, nos estdn desvelando, mediante este recurso del
espectaculo-ensayo, el caracter ficticio del teatro: estan trabajando sus papeles para dar con esos
personajes que no son ellos. Por el contrario, la familia que irrumpe en el ensayo desde fuera de la
escena, advertira al director que frente a la
ficcién, que estdn ensayando en escena,
ellos les presentaran su propio drama real,
el de sus propias vidas. A partir de ahi, el
publico de la sala, dirigird dos miradas a la
escena: una hacia los actores del ensayo, oo (Luigi Pirandello)
cuyo caracter ficticio les parecera evidente;
otra hacia la familia, cuyo drama les
parecera real. En definitiva, Pirandello esta jugando con dos tipos de re-presentacion, creando para
los segundos una muy eficaz ilusion de realidad. No obstante, estamos ante dos tipos de ficcién,
cuyas diferencias son sélo de grado, no de naturaleza. No es otro el planteamiento de Cervantes en

iY no quieres comprender que tu conciencia

significa los demas dentro de ti?
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su extraordinario Retablo de las maravillas. Cuando, al final de la obra, Chanfalla advierte: El suceso
ha sido extraordinario; la virtud del Retablo se queda en su punto y mafiana lo podremos mostrar al
publico, Cervantes echa mano del que conceptuaria como cinismo genial, en el sentido de querer
engafiarnos, haciéndonos creer que la representacion de sus patranas (ilusoria) ha tenido un efecto
real en las reacciones de los notables del lugar.

El llamado teatro en el teatro se aproxima, por cuanto queda resefiado, a la modalidad que
convendria llamar ensayo teatral.

Frente a los intentos anteriores, centrados basicamente, en la pretendida supresion de la ficciéon, podriamos abordar
aquellos otros que, sin tener tal pretension, si pretenden dar cuenta fielmente de la realidad vivida. Los relatos
"autobiograficos" pretenden dar cuenta de un drama real en el que el Sujeto de la realidad pasa a ser sujeto del
discurso.

La fidelidad a este punto de partida real podria dar mucha luz sobre ciertas clasificaciones del arte, muchas veces
miopes o prejuiciosas, sobre el realismo. Desde esta perspectiva, nadie niega el caracter realista de Largo viaje del
dia hacia la noche, de O'Neill, o de Madame Bovary, de Flaubert (Madame Bovary soy yo, que diria el novelista).
Pero me parece un craso error tomar como exclusivos modelos de realismo el relato decimonénico o la dramaturgia
americana o ndrdica (Ibsen, Strindberg), y privar de tal privilegio a las llamadas escrituras simbolistas vy
superrealistas de caracter poético u onirico. éNo son trasuntos del propio Beckett sus vagabundos de Esperando a
Godot? ¢No es realista El publico, de Lorca, El gran ceremonial, de Arrabal, o Victimas del deber, de Ionesco? Por
poco que volvamos a la reconstruccion de los auténticos dramas reales de estos autores, se advierte que sus obras
estan transmitiendo, de modo mas profundo que los ejemplos precedentes, una visidon real de sus vivencias, pese a
-yo diria mejor gracias a- su discurso onirico, distorsionado e hiperbdlico.

Y, cambiando de género, éno es dramaticamente realista la poesia lirica? Si nos detenemos en este género,
observaremos que la escritura lirica hace coincidir el presente vivencial con el presente de la escritura. Por
presentarse, las mas de las veces, bajo un indefinido presente, bajo una manifiesta atemporalidad, la lirica consigue
la actualizacidon en sucesivos y distantes presentes de lectura, siempre y cuando el lector haga suyo el decir poético.
Por otro lado, el transcriptor es el propio sujeto del drama real. En consecuencia, y en contra de lo que en un
principio podria parecernos, la poesia lirica estd mas préoxima de la dramatizacion que el propio teatro.

La apropiacion y vivenciacion, por parte del escritor o del lector, puede conllevar la supresion de la ficcion.

EL SUBTEXTO DRAMATICO, FUNDAMENTO DEL COMENTARIO DRAMATICO Y DE LA DRAMATIZACION DE
TEXTOS NO TEATRALES

13, Partiendo del concepto y elementos del drama real, entenderemos por dramatizacién cualquier actividad
de la clase de lengua o de literatura en la que todos los alumnos sean agentes, o0 agentes y espectadores a
un tiempo, siendo el profesor un agente mas o, a lo maximo, un coordinador o guia que ayude a expresarse
al alumno. Se trata de pasar de la clase épica (el profesor, el libro, habla o cuenta) a la clase dramatica.
Este tipo de clase puede superar la ficcion teatral para convertirse en una accion real. Para ello es preciso
primar el proceso por encima del resultado final. Dramatizar no es, pues, equivalente, de hacer teatro. En la
dramatizacion propiamente dicha no hay espectadores en sentido estricto.

23, En segundo lugar, entendemos por dramatizacion el empleo de los lenguajes de la representacion en la
presentacion de un hecho o de un texto en clase, justificados por el subtexto dramatico del hecho o texto en
cuestién.

SUBTEXTO DRAMATICO Y CONFIGURACION DEL LOCUTOR

Es de todos sabido que un texto literario se compone de signos lingliisticos. Ahora bien, frente a los que ensalzan
desmedidamente lo lingUlistico o los que lo minimizan (remitimos al viejo debate entre los defensores de la imagen
frente a la palabra o viceversa) la conclusion mas aceptada es:

> Que lo linguistico sdlo parcialmente puede expresar la realidad (exterior o interior).

> Que lo linglistico s6lo puede dar cuenta, de modo parcial, de lo que puede ser expresado por otros
cédigos.
Decimos de modo parcial, pues si lo linglistico expresara lo no linglistico con igual fuerza expresiva
que los otros cédigos, éstos no harian ya falta. Pero este supuesto al cédigo linglistico a dejar de
serlo.
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De estos dos principios se deduce que un proceso de dramatizacion dird mas que la simple lectura, por cuanto
puede compensar de hecho lo que el cddigo linglistico enunciaba. Ahora bien, un proceso de dramatizacion que
quiera ser fiel al texto se fundara prioritariamente en el propio texto: en aquellos cédigos no linglisticos que el texto
enuncia explicitamente de modo linglistico o supone implicitamente en sus enunciados. A esta materia no
linglistica, explicita o implicita en el texto, es a lo que damos el nombre de subtexto dramatico.

Es elocuente, a este respecto, la anécdota de Felipe II, un profesor teatral viendo a un estudiante riendo y haciendo
gestos con un libro en las manos del otro lado del Manzanares, sentencid: o ese estudiante esta loco o esta leyendo
El Quijote. El lector, al contacto con el texto, incluso en una lectura individual, no puede dejar que su ser exprese
una serie de alteraciones que conceptlo de dramaticas: ritus, contracciones, expresiones de extrafeza, de
preocupacion, de tristeza, de alegria; no puede impedir que su imaginacidn no recomponga el espacio, que imagine
sus colores o sus ruidos; que se vea asaltado por percepciones en las que la sensacion del tacto se mezcle con
olores...

Lo que decimos de la lectura individualizada cobrard mas relieve si oralizamos un texto para transmitirlo a los
demas: sera imposible que no hagamos gestos, que las manos no se muevan, que la voz no adquiera modulaciones
diversas: cambios de timbre (para matizar distintos sentimientos, para marcar los didlogos...), de volumen, de
tension; que no subrayemos con ella aquello que nos parece oportuno subrayar; que no hagamos silencios elocuen-
tes...

SUBTEXTO DRAMATICO Y CONFIGURACION ESCENICA

Ademas de insistir sobre el lector, el texto linglistico no cesa de remitirnos a lo extralinguistico. El signo lingUistico
remite a un referente fuera de él. De no ser asi, el lenguaje no serviria para comunicar y para comunicarnos.

Un texto no teatral serd tanto mas susceptible de un comentario dramatico, y de una subsiguiente dramatizacion,
cuanto mas variados y de mayor entidad sean los rasgos dramaticos revelados por el analisis. Volveré sobre estos
rasgos, aun a riesgo de caer en la reiteracidon. Al igual que en el teatro, en el texto no teatral, podemos
encontrarnos con:

> La presencia de unos personajes insertos en una accion inscrita en un tiempo y en un espacio (la
posibilidad de su dramatizacién dependera de las dificultades inherentes a dicha accion para poder
ser representada).

> Didlogos explicitos o implicitos susceptibles de ser explicitados. En los implicitos cabe anotar en
primer lugar las palabras de los personajes aducidas por el discurso indirecto del Narrador; en
segundo lugar aquellas informaciones que podrian ser dadas por los personajes, por pertenecerles
realmente; finalmente, aquellas observaciones del Narrador que podrian ser dichas por los
personajes.

> Modos explicitos de dicciéon aportados por el paralenguaje, linglisticamente indicados en el texto.
Modos implicitos (los deducibles por la situacién de habla: no se expresara igual un personaje al que
acaban de comunicarle una noticia triste que él le comunican otra agradable, por poner sélo este
ejemplo).

> Indicaciones de tipo kinésico, dérmico, etc.

> Anotacién o descripcién de elementos concomitantes: luz, musica, ruidos, etc.

El trabajo de la dramatizacion estard en la conversion de una parte del texto linglistico en su figuracién icénico-
cinética, o en la conservacion de aquella parte lingliistica que puede ser asumida por los dialogos. Es evidente que
unos textos seran mas dramatizables que otros, segun el mayor o menor nimero y volumen de los indicadores
escénicos que contenga.

Por paraddjima que pueda parecernos en un principio, y con las excepciones que quepa salvar, el contraste entre los
textos teatrales y los no teatrales, nos lleva a la siguiente conclusién: el texto teatral es mucho mas pobre en
lenguajes dramaticos no verbales que el texto no teatral. Me preguntaréis cdmo es esto posible. Os responderé que
no sélo es posible sino incluso muy justificable.

Estas serian las razones:

a) Por su origen. El relato surge de un drama (realidad o historia). Es l6gico que conserve restos del
drama, por mucho interés que se ponga en suprimirlos. Es mas, al no estar destinado a la
representacién, se vera forzado a especificar el paralenguaje y demas lenguajes escénicos que el
texto teatral puede dejar implicitos.
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b) Por su cédigo. Al ser éste exclusivamente lingliistico, deberd dejar constancia en la escritura de
cuanto en teatro puede venir expresado de modo paralinguistico, kinésico o icdnico. De ahi que se
vera forzado a ser, en este punto, mucho mas abundante en indicaciones dramaticas que el propio
teatro.

c) Por su destino. En muchos casos, y precisamente por no tener un destino teatral, la presencia
inconsciente del lector en el acto de la escritura, hara que el transcriptor detalle multitud de
circunstancias especificas que ayuden al lector en su seguimiento de la accidn o de la caracterizacidn

de los personajes.

¢Qué conclusiones didacticas podemos sacar de todo esto? Seria la primera que nuestra comunicacién en clase sera
tanto mas afectiva y efectiva cuanto mejor sepamos usar e incitar a usar los signos dramaticos del texto. Nosotros
seremos los primeros en beneficiarnos de cualquier modificacidn en este sentido. Nuestras clases ganaran en calidad

y en vida, convirtiéndolas en experiencias dificilmente olvidables.
CARACTERIZAR PERSONAIJES

Una de las cosas mas importante que debemos hacer a la hora de escribir nuestros relatos o
novelas, es aprender a caracterizar personajes. Sobre todo en la novela, esto se convierte en
algo fundamental para el éxito de nuestro proyecto. El personaje es el motor de la accién, el
que nos arrastra a sequir leyendo un capitulo tras otro, por eso es tan importante que el
lector se identifique con él, y para ello tenemos que acercarnos mucho a él, conocerlo casi
como a nosotros mismos.

Algo a tener muy en cuenta a la hora de caracterizar los personajes es el habla y el lenguaje
que utiliza para expresarse. El habla de un personaje no solamente queda patente en los
didlogos, no debemos olvidarnos del narrador, especialmente si se trata de un narrador que
habla primera persona, ya sea un narrador protagonista o testigo.

Segun Karl Buhler, en su Teoria del Lenguaje, se pueden distinguir tres funciones fonoldgicas
del lenguaje, que seguramente hayamos oido nombrar en alguna clase de Lengua y

Literatura:

1.

Funcidn representativa: se refiere a los fonemas en cuanto a elementos del sistema linguistico. Los fonemas
del lenguaje nos informan principalmente del idioma en que habla el interlocutor, pero también puede
darnos mas informacién como la localizacién geografica del habla, por ejemplo, si la persona tiene un
determinado acento.

2. Funcion apelativa: se refiere a las variantes fonematicas que se articulan con vistas a impresionar al
receptor. Por ejemplo, si habla en susurros o gritando, o también la entonacién de la oracién, que nos
indica si la frase es informativa, interrogativa o exclamativa.

3. Funcidon expresiva: se refiere a las variantes fonematicas consecutivas del comportamiento del sujeto

Podemos obtener mucha informacién de los personajes estudiando cémo hablan y como se
expresan. Charles Bally, linglista suizo, estudié principalmente la funcién expresiva del
lenguaje. Segun él, de este pueden obtenerse seis clases de datos:

hablante. Esta funcidn se refiere a la informaciéon que nos proporciona el lenguaje y el habla del
propio sujeto en un determinado momento, por ejemplo, si esta resfriado queda reflejado en su manera
de hablar. O si esta diciendo un frase de forma irdnica, o si esta imitando a alguien, por ejemplo, notaremos
que cambia y fuerza un determinado timbre de voz que no es el suyo natural.

» El tono. Normalmente se distinguen tres tonos principales en el habla de una
persona: sencillo o coloquial (cuando hablamos con un amigo o con nuestra
pareja), medio (el que utilizamos normalmente en la oficina o el trabajo) y
solemne (para un discurso o brindis, o en alguna conferencia de cierto nivel).

> La época. La lengua, como no se cansa de recordarnos la RAE, no es algo
inmutable, sino que se adapta a la evolucion del habla de los parlantes de una
lengua. No hay mas que leer algun fragmento de E/ Quijotepara darnos cuenta.
El lenguaje nos proporciona informacion de la época en la trascurren las historias tanto por su
construccién gramatical, como por el tipo de palabras empleadas para dar la informacién. Los
medios de comunicacion actual, como la television, a menudo introducen terminologia que acaba
pasando a los oyentes. Ademas los avances tecnoldgicos, internet y telefonia moévil, crean nuevas
formas de expresion y nuevos lenguajes.
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> La clase social. El estatus social de una persona también queda reflejado en su forma de hablar.
De hecho, muchas veces es precisamente por el habla, como la percibimos. Oimos muchas veces
decir “este es un pijo”, o “es una choni”. Aunque en ambos casos también se caracterizan por la
forma de vestir, es el habla lo que claramente les diferencia. Podemos intercambiarles la ropa, pero
dificilmente, lograran engafiarnos cuando hablan la boca.

> Los grupos sociales. Determinados colectivos o grupos también tienen una determinada forma de
expresarse. Cualquier que haya leido alguna vez una demanda o sentencia judicial, puede entender
de lo que estoy hablando. El lenguaje administrativo y el médico, son otros ejemplos. También nos
informan de los grupos sociales a los que pertenecen las jergas, lenguaje propio de determinados
colectivos, a menudo, unido también a una determinada clase social (¢Qué pasa, hermano?, Oye,
tronco; O sea, équé me estas diciendo?).

> Regiones. Dentro de un mismo idioma, existen particularidad que depende de la localizacién
geografica del que habla. Es lo que todos entendemos por variedades dialectales. Esto se da en
practicamente todas las lenguas.

> Biologia. El lenguaje también depende de nuestras caracteristicas fisicas y psicoldgicas. Un hombre
habla en un tono normalmente mas grave que una mujer, pero no solo, esto, también suele
expresarse de una determinada manera. Es decir, que en parte se debe a razones educativas, pero
no es la Unica razon. La psicologia de ambos es distinta, tienen necesidades a la hora de dialogar
distintas y eso queda reflejado en su forma de expresarse. Los hombres tiende a no reflejar sus
emociones, suelen ser mas directos, emplean una entonacién mas plana, y tienden a hablar de cosas
tangibles y concretas. El habla de las mujeres es en cambio mas emocional, enfatizan mas unas
cosas que otras, y suelen tener un ritmo mas acelerado. Los temas que escogen unos y otros a la
hora de hablar tampoco son los mismos. Otro ejemplo, de particularidades bioldgicas, lo tendriamos
en el habla infantil, o en el habla de los adolescentes.

Como puedes observar, son muchas las cosas que debes tener en cuenta a la hora de caracterizar personajes. Por
€s0, quiza conviene que, antes de escribir sobre un personaje, te sientes con él en el soféa para charlar un rato.

ESTRUCTURA CORPORAL
SEIS DIRECCIONES Y UN CENTRO

El cuerpo humano tiene una parte anterior, una posterior y dos laterales; por encima se halla el cielo y, bajo sus
pies, la tierra.

El cuerpo ocupa el centro de este conjunto de seis direcciones. En efecto, esas seis direcciones condicionan nuestra
relacidon con el mundo en el que cada uno de nosotros es su propio centro movil. Condicionan nuestra percepcién de
la arquitectura, como encontramos y ocupamos lugares, como nos relacionamos con otros lugares e intervienen en
el proyecto proporcionando una matriz. Una manera en que puede relacionarse la arquitectura con esas ' seis
direcciones y un centro” es mediante la evocacion de la resonancia entre el recinto y su ocupante, convirtiéndolo en
un lugar que responda a (o tenga algun tipo de relaciéon con). Cada una de las seis direcciones. Una celda ordinaria,
con sus cuatro paredes, su techo y su suelo, responde que nuestras seis direcciones concuerden puntualmente o se
interrelacionen de manera informal con las de la habitacion. Mediante sus seis lados, un lugar (una habitacién, un
edificio, jardin) puede establecer una estructura ortogonal bi o tridimensional, cuyo poder radica en provocar en
nosotros un sentimiento de relacidon. Al relacionarnos con un lugar que tiene una parte anterior (un frente), una
posterior ) una espalda), dos laterales (una derecha y una izquierda) , una parte superior (una arriba) y otra que se
apoya en el suelo (un abajo), sentimos que , de alguna manera, nos relacionamos con algo que es como nosotros
mismos y que esta, por ello, hecho a nuestra imagen y semejanza, y al que podemos referir nuestro propio sistema
de "' seis direcciones y un centro"’.

La concordancia entre los dos conjuntos entre los dos conjuntos de ‘' ejes ‘" y ‘‘centros” puede ser un poderoso
elemento identificador del lugar, en especial cuando la arquitectura establece un centro que la persona o la
representacién de un dios en forma humana, o un objeto significativo puede ocupar. Es entonces frecuente que
denomine una de las seis direcciones, que, generalmente, es la frontal: como en el caso de una garita de centinela,
que permite al soldado la visidn hacia delante, al tiempo que se protege de ataques del enemigo por los flacos y por
la retaguardia, de la lluvia y del sol, por arriba, y del frid y de la humedad del terreno, por abajo. En el cuerpo
humano, esas seis direcciones son evidentes, y el disefio de los espacios puede remitir a ellas. Asimismo, las seis
direcciones estan, también presentes en las condiciones en que viven las criaturas sobre la tierra. El cielo esta arriba
y la tierra abajo, pero cada una de las cuatro direcciones horizontales tiene sus propias caracteristicas. Las obras de
arquitectura pueden ser orientadas con relacion a los ejes terrestres, asi como también respecto a los propios de la
forma antropomérfica. De esta manera, la geometria de los edificios hace intermediaria entre los seres humanos y
su situacion en el mundo. Todo edificio de cuarto lados tiene una cara que recibe los rayos del sol por la mafana,
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otra por la tarde; igualmente, posee un cuarto lado que recibe al medio dia y otra por la tarde; igualmente, posee
un cuarto lado que recibe poco o nada de sol. Esas cuatro direcciones horizontales influyen en el disefio ambiental
de los edificios, pero ambiente vincula la arquitectura al sistema de ejes que cubre la superficie de la tierra (bajo la
forma de una reticula de paralelos y medianos que, definen las posiciones de cualquier punto de globo). Segun la
orientacién que adopte respecto a los puntos cardinales, las fachadas de un edificio tienen un caracter diferente que,
varia a lo largo del dia segun la rotacion de la tierra alrededor de su eje, estableciendo un vinculo entre ambos. Pero
ese edificio también puede ser significativo desde otro punto de vista; porque si consideramos que sus seis
direcciones han de ser congruentes con las de la tierra ( sus cuatro caras se orientan a cada una de las cuatro
direcciones terrestres indicadas por el recorrido del sol, y su verticalidad se alinea con el eje de gravedad que lo une
con el centro de la tierra), entonces puede afirmarse que el propio edificio identifica un centro, un lugar significativo
gue reune en si mismo las seis direcciones de la tierra, y que proporciona un centro el que la superficie de la tierra
carece. Por consiguiente, desde este punto de vista, la geometria de “las seis direcciones y un centro” puede ser
considerada como intrinseca en tres niveles de existencia: en nosotros mismos, como seres humanos; en la
naturaleza original del mundo en el que vivimos; y en los lugares que creamos a través de la arquitectura, que
median entre nosotros mismos y el mundo. Las seis direcciones y un centro, son una parte integrante de la
arquitectura y como tal, sensible a las actitudes de aceptacion y control.

LA MASCARA DEL ACTOR
Llamamos mascara del actor a los significados que transmiten su cara y su figura.

En principio podriamos pensar que no son elementos culturales ni
resultados de procesos de comunicacion, como la moda o el arreglo
externo (vestido, peinado, etc.) sino que tienen caracter natural o
bioldgico. Altura, complexion, rasgos faciales, etc., no son
convenciones culturales, sino hechos naturales.

«— Actores griegos con sus mascaras

En este sentido, los signos que se pueden interpretar son limitados:
edad, sexo, raza, salud, etc. Las posibilidades de asimilar rasgos
fisicos con caracter y disposiciones o actitudes dieron lugar a una
ciencia, hoy en dia desprestigiada como tal, que es la fisiognomia.
Estos estudios trataban de clasificar a los seres humanos desde el
punto de vista de su forma fisica, su complexién y sus rasgos faciales,
en una serie de tipos, atribuyendo determinados rasgos y formas a
unos caracteres psicoldgicos concretos.

Es cierto que estos estudios no tienen hoy en dia ningin valor
cientifico, pero si nos hablan de un repertorio de estereotipos sociales
propios de nuestra cultura, nacidos de ella misma y que al mismo
tiempo la sustentan. Son estereotipos de valoracién; establecen
jerarquias sociales entre grupos determinados. En nuestra actual
cultura, por ejemplo, la delgadez, la piel bronceada o la ausencia de
arrugas, se valoran como signo de salud, de deportividad, de
juventud, de estatus social, algo que confiere prestigio. Los miembros
de la sociedad trataran de acercarse a esos tipos de prestigio mediante el arreglo externo de su cara y de su cuerpo,
con lo cual dejan de ser fendmenos naturales. Cambios pasajeros y reversibles se logran mediante el maquillaje;
cambios permanentes o semi-permanentes se logran mediante dietas y ejercicio, tatuajes, mutilaciones y cirugia
plastica. Asi podemos decir que no son circunstancias naturales solamente, sino que acttian, como las ropas y los
arreglos externos, en la comunicacion social. Rostro y figura se valoran como signos de la posicién social y la
identidad.

LA MASCARA NO PERMANENTE

A la vista de lo anterior, podemos definir ahora la mascara del actor (rostro y figura) como un elemento que denota
el rostro y la figura del personaje, que indica los valores fisicos que la cultura de su entorno le atribuye.

Se interpreta esta mascara creada mediante recursos externos como:

» Signo de edad, sexo, raza, etc.
> Posicidn social, segun los estereotipos culturales de su entorno.
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» Caracter, segin también esos mismos estereotipos.

Como mascara puede actuar también el aspecto natural del actor, por ajustarse al arquetipo cultural del personaje.
Los rasgos asumidos por el actor pueden también contradecir los estereotipos, que entonces obran por antitesis,
precisamente con la intencidn de significar que no tienen por qué funcionar esos estereotipos.

Mascara tragica en un mosaico.

Tribus del Omo Fotografia de Hans Silvester.

Junto a la mascara de los estereotipos sociales, el teatro ha creado en determinadas culturas su propio cédigo de
mascara, solo valido para el ambito teatral. Esto ocurre, por ejemplo, en parte del teatro oriental, en el que por
medio del maquillaje, con su codigo especial de lineas y colores, se indica la identidad del personaje, ejemplo de lo
cual son los actores de la Opera de Pekin. Ese codigo especial es especificamente teatral y lo pueden interpretar
solamente los que conozcan las convenciones teatrales, no los que conozcan soOlo el entorno cultural y sus
estereotipos sociales.

La mascara teatral puede remitir también a otros cddigos culturales, por ejemplo, a un contexto historico o a un
codigo mitico, de personajes fantasticos o simbolicos. Los interpretamos en funcién del conocimiento del entorno
cultural. Un ejemplo seria la caracterizacion de la muerte o el diablo.

LA MASCARA FIJA

Se ha empleado y se emplea en muchas culturas, siempre limitada a unas situaciones
determinadas: fiestas (por ejemplo, el carnaval), ritos religiosos, ejecuciones (el verdugo
y a veces el reo se cubren la cara), y en la comision de delitos (para eludir la
responsabilidad).

La mascara fija se interpreta en relacion al rostro humano. Indica siempre que debe
entenderse como otro rostro superpuesto al humano. Puede significar un ser humano o no
humano (un dios, un espiritu) y su funcidn es
transformar al que la lleva en alguien distinto por
completo.

« Actor de teatro No con mascara.

La mascara de maquillaje (cara pintada o tatuada) indica
identidad de la persona segln una organizacion social,
mientras que la mascara fija anula esa identidad y hace aparecer al portador como
alguien que no pertenece a esa sociedad. El portador de mascara no actia como él
mismo, sino en nombre de otro al que representa la mascara.

En rituales religiosos es indiferente quién se oculte tras la mascara, puesto que
para el espectador se trata del dios, del espiritu, el animal o el antepasado. En el
caso de la mascara para la comision de un delito o una transgresion, el portador
quiere desaparecer tras la ella para eludir sus responsabllldades La mascara "'v
convierte a su portador en ambos casos en un ser andénimo.

Arlequin. —
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En este sentido, parece ser el proceso teatral por excelencia, pues quien porta una mascara oculta por completo su
identidad, se anula, pasa por el ser al que representa la mascara, y no desea ser identificado como sujeto real y
social. Es por tanto uno de los primeros y mas antiguos signos teatrales.

Las formas teatrales que utilizan tradicionalmente mascaras fijas tienen su origen en el culto religioso; la mascara
permanece después de que haya desaparecido el culto. Tal ocurriéo en el teatro griego y ocurre aun en el No
japonés.

Mediante la mascara de maquillaje se puede crear una personalidad individual muy particular, mientras que la
mascara fija sélo puede identificar a un tipo. Son especificas de formas teatrales muy convencionalizadas. La
mascara, ademas, contribuye a asegurar la continuidad de una tradicion teatral.

Otra importante caracteristica de las mascara fija es su invariabilidad; el que porta una mascara renuncia a los
signos mimicos. Por esa razén, tendrd que recurrir a expresiones de movimientos corporales y gesticulacion.
También esos movimientos y gestos pueden estar tipificados, como ocurria, por ejemplo, en la comedia dell’arte con
los movimientos de Arlequin, siempre muy cercanos a la danza.

CAMPO SONORO

Partimos de considerar el campo sonoro teatral como un
objeto histéricamente relegado dentro de los estudios
teatrales, es decir, sinla suficiente tradicidn ni inscripcion
como cuerpo disciplinar.

Ni el teatrista ni el critico han contadocon las herramientas
conceptuales suficientes a su servicio para el abordaje y el
analisis de los sonoro/musical-escénico, lo que tiene su
correlato en la ambigledad respecto de la categorizacion de
las incumbencias o de la terminologia utilizada en el discurso
social y técnico en este campo, a la hora de emprender un
analisis tedrico o critico.

El concepto campo sonoro teatral supone una doble acepcion: remite, por un lado, al campo
deestudios dentro de la teatrologia en donde se inscribe y pretende validarse, y por otro, ala imagen esceno-
acustica que fabrica el universo sonoro de una obra.

Es decir, hace referencia:

a) Desde el punto de vista epistemoldgico, a la identificacién de un espacio del saber acerca de lo
sonoro/musical como incumbencia en el contexto de las diferentes areas disciplinares que
integran los estudios sobre la puesta en escena;

b) Desde el punto de vista significativo y comunicativo, a la imagen que construyen los hechos
sonoros actualizados en el contexto de enunciacion escénica. La validacion del espacio sonoro como
medio escénico.

La historia del teatro da cuenta que, segun las épocas, se sobrevaloré algun elemento de la puesta en escena por
sobre los demas.

Hubo que esperar a los estudios semibdticos teatrales a partir de la década del '30 del siglo XX, quienes por fin
aportaron, entre otras cosas, la idea de equiprobabilidad respecto del uso de los diferentes sistemas de cddigos
escénicos, en contraposicién, por ejemplo, con el concepto jerarquico aristotélico.

Pero, en ellltimo cuarto del siglo XX, el progresivo desinterés por la semidtica estructural y la posterior tendencia
a considerar al texto escénico como globalidad, exhumé y revalorizé.

1. La escena contemporanea y el espacio sonoro. Estando ya en el SXXI, es quizds hora de ampliar la
paleta de posibilidades escénicas. El espacio en el sonido, el uso de sensores a los gestos del artista en
escena, las obras telecompartidas entre zonas quizds a miles de kildmetros fisicos entre si gracias a
Internet, son algunos de los signos de los tiempos artisticos que estamos transitando.

Ya estamos viendo hace varios afios la implementacién de dispositivos escénicos sencillos y accesibles que
miden diferentes magnitudes fisicas transformandolos en datos de computadora. Estos son llamados
“sensores” y los hay de movimiento, de tacto, de distancia, por nombrar algunos, que transforman los
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gestos de actores, performers y bailarines en paradigmas audiovisuales: Un actor puede disparar sonidos,
imagenes y-o videos cuando lo desee sin la presion de un CD o DVD fijos. Un bailarin puede variar la musica
solamente haciendo lo que sabe: danzar, pues una camara va siguiendo, midiendo y transformando sus
movimientos en acciones sonoras de diversos modos segun el detalle de cada posicion espacial que ocupe y
de cada movimiento que haga... un performer puede encender, cambiar de colores o intensidad las luces
con cada pisada o salto, por nombrar algunas de las tantas posibilidades frescas que ofrecen estos medios.

Esto permite potentes enriquecimientos poéticos y técnicos, nuevas dimensiones, nuevos acercamientos
multidisciplinarios e incluso replanteamientos en el rol de actor, de musico, de animador multimedial, en lo
gue es el uso de la escena contemporanea.

Acompanando esta tonica de pensar la escena en este tiempo-espacio contemporaneo y globalizado que nos
toca vivir, considerar la dimension “espacio” en el sonido puede, sin dudas, ofrecer nuevos y hermosos
desafios a todos los que de algin modo estan ligados a las artes escénicas.

Cuando hablamos de espacio sonoro, nos referimos principalmente al espacio tridimensional, fisico, que
desde siempre fue considerado y cuidado en todas las areas artisticas de la escena, pero que con el sonido
se considerd algo asi como un accidente, un imponderable, una dimensién rigida y desintegrada con la cual
no era posible pensar estéticamente dentro de una obra escénica.

Ya somos testigos hace décadas de la irrupcidn del sonido tridimensional en los cines y posteriormente en
los DVDs caseros por medio de los equipos de audio de 6 parlantes llamados comUnmente “Home Theater”.

El sonido desde entonces ha logrado un salto muy grande en cuanto a realismo e inmersion en las peliculas
y conciertos grabados. Pero creemos que, aparte del uso documental-hiper realista del sonido mas
impresionante que se logrd con el sonido tridimensional (por ejemplo, sonidos de aviones provenientes
desde atras en una escena de guerra), queda aln un universo por explorar en cuanto a recursos poético-
estéticos del sonido, que pueden complementarse e integrarse de muchas maneras con las demas
disciplinas que conforman la escena, y que son ya de por si espaciales como ser el escenario mismo, los
actores, performers o bailarines, la escenografia , el vestuario y la iluminacion.
El avance tecnoldgico y su popularizacion, asi como la evolucidn natural del concepto de escena implica sin
dudas replantear este rol, que hoy dia es un aspecto mas del sonido, tan importante como los demas, a la
espera de ser aprovechado por artistas y técnicos conscientes del concepto real de lo que es lo
contemporaneo hoy en dia siglo XXI. Considerar el espacio sonoro puede abrirnos nuevas alternativas en la
interaccién con la escena. Ademas de generar planos y profundidades, ganamos una dimensiéon compositiva
con la cual trabajar e integrar tanto técnica como poéticamente este parametro del sonido con los de los
demas medios participantes desde nuevas perspectivas.

Espacio virtual y espacio real. Hablar de espacio en sonido y musica implica considerar un espacio real y
uno virtual:

El espacio real es el espacio fisico a utilizarse en la performance: sala (de concierto, teatro, recintos varios)
y ubicacion de parlantes y objetos con posibilidades sonoras (mecanicos o electrdnicos), con condiciones
acusticas finales que también son el resultado de tipo, tamafio y cantidad de paredes, sillas, cortinas,
publico presente y ruidos externos. El espacio virtual es el ideal en ubicacién emisor-receptor y silencioso,
con auriculares y-o parlantes a distancias 6ptimas. Este suele ser el espacio de composicién del musico-
disefiador sonoro, donde realiza pruebas espaciales con los sonidos desde sus instrumentos y computadora,
que son reproducidos a través de su sistema de sonido.

Es necesario tener en cuenta que al pasar de un espacio virtual desde un software a un espacio real, los
resultados pueden variar considerablemente, por lo que seria necesario que estemos presentes alli en el
espacio fisico donde el sonido sera parte de la escena, para realizar todas las pruebas y todos los ajustes
necesarios hasta lograr los mejores resultados posibles con los medios de los que dispongamos para la
obra.

Por supuesto seria ideal para el equipo de trabajo que el espacio virtual y el real sean el mismo. Es decir,
realizar las pruebas iniciales y la concepcidn misma de un espectéculo en el mismo sitio donde éste sera
presentado. Pero sabemos que en la practica este caso no es el mas comun, que sélo corresponderia a
compafiias estables con equipo de trabajo multidisciplinario completo y que cuenten con su propio espacio
escénico de ensayo, produccidén y presentaciones. Respecto entonces a este espacio real, lograr que una
audiencia de teatro perciba los sonidos desde por ejemplo seis parlantes que la rodean, con una sensacion
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espacial acorde y lo mas pareja posible para todos, requiere una cuidada ubicacion de las cajas acusticas y
de las butacas, asi como de ciertas calibraciones técnicas en el software de sonido.

La bibliografia, Internet, el software actual al respecto y la experimentacion que cuando es posible muchos
venimos llevando en diversos espectaculos y expresiones multimediales, hacen que esta tarea no sea ya una
mision imposible. Muchos de los compositores, sonidistas y disefiadores sonoros para la escena de la
actualidad, sobre todo aquellos con curiosidad natural por expandirse, ya dominan estos aspectos, por lo
cual un trabajo en equipo armoénico y complementado es lo necesario para aprovechar y disfrutar de este
aspecto del sonido en las obras escénicas

3. Lo técnico y lo poético en el espacio sonoro. La dimensién espacio en musica cubre también estos dos
aspectos en cuanto a su concepcion:
Uno técnico, que como dijimos en el punto anterior, implica conocer las herramientas contemporaneas de
software y la aplicacién practica de equipos sonoros de espacializacion en escena, asi como criterios de
ubicacion de cajas acusticas y distancias emisor-receptor para hacer que la especializacion funcione en
escena. Es decir, que la relacion entre el espacio virtual (de pruebas y maduracién) con el espacio real
donde todo esto se llevara a cabo, sea lo mas congruente posible. Respecto al software, podemos decir que
la popularizacidon de estas herramientas, sobre todo a partir del sonido surround para home-theater en los
DVD, hizo que los precios se acomoden a nuestro favor considerablemente. También es bueno saber que el
software libre y colaborativo también ha llegado a esta area, asi como foros de discusién para cuando surjan
problemas o se necesite asesoramiento en algin tema puntual.
El otro aspecto es el imaginativo, el poético, donde entran en juego principalmente el compositor, el
disefiador sonoro y el director, que se hacen cargo de este parametro de manera artistica y se ocupan asi de
su integracion en la obra. Las carreras contemporaneas de composicidn y disefio sonoro, sobre todo aquellas
que no se quedan en el tiempo y que tienen conciencia de época, ya abarcan materias respecto a la
especializacién del sonido, por lo cual a medida que algunos de los cursantes van interesandose por las artes
escénicas, la oferta de artistas del sonido con dominio del espacio sonoro crece a la par.
4. Parametros del espacio sonoro. Las variables elementales que operan sobre la percepcién del espacio
sonoro son tres:
El volumen o intensidad: Mas fuerte cuanto mas cerca nuestro el sonido. Tan simple como
comprender que si una fuente sonora emite siempre a una misma intensidad , al estar mas cerca
nuestro se escuchara mas fuerte que cuando esta mas lejos. Por ejemplo pensemos en un parlante
de un equipo de musica funcionando y respecto al cual variamos nuestra posicion espacial. Este
comportamiento es de facil aplicacidon en emulacion por computadora haciendo lo que se llama una
automatizacion del volumen. Esto consiste en crear una linea de variacion del pardmetro a lo largo
del tiempo, que se cumplira en el momento de reproducir el sonido.
La ubicaciéon en el campo estereo o paneo izquierdaderecha (hoy ampliable a mas zonas
espaciales con el sonido surround). Implica entender que nuestros dos oidos son tomados
independientemente por nuestro cerebro para decodificar la vibracidn en sensacidn sonora. Si bien el
sonido siempre llega a ambos oidos, las pequefias diferencias de tiempo entre que llega a un oido y
a otro (distancia interaural), sumado a las resonancias anatdmicas a nivel craneal, hacen que
podamos percibir la zona de emisidn sonora, siendo esta percepcion mas fiel para sonidos de registro
medio y agudo.
La reverberacién y los ecos. La influencia del recinto en el sonido a causa de los rebotes de las
vibraciones sobre su superficie: mas notoria cuanto mas lejos nuestro se ubica la fuente de sonido y
mas grande es la sala. Sin entrar en tecnicismos, podemos afirmar que en distancias cortas de
rebotes percibimos una extension del sonido, que se llama reverberacién, y en distancias largas,
donde podemos diferenciar el original del rebote, llamamos eco al resultado percibido. Tenemos
atenuados estos efectos bajo condiciones de presencia de superficies blandas e irregulares como ser
cortinas, personas, sillones y similares, que absorben las vibraciones “apagando” los rebotes. Por
otro lado, al aire libre, al no tener superficies regulares y duras de reflexion, practicamente no
tenemos reverberacion ni ecos. Aunque es curioso en algunos parques escuchar rebotes si es que
estéan rodeados de edificaciones, lo mismo que en zonas montafiosas donde incluso podemos percibir
multiples rebotes debido a las distintas distancias entre dichas montafias y la fuente emisora.
En la obra “"De mal en peor”, dirigida por Ricardo Bartis, podemos escuchar un piano tocado fuera de
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escena, que de hecho estd tocado en otra habitacién. Nos damos cuenta de esto por su bajo
volumen, su no presencia en esencia y por la reverberacion lejana que nos llega. Asi, de manera
simple, se crea una extension del espacio sonoro tradicional de la escena, con una idea mas
compleja de profundidad y planos sonoros. Otro ejemplo de uso de sonidos acusticos-naturales con
conciencia espacial es la obra “La Isla Desierta”, del grupo Teatro Ciego. Esta obra ocurre a oscuras,
por lo que el sonido y su percepcion espacial pasan a ser claves. La espacialidad de los sonidos es
cuidada y profunda, pudiéndose percibir sonidos a todo nuestro alrededor, tanto cercanos como
lejanos.

5. Fuentes virtuales y fuentes reales. Fuentes reales se refiere a la cantidad de emisores fisicos (actores,
objetos o parlantes). Ejemplos:

Una fuente: un parlante (emision monoaural), un mondlogo actoral, un piano en escena.
Dos fuentes: dos parlantes (emisidon estereofénica izquierda- derecha), un didlogo actoral.

Seis fuentes: Sistema utilizado en cines y home-theaters Dolby Digital 5.1 (parlantes izquierda,
medio, derecha, parlante de graves, dos parlantes traseros o “surround”). En caso actoral: Multitud,
orquesta.

Important®s Muchas fuentes sonoras no siempre significan muchos flancos espaciales sonoros

distinguibles, pues pueden estar todos los parlantes apilados, solidarios, es decir emitiendo el mismo
sonido (unisono), con lo cual no percibimos mas que un flanco espacial con mayor potencia.

Caso similar podemos aplicar a una hinchada de futbol alentando al unisono a su equipo.

Fuentes virtuales son las creadas y distinguibles por medio de la generacién y manipulacién de los
parametros sonoros espaciales antes vistos por medio de software y de emisidon por parlantes. No
necesariamente son equivalentes con las reales, pues en las fuentes virtuales las trayectorias no
tienen por qué estar limitadas a lo humanamente posible. De este modo, podemos crear, si asi lo
quisiéramos y si la obra lo requiere, pianos “voladores”, tambores que pasan instantdneamente de
una posicidn espacial a otra, cantantes “saltarines” entre muchos puntos espaciales de la sala (iique
no se agitan al hacerlo!!), sonidos que “explotan” en varias direcciones y de modo mas abstracto,
fuentes sonoras sintéticas con trayectorias espaciales relacionadas tanto a la composicién en si como
a la poética de la obra escénica.

6. Escenografias sonoras con pensamiento espacial y su integracion en la escena. Sea para extender
una escenografia fisica de modo documental- realista, como podrian ser sonidos de relampagos y lluvia en
una situacion escénica correspondiente, como para crear una escenografia sonora completamente
independiente, por ejemplo un entorno sonoro con el cual se quiera generar una idea de big-bang, una
creacion del universo, a oscuras y sin actores: En ambos casos el pensamiento espacial sera de muchisima
pertinencia en el resultado a lograr.

Veamos un caso de una escenografia sonora de tipo documentalista- realista, utilizando un simple equipo de audio
standard (estereofénico):

Entorno a generar: Bosque tranquilo
Objetos sonoros a incluir:

1) Constantes: Cascada de agua

2) Ocasionales: Pajaro 1 (fijo en flanco izquierdo) Pajaro 2 (realizando una trayectoria del fondo al frente, un
poco a la derecha) Ranas (fijas en zona media izquierda) Grillo (fijo en zona media derecha) Patos
(realizando una pequefia trayectoria de ida y vuelta en el flanco izquierdo).

Como se ve, cada flanco sonoro, cada foco de emision, tiene una asignacidon espacial, mas no sea para ganar en
realismo, o podemos ir mas alld y buscar un sentido, una pertinencia en la obra. Puede dialogar con las demas areas
creativas, puede ser disparador de momentos trascendentes, integrando aspectos escenograficos, de iluminacién y-
0 argumentales. Por ejemplo en el caso de arriba, los patos podrian tener una relacién con el personaje parado en la
zona izquierda del escenario, y el grillo con un personaje ubicado en la zona derecha.
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Cuando uno prueba estos simples experimentos, ya no quiere volver a desconsiderar que el sonido también es
espacio. Ya pensamos el sonido de un modo mas trascendente escénicamente hablando. Como dijimos, para todo
esto es vital el trabajo en equipo del disefiador sonoro, musico, director y de las demas areas que se pretendan
integrar.

Un tercer caso es la misma musica de la obra: Podemos ubicar (fisica o virtualmente) los violines a la izquierda, el
piano a la derecha con una trayectoria suave hacia el medio y efectos sonoros con movimiento rapido por todo el
campo estéreo. Asi como es imposible describir el sabor de una cereza, también lo es describir la diferencia entre
una musica con pensamiento espacial de una que no lo posee. Su relevancia es mayor cuando la musica sera
escénica. Para todos estos casos, la concientizacién y uso del parametro espacio en lo sonoro potenciara sin dudas
el resultado, que no solo afectard al sonido sino a toda la obra a modo integral. El sonido con uso de distintos
flancos espacial es, por un lado, mas realista, pues en la realidad el sonido es tridimensional naturalmente. Pero
ademas genera dinamicas en el sonido mismo como material propio, genera sorpresa y tension en los espectadores,
genera planos de percepciéon y profundidades, al igual que lo hacen todos los componentes de la obra, poniéndose
asi a la par de éstos.

Realizar planos graficos ayuda mucho a éstas tareas. Nos permite observar los equilibrios o descompensaciones
espaciales incluso aprovechando tiempos extras pues se puede realizar con un simple juego de papel y birome en
tiempos muertos, nos permite integrar mas facilmente con las demas disciplinas y ademas trabajar con una idea de
disefio profunda, propia de arquitectos e ingenieros... {Y quién a esta altura puede negar que la musica es, ademas
de un medio expresivo disparador de las mas diversas emociones, una arquitectura abstracta de gran complejidad?

Extendamos estos razonamientos a un caso mas abstracto, no documentalista sino metaférico de manera
integradora entre las disciplinas intervinientes:

Dos zonas en el espacio escénico perfectamente delimitadas, supongamos a la mitad del espacio escénico. Cada una
contendrd caracteristicas luminicas, escenograficas y sonoras bien definidas: calma una, caos la otra.
La iluminacion se dividira en base a este criterio en blanco para la calma y rojo para el caos, y respecto al sonido, la
calma toma el parlante de la izquierda, el caos toma el parlante de la derecha.

La actuacidon también tomara en cuenta esta division.

Desde lo sonoro, ambas se pueden representar de muchas maneras, dependiendo de la imaginacion del compositor
de cémo llevarlo a cabo. Calma y caos pueden ser disparadores de metaforas artisticas muy variadas. Entonces,
como se intenta graficar a través de este ejemplo simple, la correspondencia multimedial respecto al uso del espacio
en teatro, danza y demas expresiones escénicas, ofrece innumerables opciones creativas por descubrir.

7. Sonido surround para todos. Hoy dia es posible trabajar con sonido multicanal (mas de dos parlantes) sin
costos inalcanzables, pudiéndose potenciar sensiblemente la dimension espacial del sonido. Por ejemplo, el
sonido por detras de nosotros (surround) naturalmente genera alerta, sorpresa y expectativa. Este flanco es
muy aprovechable escénicamente. Aunque ya no es el sistema mas potente ni desde la cantidad de canales
ni desde la calidad de audio (DTS, Digital Theater System tiene mayor resolucién de audio), la clasica norma
Dolby Digital 5.1, de Laboratorios Dolby, es un standard en cine comercial y cine casero (DVD pelicula).

Entonces, para casos de sonido especializado pregrabado, Dolby Digital es el sistema de mas simple
implementacién. Con llevar un reproductor standard de DVD y un equipo de audio Home Theater es
suficiente para poder resolver una especializacion sonora a 6 parlantes. Se puede salir del esquema de
ubicacién clasico de parlantes 5.1 (tres parlantes al frente, dos por detrds) y jugar con disposiciones
espaciales para los parlantes, menos exploradas:

Techo, piso, bajo asientos, cadenas de parlantes, formas esculturales, aprovechamiento de la escenografia,
metaforas y correspondencias... Esto incluso puede incentivar creativamente a las demas areas de la obra.

Se pueden generar personajes exclusivamente sonoros que interactlen con los personajes humanos. De
hecho la implementacién de seres sobrenaturales, voces interiores, voces “del mas alld”, se vera
inmensamente fortalecido si le aplicamos criterios espaciales: Imaginemos un inframundo, al estilo del
utilizado en la mitologia griega, llevado a cabo con parlantes ubicado en el foso del teatro, o directamente
en un sotano, o debajo de las butacas. Creamos asi un universo sonoro expandido, mas alla del visible, con
lo cual no sélo se gana en realismo (sonido subterrdneo deberia salir por parlantes subterraneos utilizando
lédgica y sentido comdn puros) sino también en sorpresa, detallismo escénico y atenciéon novedosa de los
espectadores, incentivando un sentido quizés poco aprovechado hasta ahora en el teatro sobre todo.

PLAN DIARIO Segundo Bésico — Expresién Artistica 2 BIMESTRE 2
iDen gracias al SENOR porque él es bueno; su gran amor perdura para siempre! Salmos 107:1 (NVI)



CBS - Colegio Bautista Shalom 19 de 24

Agreguemos que, aunque la mezcla multicanal ya tiene varios afos de existencia, son pocas las obras donde
verdaderamente se le saca provecho.

Es comun escuchar el surround de modo “atlético” (“mird cuantos canales que tengo”) sin criterios
espaciales artisticos, de integracion estética entre disciplinas. Por supuesto cada cual es libre de utilizar y
probar estas herramientas, realizar obras de ensayo, pilotos, work in progress antes de una obra final
propiamente dicha, y si a algo se aspira con este escrito es a esa apertura mental, a ese “animarse a
probar”.

Pero en una obra final, cualquier novedad tecnoldgica sin un criterio estético-poético por detras que lo
justifique, sin un plan de acciéon, por mas simple que sea, cae por si mismo y termina siendo,
contraproducente, quedando transformado en una banalidad fria y egoista. Ademas, aclaremos que incluso
con uno o dos parlantes se puede trabajar con el espacio sonoro, a veces hasta mejor que con un sistema
de muchos parlantes no aprovechado.

Tener el sistema mas caro y de mas parlantes no implica un uso inteligente y poético del espacio.

Con creatividad y dominio de las variables en juego, se puede tener mas espacialidad con un solo parlante,
donde su utilizan planos con volumen y reverb, o donde este mismo es desplazado al fondo para generar
“surround”, que con 8 parlantes emitiendo lo mismo, o sin aprovechar ni el espacio fisico ni el virtual en su
totalidad. La necesidad y las ganas de hacer exprimen la creatividad y las soluciones, alin con muy poco
presupuesto.

TEATRO COREOGRAFICO

La nocidon de teatro coreografico fue desarrollada por Enrique
Pardo y es la designacion que mejor refleja la complejidad de
su trabajo - relacionado, pero distinto, de  corrientes
temporaneas como: danza teatro, teatro fisico y corporal,
teatro de imagenes, teatro no-narrativo, performance art, etc.

Las propuestas de Enrique ofrecen una de las sintesis mas
exigentes de hoy en dia hacia le incorporacién no solo de
movimiento, danza, musica, voz y canto, sino que de texto
hablado que ha sido excluido por demasiados creadores
contemporaneos, influenciados en ello por la danza, vy
ofreciendo espectaculos Unicamente visuales y musicales.
Enrique es de los que considera que el lenguaje es el mayor -
logro de la humanidad y, sin embargo, el también entré en rebelidon contra el modelo "clasico" del teatro, con
su excesiva dependencia en el discurso, el didlogo y la necesidad de narracién. Su trabajo ofrece herramientas
filosoficas y técnicas para enfrentar este dilema, para que cada artista pueda encontrar su voz Yy su
elocuencia escénica. Enrique colabora con artistas de origenes, de edades y de estéticas muy distintas cada uno
con su aporte propio. Este es especialmente el caso con la danza, y con las dramaturgias que ésta propone, basadas
en composiciones de conjunto, en tramas gestuales, en poéticas no-narrativas. Por otro lado también cuestiona el
silencio de la danza y su relacion con la voz y la musica.

El teatro coreografico, aunque similar a otras formulaciones, como danza-teatro, teatro corporal, teatro fisico, teatro
de imagen, se diferencia de éstos en su modo de sintetizar movimiento, voz y lenguaje, dandole especial
importancia al valor de la palabra, pero sin que esta se coloque en posiciéon de dominar la imagen teatral, sin que la
puesta en escena sea solo una ilustracion del texto.

Se trata de una poética muy rigurosa en la cual la coreografia va en contra de la libertad emocional del actor:
gracias a la exigencia coreografica se rompe el ligamen exclusivo de identificacién con el texto. Esta limitacion anti-
ilustrativa es fuente de emocidn tragica, donde la voz y solo la voz, ya que estamos en un esquema tragico es libre
de expresar toda la emocidn de tal contra-diccién.

El trabajo se puede comparar con la practica del piano, pero un piano a tres manos, ya que implica un
entrenamiento en paralelo de la voz, del lenguaje y del movimiento: cdmo combinarlos y especialmente cdmo
disociarlos.
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La nocion de coreografia se refiere ante todo a la "grafia del coro": a los gestos, motivos y disefios relacionales
entre los miembros de un grupo. No requiere necesariamente una maestria especializada en danza o en
movimiento. Tampoco se limita a un estilo de gestualidad. Busca mas bien las implicaciones del saber "hacer un
gesto", la cualidad narrativa de una iniciativa, la manifestacion de una motivacion sicoldgica o mitica.

RESUMIENDO: Estallar y diseminar el contenido de los textos por redes gestuales; el lenguaje pierde su papel
dominante y se convierte en cdmplice de la imagen. Se trabaja la paradoja en vez de la ilustracion: versiones,
subversiones, incluso perversiones, se suceden en un juego de disociaciones. Imagenes complejas, de las que la voz
cosecha la emocion.

Puntos importantes

1) El grupo: se descubre mas importante que el individuo protagonista (el que tiene la palabra), porque éste
se subordina siempre al conjunto, al grupo como paisaje, como CONTEXTO. Es el grupo el que marcara el
camino hacia donde la improvisacion se dirige. Estimulado o dirigido por el director y la musica.

2) Trabajo con el caos dentro del orden que se establece, los parametros son cambiantes: el texto
puede voltearse, romperse, pueden entrar a pié o a contra-pié.

La disociacion es fundamento del trabajo.

3) Pedagogia del fracaso: hay que saber pasar por la pérdida para ir a otros lugares. El protagonista pierde,
queda humillado, entra en 'depresidn' tragica (como contrapunto al optimismo heroico de la expresion) para
posteriormente y casi por casualidad lograr un éxito que se vierte en el equipo.

4) Escuchar a los otros es fundamental, escuchar al mundo, al propio texto como ajeno: dejar que lo
externo deje su 'impresion' sobre nosotros: lograr escuchar objetivamente al mundo externo (y no solo a la
propia necesidad de expresion subjetiva): dejarse impresionar y recibir emocion. Llegar incluso a un trabajo
de 'represion', la prohibicidn como inhibicidn para cederle el paso el mundo.

5) Mostrar el sueiio no el soflador: al intérprete protagonista, sujeto que dice el texto, se le coloca en
posicion de "personaje tragico"; se le sitla en la posicidn jerdrquica mas baja del espectaculo... es el que
pierde... Se encuentra amarrado, sometido a un destino tragico, esta en situacion de pérdida - incluso de
fracaso. Lo uUnico que le queda, al concienciarse de esta ineluctable pérdida e injusticia, es darle voz a su
rebeldia e inteligencia. Solo su voz es libre, y por ella surge la belleza de la dimensidn tragica. La esencia de
la tragedia esta basada en unos valores fundamentalmente injustos desde el punto de vista humano, el
humano sélo puede darle voz ética/politica a la injusticia que esta viviendo.

6) Elaborar la nocién de escucha negativa: poder escuchar un texto sin caer en la ilustracion o en el
énfasis del mismo.

7) Desarrollar la nocién de contra-diccion y de la paradoja movimiento/lenguaje
ACOMPANAMIENTO TEATRAL
MUSICA INCIDENTAL

Musica escrita para crear un efecto atmosférico o acompafar la acciéon en una obra teatral; hubo musica “incidental”
desde los tiempos del teatro griego. El compositor inglés, Henry Purcell (1659-1695) escribi6 mucha musica
incidental para el teatro de su época, y desde el principio del siglo XIX existen magnificos ejemplos, por ejemplo:
la musica de Beethoven para Egmont, de Goethe; la de Mendelssohn para El suefio de una noche de verano, de
Shakespeare; la de Grieg para Peer Gynt, de Ibsen; La arlesiana, de Bizet, para la obra de Alphonse Daudet; la
musica de Sibelius para Pélleas et Melisande, de Maurice Maeterlinck y la de Walton para Macbeth, de Shakespeare,
etcétera.

Algunas fuentes aventuran que, en cierto sentido, la musica para cine y televisién es “musica incidental” pero los
compositores dedicados a crear sendas y significativas partituras para una pelicula rechazan el mote de “incidental”
pues consideran que su trabajo no es inferior al esfuerzo de escribir una épera o una pieza orquestal.
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Puedes ver el video que ejemplifica la “musica incidental”. Escanea el

Codigo QR con una Tablet o Smartphone, y lo podras ver.

LA VOZ Y EL SIGNO MUSICAL
LOS COMPONENTES DE LA SENAL DE VOZ

Tanto la voz hablada como la voz cantada se producen de igual manera: un soplo de aire atraviesa los pliegues
vocales que los hace vibrar y el sonido producido se modifica en la caja de resonancia compuesta de diferentes
articuladores. Sin embargo, la voz cantada es la gran desconocida, la cantidad de estudios sobre la voz hablada
supera, en mucho, a los de la voz cantada. Poco a poco iremos esclareciendo lo que la ciencia ha ido
descubriendo con respecto a la voz cantada.

LA SENAL DE VOZ

Una sefial es un signo, un gesto, un simbolo que contiene informacidén de cualquier tipo. Pues bien, la voz es una
sefial ya que transmite informacién que transmite una gran cantidad de informacion, por ejemplo, informacién
linglistica e informacion no linguistica.

La informacion linglistica es el mensaje en si mismo, lo que queremos decir, la combinacidn de signos fonéticos que
forman las palabras y las frases. Pero también transmite informacion no linglistica como la alegria, la tristeza, el
cinismo, la burla... Cierto tipo de informacidon se capta directamente por el oyente, en cambio, para otro tipo de
informacion es necesario un analisis mas profundo de la voz.

La sefal de voz se produce cuando un flujo de aire continuo proveniente de los pulmones, provoca la apertura y
cierre a gran velocidad de los pliegues vocales. Ese proceso de apertura y cierre a gran velocidad produce vibracion
que, si presenta un patrén regular se denomina sonido y si presenta un patrén irregular, ruido. También se puede
consultar una entrada anterior de nuestro blog donde se hablaba de la produccién vocal.

Esa sefial de voz, que es una sefial acustica que viaja por el aire, llega a nuestros oidos y la interpretamos si
compartimos los mismos cddigos que el emisor de la voz (por ejemplo, si hablamos la misma lengua). Si la
recogemos con un micréfono se convierte en sefal eléctrica y de esa forma es posible analizarla si tenemos los
programas de ordenador adecuados para hacerlo como, por ejemplo, Praat.

Los elementos de la sefal de voz son: longitud de onda Cresta

1. Lalongitud de onda, que es la frecuencia y se mide | | /
en Hz. Esto hara que tengamos sonidos y voces, agudos
Yy graves. Amplitud
2. La amplitud de onda, que es la intensidad y se mide
en dB. Esto dara como resultado que los sonidos y las ~ Direccién d
voces sean mas fuertes o0 mas suaves. U U U propagaciét
de la onda
3. Eltiempo, que es la duracibn y se mide en

segundos. Los sonidos pueden abarcar una amplia
gama de duraciones desde los mas largos a los mas

breves.
Valle
SONIDOS Y SILENCIOS
“El silencio no existe... En el escenario habla mi alma, y ese El silencio es un elemento fundamental del teatro,
respeto al silencio es capaz de tocar a la gente, mas como lo es de la musica o de la propia vida. Prueba
profundamente que cualquier palabra ” de ello es que en el teatro de texto encontramos

numerosos dramaturgos que tienen la necesidad de
Marcel Marceau
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sefialar los silencios acotandolos en sus obras. Nuestra tendencia en el escenario y fuera de él, es llenar el silencio
con el gesto (podemos observar multitud de movimientos inconscientes: balancearse, retorcerse las manos,
mesarse el pelo...) y, sobretodo, con la palabra. Pero épor qué nos incomoda el silencio?

El ruido interno y externo nos distrae, toma el hilo constante de nuestro pensamiento y lo lleva de aqui para alla sin
descanso. Al acallarse el ruido no sabemos como comportarnos y nuestra mente se apresura a llenarla de
movimiento o de palabras: mas ruido, auto distraccion... tememos el vacio, nuestro propio vacio, e intentamos
llenarlo.

El silencio cuando se logra en profundidad nos sitla en lo que ocurre aqui y ahora, nuestra mente se aquieta y
abandona sus ficticios viajes al pasado ya inamovible y al futuro impredecible. En el silencio contactamos con la
mente, con el cuerpo, con las emociones y tal vez con algo que nos trasciende, el silencio permite que oigamos alto
y claro y nos facilita poder poner la mirada en el otro y en la experiencia que sea que compartimos en ese
momento. Mientras que la palabra es la manifestacién de la racionalidad, el silencio permite transitar el espacio
vivencial de la experiencia y la interaccidn tal y como se presenta, sin la constante mediacion de nuestra ldgica o
nuestras preocupaciones.

En el escenario, la mente racional va a traicionarnos mas que ayudarnos y, por eso, el silencio es un elemento
imprescindible para la construccidon del personaje y de la escena. Por supuesto, es imposible desconectar la mente y
los actores necesitan de racionalidad ya que pueden existir consignas técnicas que sea imprescindible cumplir:
recordar el texto, situarse sobre una determinada marca, colocarse bajo los focos, seguir una coreografia de
espadas... La mente activa y practica es necesaria, pero hay que acostumbrarla a que deje espacio al silencio, a la
nada, al vacio. Debe conocer y saber de memoria un texto, pero debe encontrarse en un estado suficientemente
vacuo para dejar que las palabras fluyan como si fuera la primera vez que son pensadas y pronunciadas y para
encajar las palabras y la actitud del otro del mismo modo.

Ponemos el piloto automatico, pero esta vez, en lugar de ponerlo sobre las emociones y sobre la vivencia del preciso
instante en que nos encontramos como solemos hacer, lo ponemos sobre la mente practica: sabe lo que tiene que
hacer, que lo haga, pero sin copar nuestra atencion. El silencio permite el contacto con mi emocion y con la del otro,
permite acoger lo que el otro me propone sin prejuicio ni anticipacion y reaccionar tal y como surge del momento y
del contacto.

El silencio es necesario para que ocurra lo que llamamos la magia del teatro: los actores se encuentran casi vacios
de si mismos y se llenan de lo que ocurre a su alrededor, son receptivos al impacto que causan en ellos mismos los
demas, con sus palabras, sus gestos o sus propios silencios. El silencio es un canal abierto a que pueda ocurrir
cualquier cosa, un canal generoso con el otro y con uno mismo, es estar presente desde mas alla de la mente y la
accion cotidiana, es estar presente con conciencia y apertura para permitirnos darnos cuenta de todo lo que pasa,
cuando supuestamente no pasa nada y todo puede suceder.

MUSICALIZACION EN EL TEATRO

Esta comprobado que el efecto musica, en una escena es agradable para el espectador e indudablemente siempre
potencia la escena Asi, tanto la escenografia o la iluminacidn, la musicalizacién es un elemento importante en el
teatro aunque algunos digan lo contrario. Ciertos directores basados en sus experiencias particulares, afirman que la
musica debe cumplir un papel fundamental en la escena, de hecho, algunos en sus puestas que realizan dedican un
espacio donde mezclan texto con musica o musica con algun momento de silencio y accién. Hubo algunas obras que
hasta se han desarrollado casi como un videoclip teatral.

La musica en escena, no es propia ni del cine ni de la tv y el hecho que se relacionen con ellas es solamente porque
el cine y la tv abusaron de la musica hasta apropiarsela. Nada es mas hermoso que ver en vivo y en directo una
escena de besos 0 amor con una excelente musica de fondo. Es normal que quienes estan en el mundo del teatro
cuando ven una obra teatral ajena, piensen en algunas instancias modificadas donde haya un buen momento o
una buena escena para insertar un tema musical.

Evidentemente la musica potencia la situacién cualquiera fuere. Quizds sea por eso que algunos directores
tradicionales consideran a la musica como un pecado o una mala droga, revitalizadora en un principio, pero ajena a
la actuacion y por consiguiente termina siendo mala para el actor y para la puesta. Muchas tendencias teatrales
consideran en forma textual y radical, al actor, como el elemento Unico de importancia en la escena y es por eso
que trabajan con ellos en una caja negra sin escenografias, ni vestuarios, solamente con la luz blanca, fija, minima y
necesaria. Pero tampoco nos preguntamos si esa es nuestra vida real, la de vivir en un lugar sin color, sin
elementos.
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Por lo tanto:

¢Como entenderlo?

¢Es una tendencia en Verdad?

¢Es otra forma de hacer teatro o es una forma con faltantes, despojada?
¢Es pecado o es valedero el uso de la musica para potenciar una escena?

YV VY

El teatro es arte, y a nadie que este con el poder de crear decirle cuales son sus limites, si asi hubiera sido, nuestro
arte y nuestra cultura, todavia, estarian en el obscurantismo.
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