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a mayor parte de los criticos, investigadores y creadores teatrales

contempordneos coinciden en seiialar la gran importancia que posee

el estudio de los problemas inherentes al uso de la vog en el teatro.
Pero, de la misma manera, es real el hecho de que dichos temas no
han gozado de profundas reflexiones a nivel tedrico, como si lo han
sido de exploraciones prdcticas. En el siglo XX la coincidencia de
diversos factores permitio el desarrollo de importantes experiencias en
este sentido. Debido a la carencia de estudios sistematizadores acerca
de tales bilsquedas, son varias las perspectivas que resultan vilidas
para desarrollar un estudio sobre las mismas. El presente ensayo toma
como base la idea de que cualguier experimento que se realice sobre
la vocalidad del actor tiene una gravitacion fundamental en los modos
de enunciacion del texto dramitico; pero de manera semejante, toda
textualidad reclama la presencia de determinadas formas de sonorizacion
que se veran vinculadas a técnicas particulares de entrenamiento y uso de
la voz. Esta hipdtesis es desarrollada en el ensayo inicialmente a partir
de un estudio de cardcter diacrinico y luego sincrinico que analiza cono
y a partir de qué presupuestos se han establecido los vinculos entre
técnica vocal y dramaturgia del texto en la historia del llamado teatro
occidental.
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E/ porvenir del teatro parece depender sobre todo del gran dilema del actor
de nuestros dias.

Ese dilema también podria formularse asi: o el robot parlante o la
palabra hecha carne.

—Luis de Tavira,

El espectaculo invisible:

paradojas sobre el arte de la actuacion.

Si bien es cierto que la mayor parte de los criticos,
investigadores y creadores teatrales contemporaneos
coinciden en sefalar la gran importancia que posee el
estudio de los problemas inherentes al uso de la voz en el
teatro, también resulta veridico el hecho de que semejantes
asuntos han sido objeto de muy escasas reflexiones tedricas
y no asi de exploraciones practicas. Durante el pasado
siglo XX, sobre todo, la coincidencia de multiples factores
posibilitd el desarrollo de importantes experiencias en este
sentido, entre las cuales valen destacar, por sus aportes
a las técnicas actorales, las de Konstantin Stanislavski,
Jerzy Grotowski y Eugenio Barba.

El siglo XX, como ha significado Patrice Pavis, puede
considerarse |a era de los directores.* Gracias a la consolidacién
del oficio de la direccion escénica, la teatralidad fue
explorada incesantemente y a través de todos sus
componentes. El lenguaje teatral asumié plena autonomia,
por cuanto la busqueda de una técnica vocal para el teatro
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obedecidé, ante todo, a este intento de especificidad. En
la pasada centuria, ademas, la dramaturgia de/ didlogo
conversacional y el conflicto entrd en periodos de crisis debido
a la idea de encontrar un funcionamiento mas teatral de
la palabra. Surgieron asi nuevas textualidades, las cuales
reclamaban en su emisién formas de expresién vocal
diferentes a las empleadas hasta el momento. Entre los
factores que han posibilitado o estimulado importantes
experiencias practicas en el uso de la voz escénica se
encuentran también: la necesidad de encontrar una técnica
gue pudiera sistematizarse para su enseflanza en las
escuelas de teatro; el desarrollo de ciencias y disciplinas
afines como la lingulistica, la semidtica, la teoria de la
comunicacién, la psicologia, la acustica, la logopedia y la
foniatria, que han dotado a los creadores e investigadores
del teatro de herramientas y de un marco tedrico
referencial apropiados para el estudio y comprension de
los fendmenos vocales del hombre, en cualquiera de sus
manifestaciones teatrales; asi como la imperiosidad de
encontrar una técnica vocal éptima para los actores, que
les permita enfrentar los retos que la escena les plantea,
pero sin ocasionar dafios a su aparato vocal.

Debido a la carencia de estudios sistematizadores acerca
de tales exploraciones, son varias las perspectivas que
resultan validas para desarrollar un estudio sobre este
particular. éPor qué entonces partir del anadlisis de las
relaciones entre la dramaturgia del texto y la configuracion
de la expresion vocal en diferentes periodos de la historia
del teatro occidental? Pues aunque suene a perogrullada,
vale aclarar que cualquier experimento que se realice sobre
la vocalidad del actor tiene una gravitacion fundamental
en los modos de enunciacion del texto dramatico; pero, de
manera semejante, toda textualidad reclama la presencia
de determinadas formas de sonorizacion que se veran
vinculadas a técnicas particulares de entrenamiento y uso
de la voz. Profundicemos en este planteamiento. Para ello
remontémonos inicialmente a la época primitiva. En los
comienzos el hombre no poseia tanta destreza manual y
tenia que desarrollar sus labores productivas en conjunto,
para lo cual precisaba desarrollar la comunicacién entre
los miembros del grupo. Esto se llevo a cabo mediante un
recitativo. Poco a poco se fue perfeccionando la destreza
manual y entonces se desarrolld el trabajo individual.
Luego, como plantea Moisés Kagan:

(...) el proceso general del desarrollo progresivo del
pensamiento, e inseparable de éste, el del lenguaje,
hacia cada vez menos importante la relacion de la
expresion verbal con la de sonido-entonacién y mas
importante el aspecto semantico, conceptual, de la
expresion. Un poderosisimo catalizador de dicho proceso
fue la escritura, la cual separd totalmente la palabra



de su forma sonora, revelando la inconsistencia de tal
relacién para el contenido semantico del lenguaje. Si
bien en la creacion oral mas antigua y en el folklore,
que heredd de aquella la verbalidad de su existencia, la
unidad de la expresividad verbal y musical en mayor o
menor medida se conservaba siempre, en la literatura
escrita esa unidad quedaba destruida, y solamente la
poesia, en los limites que le estaban permitidos, trataba
abnegadamente de conservar la expresividad sonora
de sus construcciones verbales.?

Resulta muy perceptible la evolucion de este proceso
entre los antiguos griegos. Los poetas épicos, por ejemplo,
entonaban sus cantos acompafiados de la lira, y a veces
combinaban su actuacién con el elemento danzario.
Paulatinamente la poesia épica se fue distanciando de la
musica y la danza, colocando, por tanto, un énfasis mayor
en lo que se narraba, en la palabra. Los rapsodas y aedas
tuvieron que volverse verdaderos artesanos de su oficio
para lograr mantener en pie a toda su audiencia, y ademas
de los recursos composicionales y estilisticos de los cuales
se valian (epitetos tépicos y versos formularios), debian
existir entre ellos formas muy particulares de uso vocal
que les permitieran mantener atentos a sus espectadores
durante las largas y fatigosas recitaciones.

De igual manera, podemos inferir la importancia que el
buen uso de la voz debe haber tenido en el teatro griego.
En la antigua Grecia la tragedia nunca utilizdé mas de
tres actores que, ayudados por las mascaras, debian
representar a todos los personajes de la obra, incluidos
los femeninos. La comedia afiadié un cuarto actor a sus
representaciones, pero de cualquier forma:

La actuacién, al mediar la mascara y una larga
distancia entre publico y actor, no podia centrarse en
la expresion del rostro. Los movimientos del cuerpo,
que sugerian los distintos estados de animo, y la voz
eran los puntuales del estilo de actuar. Sobre todo la
voz era muy importante en un actor. No sdlo tenia que
proyectarla de forma que fuera audible en todo el teatro
sino que se exigia que representara varios personajes,
incluyendo mujeres, que fuera capaz de recitar, cantar
y entonar ademas de comunicar al publico toda la
carga expresiva de los versos, observando los distintos
metros y ritmos.3

Podemos constatar, ademas, como durante la antigtiedad
grecolatina el arte de la retdérica le atribuyd gran
importancia a la técnica vocal. La oratoria (también retérica
hablada) constituia una de las disciplinas fundamentales
de cualquier proceso de ensefanza, por lo que resulta
posible inferir que los actores educados por los maestros

sofistas poseian un saber técnico sobre la enunciacion,
qgue podian aplicar al arte declamatorio. De hecho, algunos
oradores de aquellos tiempos coincidieron en sefialar la
correspondencia existente entre la técnica vocal de los
actores y la de los oradores.

El arte de los antiguos aedas y rapsodas alcanzé nuevas
resonancias en la época medieval a través de la figura
de los histriones, quienes, ademas de saltar, bailar, tocar
admirablemente instrumentos musicales y ejecutar toda
clase de juegos y canciones para entretener al publico, se
dedicaban a entonar poemas homéricos.

Durante las representaciones liturgicas medievales la labor
de los histriones se manifesté con sumo esplendor, pues
eran invitados para interpretar especialmente aquellos
papeles llamados diabilicos, que se consideraban peligrosos
para los cristianos. Los momentos mas serios de estas
representaciones eran ejecutados por los sacerdotes,
quienes declamaban en latin la mayor parte de sus roles.
Asi, se establecian dos formas textuales muy bien definidas,
y para cada una de ellas existia también una expresiéon
vocal caracteristica. Los histriones actuaban desde la risa,
la burla y la parodia; acudian a la exageracién de gestos y
entonaciones y tenian la posibilidad de improvisar textos,
de utilizar cualquier cantidad de gritos, carcajadas y
chillidos para caracterizar a sus personajes. En cambio,
los actores que representaban a personajes del tipo de
Adan y Eva, disponian de parlamentos en latin que debian
respetar y recitar con la mesura mas absoluta. Tras este
reclamo de cordura en la interpretacion, proclamado
por la Iglesia catdlica, y el desenfreno con que solia
representar los histriones, lo que realmente se esconde es
esa contradiccién entre el alma y el cuerpo, lo sagrado y
lo mundano, lo serio y lo gracioso, que permed gran parte
de la actividad social durante el medioevo. Obviamente, el
vulgo se mostraba mas identificado con las escenas en las
cuales se usaba de la norma popular del habla y aquellas
en las que aparecian los histriones.

Los sacerdotes, encargados de seleccionar a los individuos
gue participarian en las representaciones, trataban de
asegurarse, ante todo, de encontrar personas con buena
estatura, bello rostro, sonora voz y un cuerpo entrenado,
pues el talento escénico se hallaba estrechamente
relacionado con estas condiciones. Es muy logico: los
textos de los dramas liturgicos no requerian de una
interpretacion psicoldgica profunda, sino que se basaban
mas bien en el desarrollo de las acciones y los diferentes
roles escénicos.

Entre los afos 1570 y 1580 se erige en Europa la
commedia dell’ arfe, desarrollando entre sus elementos




artisticos fundamentales las mascaras, los dialectos, las
improvisaciones y las bufonadas. Este movimiento teatral
no produjo obras dramaticas de importancia, sino una serie
de libretos y guiones que los actores empleaban como
fuente de improvisacién escénica. Los didlogos se creaban
desde la escenay no eran registrados de manera alguna. En
el terreno vocal, /a commedia dell’ arte debid aportar una gran
rigueza expresiva por varias razones, ante todo gracias
al uso de dialectos, estrechamente vinculados con las
mascaras. Mediante los mismos, aparecen en escena gran
cantidad de chanzas, proverbios, parabolas, canciones y
particularidades linglisticas y folcléricas que hacian de la
representacién un verdadero acto de jubilo y empatia con
el pueblo. Las mascaras, ademas de asumir un dialecto,
un vestuario, accesorios y un rostro caracteristico —debido
a la interaccién de todos estos elementos-, debieron
poseer también sus voces peculiares. La libertad de la
gue gozaban los actores en sus representaciones, les
hizo echar mano de toda suerte de recursos vocales para
conseguir verdaderas interpretaciones de gusto popular.
Por esta razén, llego a establecerse incluso cierta tirantez
entre la cultura del texto y la cultura escénica.

Lo cierto es que a la commedia dell’ arte le sucedid lo mismo
que a los dramas litlrgicos. Al privilegiar el desarrollo
de la acciéon y de los rasgos externos del personaje,
sin profundizar en sus contradicciones internas y sus
motivaciones psicolégicas y sociales, no fue capaz de
producir un teatro generador de una significativa cultura
textual; sin embargo, sus aportes en el terreno de la
escena son incuestionables, ya que al tener al actor como
verdadero centro de sus representaciones, lo obligd a
perfeccionar su instrumento fisico y vocal hasta llevarlo a
un punto de notable gracia.

En el caso de la Espafia renacentista, surge un teatro
muy arraigado en la vida popular de su tiempo y con una
forma poética bastante refinada. Autores como Lope de
Rueda, Miguel de Cervantes, Tirso de Molina, Calderdn de
la Barca y Lope de Vega, entre otros, aprovecharon la
riqueza del habla popular al crear un teatro de contenido
social profundo, dotando al lenguaje de sus textos de una
elevada cualidad poética. Los sentimientos empezaron a
encontrar equivalentes en la métrica y el pueblo comenzoé a
adorar su lengua materna, expuesta mediante una norma
literaria que le resultaba muy placentera al oido. Por eso,
continud haciéndose cada vez mas importante el recitado
del texto, pero en este sentido fue necesario comenzar
a tantear nuevos caminos, pues las técnicas actorales
heredadas del medioevo, basadas fundamentalmente en
la exageracion de gestos y entonaciones, no se avenian
con la nueva cultura textual que se estaba desarrollando.
Otro tanto sucedid en Inglaterra, donde también florecio




el drama con elementos realistas. Poco se sabe acerca
de las técnicas interpretativas de los actores del periodo,
sin embargo, podemos inducir que con el desarrollo de la
culturadeltextolavozalcanza cadavez masimportancia, ya
qgue la representacion mantiene al elemento declamatorio
como pilar basico de su estilo actoral. A los jovenes que
solian ingresar en las companias, se les impartian clases
de declamacion y canto. Las técnicas del cuerpo quedaban
limitadas al estudio de una serie de poses y ademanes que
acompanfan la sonoridad del verso dramatico y ayudaban
al actor a embellecer su escenificacion. El publico comienza
a adorar la belleza y musicalidad de su lengua materna,
puesta en una forma artistica que le resultaba muy cercana
y seductora por la manera en que solia mostrar y develar la
naturaleza humana. En una de las tragedias mas famosas
de Shakespeare (1564-1616), el dramaturgo inglés mas
representativo de este periodo, percibimos como Hamlet,
el protagonista, pide mesura a los cdmicos y por ello, ante
todo, les aconseja acerca de la manera en que deben
declamar para que logren el realismo que el texto le exige
a la escena. Sin embargo, se sabe que pasan aun muchos
afos para que esto suceda. La técnica del actor mantiene
una evolucién muy lenta en comparacién con el desarrollo
de la cultura textual. Particularmente, en el caso de los
actores comicos, siguidé reinando la improvisacion y, para
que no se alterara el estilo de los textos, los dramaturgos
solian escribir las partes destinadas a la burla y la jocosidad
en forma de prosa. Asi, improvisar resultaba mas facil,
pues no se hacia necesario estar rimando versos.

De cualquier forma, se produce cierta tension entre la
expresidon y la técnica vocal de los actores y el desarrollo
alcanzado por la dramaturgia. La escena continuaba
utilizando mayormente la exageracion como estilo
interpretativo y el texto reclamaba mesura, en la medida
en que cada vez mas se acercaba al realismo.

Los siglos XVII, XVIII y XIX serian testigos de una gran
eclosion de la cultura textual y, paralelo a ello, las técnicas
declamatorias se perfeccionaron cada vez mas. En ese
sentido, Francia representa un paradigma que aun en
nuestros dias mantiene su influencia en algunas escuelas
y colectivos teatrales.

La estética del Clasicismo sienta sus bases desde el siglo
XVI. Los principios aristotélicos se retoman y, siguiendo
su doctrina, el nuevo teatro francés se avoca a la creacion
de un arte donde reinara la mesura, el equilibrio y el buen
gusto, esto ultimo sustentado por la fundacion de canones
y de normas estéticas muy rigidas para los géneros
teatrales. La tragedia fue opuesta a la comedia, pero el
modo de asuncidn rememoraba a Aristételes sélo en su
forma externa. El terror y la compasion, por ejemplo, no

eran representados ante el publico, sino que constituian
motivo para largas recitaciones de los personajes que
contaban y describian lo sucedido, pero sin mostrarlo en
escena. Sin embargo, este empefio por relatar y explicar
a los espectadores lo ocurrido a los personajes, posibilito
un mejor esbozo de los rasgos psicolégicos del caracter
y un estudio mas acabado de la légica de sus acciones,
lo cual, evidentemente, le permitid al actor una mayor
comprension de su sentido en escena. La estética del
Clasicismo abogd también por las unidades de acciodn,
lugar y tiempo para los sucesos contados en el teatro, y
aunque en el caso del tiempo y el espacio constituyeron
una limitacién para la escritura, la unidad de accién si
se convirti6 en un logro de suma importancia, pues
desterrd de la dramaturgia la acumulacion de temas sin
sentido e hizo supeditar el p/of a una sola idea rectora. La
poética clasicista poco a poco fue instituyendo una rigida
artesania para la escritura dramatica, y los nacientes
perfiles a partir de los cuales se iba configurando la cultura
del texto encontraron su expresion escénica. El estilo de
actuacién heredado del Medioevo tampoco se avenia esta
vez con los nuevos reclamos de la representacion; era
necesario encontrar y definir una artesania para el trabajo
del actor. Es asi como la forma interpretativa que surge se
basa, fundamentalmente, en el desarrollo de la expresion
vocal.

Con el advenimiento del Clasicismo el teatro se consolido
como [.art de la déclamation y, en ese sentido, podemos
constatar la existencia en la época de tres estilos
fundamentales para asumir la interpretacién del verso. El
primero de ellos, defendido por Montfleuri y otros actores
del Hotel de Borgofia, consistié fundamentalmente en
recitar los versos con tonante voz y una gesticulacién bien
exagerada, que hacia recordar la forma de interpretacion
de los misterios y espectaculos medievales. El segundo
es el estilo preferido por Racine (1639-1699), uno de
los mas notables dramaturgos de estos tiempos. En
este caso, los actores, moderando su grandilocuencia y
la cadencia fatigosa de su recitado, debian conservar la
musicalidad del texto; se prestaba particular atencién
al tono y al ritmo y se intentaba construir la expresion
vocal a partir del lenguaje musical, utilizando las notas
para fijar determinadas intenciones y matices. El tercero
de los estilos es el defendido por Moliere (1622-1673),
quien es considerado el mas genuino y pleno de los
teatristas producidos por la escena francesa del XVII.
Moliere, como dramaturgo, se inclina hacia la escritura
de comedias; asimila el legado de la commedia dell’ arte y 10s
recursos expresivos de la farsa y conjuga todo esto con
la apropiacién de un lenguaje mucho mas popular, mas
proximo a los giros, ritmos, tonos, acentos e intensidades
del habla comun. Por ello, les exige a sus actores que




profundicen en el personaje que representan e imaginen
gue ellos son el personaje, razdn que nos permite afirmar
que ya, en este caso, no podemos hablar de simples
recitadores o declamadores de versos. Asi mismo, se
opone definitivamente al recitado ampuloso y retérico del
resto de los comediantes de su época y defiende la idea
de que un mismo actor puede desempefiar varios tipos de
personajes: viejos, adultos, mujeres, nifios, etc., cuando
lo acostumbrado era que cada intérprete se especializara
en un papel caracteristico (los llamados enploi) y por tanto
se asimilara a si mismo en una estructura rigida desde el
punto de vista vocal y fisico, que no le permitia el amplio
desarrollo de sus capacidades creativas.

Los tres estilos declamatorios configurados durante el
Clasicismo francés, continuaron viviendo e influenciandose
unos a otros en épocas posteriores y llegaron a extenderse
por toda Europa. En Inglaterra y Francia, durante los
siglos XVIII y XIX, surgieron muchos actores que siguieron
utilizando el recitado retérico a lo Racine (segun las normas
de la pronunciacién musical y el gesto elegante), pero
existieron otros que comenzaron a aborrecer la palabra
recitacion e intentaron desarrollar una interpretacion
mucho mas realista. Y es que la nueva dramaturgia que
iba surgiendo, reclamaba una enunciacién escénica mas
sincera y cargada de emocion.
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Por ejemplo, la linea del sentimentalismo que comenzara
a desarrollarse desde mediados del XVIII demandaba un
tratamiento diferente de los personajes, apuntando hacia
la escenificacion de los diversos contrastes emocionales
del caracter representado, de una manera dindmica y
mas natural. Este es el caso del melodrama. Semejante
género teatral, escrito en prosa, con didlogos muy
dindmicos y vivaces, argumentos llenos de accién y una
manifestacion mas depurada de las emociones de los
personajes, exige del actor, contrario a una declamacion
semicantada, la presencia de un modo de hablar mas
cercano a lo cotidiano pero, eso si, cargado de emociones.
De esta manera se incorporaba cada vez mas al ejercicio
interpretativo, el trabajo conjunto con la razén y los
sentimientos.

A finales del siglo XIX Europa conocié el surgimiento
y desarrollo del teatro naturalista. En cuanto a la
dramaturgia, esto se tradujo en un intento por reproducir
el lenguaje cotidiano de la manera mas fiel, lo que origind
la incorporacion al didlogo teatral de provincialismos,
vulgarismos y elementos dialectales. La nueva
dramaturgia requeria también un modo de hablar en
escena que reprodujera el lenguaje de todos los dias con
sus giros y deformaciones habituales. Los actores debian
usar su voz sin afectaciones, evocando los tonos, las



intenciones y los ritmos del habla comun. Pero, ademas
de la orientacién naturalista, también se desarrollan
otros estilos que a veces resultan consecuencia de la
descomposicién del naturalismo o reacciones en su contra.
Tal es el caso del simbolismo, cuyo dramaturgo mas
representativo lo constituye el belga Maurice Maeterlinck
(1862-1949), o de las influencias impresionistas que
se aprecian en la obra del aleman Gerhart Hauptmann
(1862-1946) y otros importantes escritores. Uno de los
aportes mas significativos que generan estas tendencias
y movimientos artisticos es el acercamiento cada
vez mayor a un tratamiento particular de la imagen
teatral, que resulta explorada no sélo desde el punto
de vista visual sino también sonoro. Los textos de esta
dramaturgia configuran una nueva sonoridad que deviene
en elemento de gran significacion para el establecimiento
de los sentidos del texto. Desde el punto de vista técnico,
esto significé una indagacién en la mimica del actor y su
esencia simbodlica, tratando de pintar con el gesto todo
aquello que ya no hacia falta decir con palabras, ademas
del uso de los colores y los sonidos en correspondencia
con determinados estados del alma que eran presentados
en escena, asi como la busqueda de un lenguaje sensual
y subliminal mas interesado en el tono expresivo del
habla que en su valor semantico.

La diversidad de tendencias y estilos que impera en el
teatro europeo de fines del XIX constituye un detonante
fundamental para el surgimiento de la figura del
director teatral. Los nuevos textos le plantean al actor
complejidades de indole representacional que no pueden
ser resueltas por los medios que tiene a su alcance. Es
entonces cuando la escena comienza a demandar de un
oficiante que organice la representacion y le imprima
unidad de estilo, sentido y coherencia a la enunciacion
textual. A partir de ahi se inicia la gran exploracion en el
universo de la teatralidad, que marcara el desarrollo de
la expresién escénica durante todo el siglo XX.

El teatro es un arte sonoro y visual, y este es uno de los
fundamentos esenciales que permea la actividad de los
directores teatrales desde el surgimiento de los mismos.
Dicha premisa encuentra sus gravitaciones en las culturas
textual y escénica que surgen y se desarrollan como
parte de esta investigacion en lo especifico teatral que
ocurre durante el siglo XX. Diversos componentes de lo
visual y lo sonoro son explorados, y las nuevas poéticas
que surgen se distinguen, sobre todo, por su insistencia
en el estudio de la escena.

En la primera mitad del XX, el francés Antonin Artaud
(1896-1948) esboza algunos de los principales caminos
que debia recorrer el arte escénico para recuperar,

repensar o potenciaraln massus posibilidades expresivas.
Ante todo, define la idea de una necesaria investigacién
en el universo sonoro y visual del teatro, sin la tirania del
texto:

¢Coémo es posible que el teatro, al menos tal como lo
conocemos en Europa, o mejor dicho en Occidente,
haya relegado a ultimo término todo lo especificamente
teatral, es decir, todo aquello que no puede expresarse
con palabras, o si se quiere todo aquello que no
cabe en el didlogo, y aun el didlogo como posibilidad
de sonorizacidon en escena, y las exigencias de esa
sonorizacion?*

Quien analice esta cita asi sin mas, podria pensar que Artaud
se estaba oponiendo al desarrollo de una dramaturgia del
texto, pero en otros escritos de su libro El #atro y su doble, se
explica su idea de no suprimir la palabra en el teatro, sino modificar
1 concepeion:

Al lenguaje hablado sumo otro lenguaje, y trato de
devolver al lenguaje de la palabra su antigua eficacia
magica, su esencial poder de encantamiento, pues sus
misteriosas posibilidades han sido olvidadas. Cuando
hablo de que no representaré piezas escritas, quiero
decir que no representaré piezas basadas en la escritura
y en la palabra; que en mis espectaculos habra una
parte fisica preponderante, que no podria fijarse ni
escribirse en el lenguaje habitual de las palabras; y
gue asi mismo la parte hablada y escrita serd hablada
y escrita en un sentido nuevo.®

¢Cémo y a partir de qué premisas se genera e instituye
esta nueva produccion de sentido? Veamos qué ocurre, por
ejemplo, con el manejo del proceso respiratorio. Ya durante
el Clasicismo francés se comienza a tomar conciencia
sobre la necesidad de dominar la funcidén respiratoria de
modo tal que le permita al intérprete llevar a término las
largas y fatigosas recitaciones de los textos clasicos. Pero
en este caso, la respiracién era vista exclusivamente en el
sentido de acumular aire suficiente para lograr la calidad
y el alcance requerido por cada enunciacidén escénica del
texto. Con el advenimiento del siglo XX, ademas de este
objetivo, el estudio de la respiracion se convierte también
en una forma de exploracién de la teatralidad y en una
fuente de trabajo con el ritmo, la energia, las vibraciones,
la intensidad y el tono.

En un atletismo afectivo, Artaud considera que cada expresion
del alma tiene su equivalente desde el punto de vista
respiratorio y ese equivalente se define a su vez por una
nocion de #mpo. Para encontrar ese fempo especifico de
la respiracion, Artaud se apoya en la Cabala, que divide




estos tiempos en seis arcanos principales, y se muestra
partidario de realizar un estudio consciente y minucioso
del proceso respiratorio —-partiendo de estos arcanos-
para poder discriminar qué respiraciéon conviene a cada
manifestacion afectiva. De igual manera se puede llegar,
por medio de este entrenamiento, a gestos de cualidad sutil que
constituyen manifestaciones corporales de los estados del
alma. Asi se labra el camino para que el espectador pueda
identificarse con cada respiracion, con cada tiempo de la
representacién y penetre en la legalidad del espectaculo
hasta descubrir su sentido. Esta forma de trabajo conlleva
a una determinada manera de enunciar el texto. Para cada
frase se prevé un aliento especifico, estudiado y codificado
de antemano.

Muchas otras investigaciones realizadas por los creadores
teatrales del siglo XX siguen un camino similar al
esbozado por Artaud. Entre ellas se destacan las de Jean-
Louis Barrault (1910-1994) y Peter Brook, que utilizan
la respiracién y sus diferentes ritmos como forma de
caracterizar al personaje. En estas experiencias la palabra
significa, ante todo, por su sonoridad y su insercién en el
contexto de enunciacién de la imagen escénica. Se logra
una mayor unidad entre el verbo y lo visual, y entonces
no es necesaria la construccion de un discurso verbal a
la manera ldgica y tradicional, sino que dicho discurso
se crea a partir de la compleja interaccién de diversos
sistemas de signos que se convierten en parte integrante
de la sintaxis narrativa.

La escena occidental en su de-cursar de siglos, ha
privilegiado el uso del ritmo como un “ornamento prosodico
y superficial del texto”, que “afadido a la estructura
sintactico-semantica considerada fundamental einvariable,
seria una manera melddica y expresiva de decir el texto
y de desarrollar la fabula”.® La supremacia de semejante
punto de vista se explica por el hecho de que durante
siglos el teatro occidental fue escrito mayormente en
verso y al actor se le consideraba esencialmente como un
declamador, por lo que el ritmo de su enunciacion escénica
estaba sujeto a determinados canones correspondientes
a las diferentes métricas escogidas por los dramaturgos
para expresarse. También se encontraba en relacion con
la configuracion genérica del texto, pues en la comedia,
por ejemplo, era recurrente el empleo de un didlogo mas
dindamico que en la tragedia. Esta concepciéon ornamental
del ritmo es superada ya desde fines del siglo XIX y
encuentra su apogeo en el XX. En el caso del maestro ruso
Konstantin Stanislavski (1863-1938), por ejemplo, existe
una correspondencia entre el ritmo y los pensamientos
y emociones del personaje. Por eso, cuando el actor
posee una comprension clara de lo que esta diciendo,
logra encontrar una estructura ritmica adecuada para



su enunciacién. De igual manera se puede estimular la
aparicion de un sentimiento efectivo encontrando el
ritmo que corresponde a su manifestacion organica. Las
investigaciones stanislavskianas ayudaron al actor a
asumir el ritmo como un recurso estético fundamental de
su técnica, dotandolo de saberes esenciales para el trabajo
con obras herederas del legado chejoviano (Antén Chéjov,
1860-1904) o textos de la dramaturgia norteamericana
de las primeras décadas del XX, representada por autores
como Eugene O’Neill (1888-1953), Arthur Miller (1915-),
Edward Albee (1928- ) y Tennesse Williams (1911-1983),
entre otros, en los que los elementos psicolégico y emotivo
resultan esenciales para el establecimiento de sentidos.

Otra de las tendencias que mas se ha desarrollado en la
contemporaneidad es la de que el ritmo es algo que hay
que encontrar como parte del proceso de construccion
de la dramaturgia espectacular. La busqueda de éste
se convierte en una experimentacion sobre los diversos
modos de enunciacion del texto, con el objetivo de explorar
un sentido posible y develar lo 7o dicho por las palabras. En
esa direccién resaltan muchas creaciones que ante todo
intentan romper con la linealidad de lo escrito e impedir
su identificacion con una individualidad psicolégica. Esto
hace que en numerosas ocasiones el didlogo sea reducido
a una serie de exclamaciones ritmicas o a la repeticion
de vocablos con un alto contenido simbdlico y/o filosofico
(amor, dinero, pecado, muerte) con el fin de provocar
estados de semi-trance en el actor y someter al espectador
a un encuentro con lo extracotidiano, que remueva
sus occidentales sentidos perceptivos y sus cédigos de
comunicacion.

Entre los hallazgos fundamentales de la técnica vocal del
actor contemporaneo, se encuentra ademas el empleo
de los resonadores, donde Jerzy Grotowski resulta
ser un punto de referencia fundamental, pues con sus
investigaciones define la existencia de multiples zonas de
resonancia en el cuerpo humano, como: los maxilares, la
nariz, los pdmulos, el pecho, la frente, la region occipital y
el vientre. El teatrista polaco sistematizd varios principios
basicos para el trabajo con este recurso de la expresion
vocal del actor, resultando fundamentales los siguientes:

1. Que se debe localizar el resonador a través de imagenes
concretas (el maullido de un gato para el occipital o el de la
columna vertebral; el rugido de un tigre para el laringeo,
el mugir de una vaca para el vientre) o hablando como si la
boca estuviera situada en el punto desde el cual se produce
la vibracion. También se pueden liberar los resonadores a
través de asociaciones que obliguen al individuo a actuar
en las diferentes direcciones del espacio: dirigirse a una
persona que estd supuestamente al otro lado de una




montafia, a alguien que esta situado justo sobre nuestras
cabezas. De manera similar se estimula la aparicién de la
vibracion pidiéndole al actor que hable mientras un ave
imaginaria recorre diferentes puntos de su cuerpo. Asi, se
activan los vibradores de forma organica y la voz no se
hace automatica, dura o pesada, sino que esta viva.

2. Se debe aprender el uso de los vibradores con el objetivo
de explorar algunos matices premeditados de la expresion
vocal, amplificar el poder de conduccion del sonido y
demostrarle al actor que su voz tiene un sinnimero de
posibilidades expresivas; pero luego es preciso olvidarlos
para no bloquear los procesos organicos y poder actuar
con la totalidad del ser.

Al igual que el ritmo, el elemento vibratorio es una pauta
para el establecimiento de sentidos y el desarrollo de
una comunicacién a un nivel cada vez mas sensorial
con el espectador, sobre todo cuando se trata de obras
producidas a partir de los afios sesenta por autores como
Peter Handke, Michel Vinaver, Samuel Beckett, Heiner
Muller y Bernad-Marie Koltés, quienes,

(...) no procuran ya hacer en sus textos la imitacién
de locutores que estan comunicandose o enredandose
en un habla indescifrable. Presentan un texto que
-aunque toma aun la forma de palabras emitidas
alternadamente por diversos locutores- ya no es
verdaderamente intercambiable, resumible, resoluble,
presto a desembocar en la accién. La palabra misma
(re)deviene accion. Se dirige en bloque al publico, como
un poema “lanzado a la cara” de los oyentes, para que
lo tomen o lo dejen, como la basqueda de un imposible
espacio unitario. El texto quisiera retornar a la época
anterior al didlogo, como en “las mas antiguas formas
expresivas.”’

La representacién de estas obras demanda el empleo de
recursos para la construccion de significados, que en el
caso de la voz no pueden estar reservados exclusivamente
a las posibilidades de la diccién, ritmo, musicalidad y
proyeccién como ornamentos prosodicos de la enunciacion,
pues el discurso textual no es organizado ya a la manera
tradicional, partiendo de una sintaxis l6gico-racional, sino
que se crean estructuras alternativas y se recurre a la
metafora constantemente con el objetivo de dinamitar los
esquemas de pensamiento del hombre occidental, basados
en el predominio del verbo y de la razén logica.

Durante la evolucion de la cultura occidental, al producirse
en la mayoria de los sistemas filosoficos, religiosos y
culturales en sentido general el predominio de la razén y de
la palabra, el trabajo y la observacion del cuerpo quedaron

relegados a un segundo plano o fueron efectuados a partir
de ciertos tabues y discriminaciones. Hasta fines del siglo
XIX, la tendencia predominante era la del cuerpo como
un mero acompafiante de la vocalidad. Pero la vanguardia
dinamité esta concepcion y concibié la idea del verbo
unido al cuerpo, naciendo de éste, lo cual se manifiesta,
por ejemplo, en el caso del expresionismo a través de la
recurrencia a gritos, sonidos onomatopéyicos y palabras
inventadas, comprometidos con reacciones corporales
de naturaleza simbolica. Grotowski profundiza en este
terreno al considerar la voz como una prolongacion de los
impulsos corporales. Para él,

(...) La reaccion del cuerpo engendra la voz, la
voz engendra la palabra. Si el cuerpo se vuelve un
torrente de impulsos vivos, no hay ninglin problema en
superponerle una cierta estructura de frases. Porque
las impulsiones las agarrardan inmediatamente, (...)
En este caso la cuestion de la interpretacion del texto
ni siquiera se plantea; lo que pasa con ustedes lo
interpreta suficientemente.®

Una vez mas corroboramos la idea de que en la escena
contemporanea el desarrollo de la expresion vocal del actor
y de la cultura y las técnicas del cuerpo, trae aparejada
una revision de las estructuras comunicativas que ya no
se veran ligadas exclusivamente a la narratividad de una
fabula dramatica. No se trata por tanto de interpretar el
texto sino de inscribirlo en el cuerpo mediante la voz,
de hacerlo parte de la fabula simbdlica que construye el
cuerpo.

Esta misma idea de la voz como una prolongacién de
nuestro cuerpo en el espacio es investigada por Eugenio
Barba y su equipo de actores. Pero Barba va mucho
mas alla, pues plantea incluso la existencia de acciones
vocales; desarrolla el principio de la voz como una fuerza
material e invisible que obra en el espacio. A partir de estos estudios
de Barba, Grotowski y otros creadores importantes, el
cuerpo y la voz vuelven a ser concebidos como una unidad
indisoluble y la palabra ya no es valorada Unicamente a
partir de la logica del discurso narrativo, sino que adquiere
valores también por su sonoridad y forma de encarnary nacer
en el cuerpo del actor.

La aparicion de Konstantin Stanislavski generd, como se
sabe, un cambio de concepciones en el trabajo actoral.
Si antiguamente el actor memorizaba primeramente el
texto y luego lo ensayaba para llevarlo a escena, con
Stanislavski ante todo se hace un #rabajo de mesa: se investiga
al personaje, se llevan a cabo improvisaciones y luego es
gue se va incorporando el texto. De éste Gltimo se extraen
situaciones para desde ahi pasar a las conductas y luego



hacia las palabras. Esta forma de trabajo conlleva a que
cada actor descubra en el texto fuente una multiplicidad
de lecturas que no se encontraban expresadas de manera
explicita en la obra escrita. Al definirse por una de las
lecturas, el actor manifiesta su elecciéon a través del
subtexto, que deviene una especie de comentario efectuado
por la puesta en escena, con la suficiente claridad como
para que el espectador lo reciba correctamente. Para
Stanislavski, el subtexto se convierte en un instrumento
esencial que permite la expresion escénica de los estados
internos del personaje, potenciando esta cualidad del
lenguaje teatral que luego se convertird en fuente de
experimentacién para muchos creadores: la dialéctica
entre lo dicho por el texto y lo mostrado por la escena. En
ese sentido, plantea que el subtexto es “lo que nos hace
decir las palabras que decimos en una obra”,® y constituye
fundamentalmente una marca psicologica que le imprime
el actor a su personaje en el curso de la representacién.
En cuanto a la expresién vocal, el trabajo artesanal que
desarrolla el maestro ruso para construir ese subtexto se
basa sobre todo en el establecimiento de pausas légicas y
psicoldgicas durante la enunciacién, y en el estudio de la
acentuacion, los tonos y la entonacion.

Con la sistematizacién de la nociéon de subtexto se abre
para el actor un camino en cuanto a la investigacion de la
palabra y su relacién con la imagen. Stanislavski defiende
la idea de que ninguin vocablo dicho en el teatro puede estar
vaciado de alma y de sentido. Al hablar, el intérprete debe
aprender a extraer imagenes, sentimientos, sensaciones
que traduce en significantes escénicos y de esta manera el
habla teatral se transforma en accion. Dice Stanislavski que,
“Para un actor una palabra no es simplemente un sonido,
es una evocacion de imagenes. De manera que cuando
estén manteniendo una comunicacion verbal en escena,
no hablen tanto al oido como al 0jo”.1® Esta afirmacién nos
lleva a considerar una postura distinta frente a la técnica
declamatoria. La mayoria de los actores, herederos de
las tradiciones de recitacién de siglos pasados, utilizaban
la escena para exhibir sus atributos vocales, pues la
existencia de determinadas cualidades en la expresion
vocal servia de termdometro para valorar la calidad del
intérprete. El método stanislavskiano considera apropiado
concentrarse en penetrar y sentir profundamente el texto
a través de la imagen, pues parte del principio de que el
didlogo a fuerza de repetirse puede volverse mecanico;
mientras que la imagen, por el contrario, se acentla cada
vez mas y adquiere nuevos matices. Pero llevar a cabo con
eficacia esta investigacion, requiere ante todo de un gran
conocimiento de la lengua materna y resulta esencial que
el actor aprenda los valores de los signos de puntuacion y
de las entonaciones. Los primeros ayudaran a establecer
las pausas logicas y en el caso de la entonacidn, su uso




adecuado tendra una influencia decisiva en la memoria,
la emocion y los pensamientos tanto del intérprete como
del receptor, asi como en la configuracion de una pausa
psicolégica o interpretativa. Si la pausa légica ayuda a
comprender el texto, la psicoldgica le anade vitalidad, pues
la primera es formal y sirve al cerebro; pero la segunda
esta llena de contenido interior y se halla directamente
relacionada con los sentimientos.

Segln Stanislavski, el otro elemento importante a
considerar a la hora de establecer el subtexto es la
acentuacion: “El acento es un dedo indicador. Sefiala la
palabra esencial de una frase. En la palabra asi subrayada
encontraremos el alma, la esencia intima, el cenit del
subtexto.”!!

El Odin Teatret, grupo que desde su fundacién dirige el
célebre director Eugenio Barba, posee otra manera de
montar el subtexto. En su demostracién del trabajo The
eccho of silence, la actriz Julia Varley explica como el caracter
internacional de la membresia del grupo, asi como los
constantes viajes y la necesidad de traducir los textos de
sus espectaculos a otros idiomas para su representacion,
los ha llevado a concebir el subtexto fundamentalmente a
partir de la accion fisica. Se trata de crear una partitura
de acciones fisicas y conjugar los ritmos, matices y
entonaciones del texto con la cualidad de los movimientos
efectuados. La naturaleza de la accion dicta como debe ser
expresado el parlamento y esto permite que, si el texto es
traducido a otro idioma, se conserven sus significantes
ritmicos, tonales y entonativos. Pero Julia también
explora otras dos maneras de establecer el subtexto: a
través de acciones vocales y mediante una melodia. En el
primero de los casos, realiza un estudio de una sonoridad
cargada de accidn, que puede ser un canto proveniente
de otras culturas y en el cual los contrastes tonales
sugieren movimiento, desplazamiento de y a #ravés de la
voz. Luego, pronuncia el texto utilizando esta sonoridad
como base y, cuando cambia a otro idioma, realiza la
misma operacidon. El subtexto se conservara a partir de
la accion vocal estructurada. Pero la base también puede
ser una melodia. La actriz demuestra cémo a través de
una cancidn, se toma la melodia de la misma y partiendo
de ésta se crea una plataforma entonativa que soporta
la enunciacion escénica del parlamento. Luego, las frases
pueden cambiar debido a la traduccion, pero los impulsos
esenciales quedan apresados en la arquitectura melddica.
Por cualquiera de las vias empleadas, comenta Julia, se
le ofrecera al espectador un producto menos obvio en su
sentido, pero si mas rico, lleno y vivo.

La idea de montar el subtexto a partir de las acciones fisicas,
vocales o a través de una melodia, estda emparentada,

obviamente, con una manera particular que posee el Odin
Teatret al concebir la dramaturgia textual. Para Barba, texto
es antetodo #jido. En ese sentido, considera que nohay especticulo
sin texto. Partiendo de esta idea desarrolla su concepto de
dramaturgia como zjido de acciones operantes, definiendo éstas
ultimas desde el conglomerado de relaciones significantes
que se producen en la representacién. Al construir ese
macrocosmos de significantes escénicos el texto vale ante
todo por su sonoridad:

Un texto escrito se vuelve un tejido de sonidos cuando
se le pronuncia o se le canta. Es un flujo continuo de
energia sonora que no respeta puntos ni comas -las
pausas convencionales de la escritura— que no existen
cuando hablamos. Al hablar sélo hacemos pausas-
transiciones, es decir, inspiraciones. Es importante que
la convencion del texto escrito no sofoque el proceso
organico del hablar. Es esencial proteger este flujo, este
tejido de sonidos y hacerlo vivir en acciones vocales sin
querer expresar algo.*?

Por este camino, Barba en muchas de sus obras desarrolla
la idea de construir un tejido de acciones sonoras, de crear
situaciones acusticas que revelen oposiciones, paradojas y
conflictos. Y mas que hablar de un texto escrito previamente
para la representacién, podemos referirnos aqui a la
existencia de fuentes o materiales textuales de diversa
procedencia, que son sometidos al juego, el intercambio
y la tensidn escénica con el objetivo de integrarlos a una
sintaxis mucho mas compleja y abarcadora que es el fexto

espectacular.

Durante el siglo XX, con el desarrollo de la teatralidad,
la funcién teatral del canto también es explorada a
través de diversos experimentos, entre los cuales nos
interesan tres fundamentalmente, pues son los que a
nuestro juicio resultan mas influyentes, sistematizadores
y/o representativos de las diversas tendencias que
se desarrollan. El primero de ellos es el llevado a cabo
por Bertolt Brecht (1898-1956). Entre las formas de
distanciamiento que explora el célebre teatrista aleman, se
encuentran las llamadas songs, que son poemas parddicos o
grotescos, con ritmos sincopados y cuyo texto resulta mas
hablado que cantado. Se distinguen del canto armonioso
de la opera o la comedia musical en que su misién no
es ilustrar una situacion o estado animico sino realizar
comentarios sobre la accion, narrar un suceso, reflexionar
sobre determinadas situaciones ajenas al decursar lo
narrativo del texto, pero relacionadas con la tematica social
del mismo; en fin, aumentar la sensacion de distancia,
asi como impedir la tension y la fascinacion catartica del
espectador. La mayoria de las obras de Brecht incluyen
canciones cuyo texto es previsto por el dramaturgo.



El texto dramatico y la voz del actor: vinculos histdricos y expresiones

El hombre occidental estd acostumbrado a transcribir
las melodias a una partitura, o sea, a escriturar el canto
a través de notas que luego puede leer e interpretar. De
esta manera ha desarrollado una tendencia a priorizar
el sentido melddico de la expresion musical cuando esta
cantando. Sin embargo, para Grotowski (y esta es la
segunda tendencia a la cual queremos hacer referencia)
lo importante es lograr enraizar las cualidades vibratorias
del canto en las acciones del cuerpo y en su tempo-
ritmo. La melodia sélo constituye una primera fase del
trabajo. Estas exploraciones tienen sus frutos en varios
espectaculos donde gran parte del texto se canta en
forma de salmos o emanaciones mantricas. Grotowski
considera esencial, ademas, que el actor explore la
cancidon a partir de su memoria cultural, que se afane
en dejarse cantar por ella, esto es, permitir que el canto
adquiera sentido en su propio cuerpo a través de impulsos
y sonoridades arquetipicas que revelen los origenes, el
posible nacimiento de esa melodia. De esta manera la
cancion se vuelve una pregunta y la melodia vive, se
constituye, adquiere sentido a través de la multiplicidad
de signos gestuales y vocales que emanan del actor y no

tanto asi, a partir de un texto puesto en una sucesién
plana de notas y contrastes ritmicos.

Por ultimo, debemos hacer referencia al uso que tiene
el canto en un grupo paradigmatico del siglo XX, ya
mencionado anteriormente: el Odin Teatret. En la labor
de este colectivo, el canto ha estado muy presente como
forma de entrenamiento del actor y parte importante de
la dramaturgia espectacular. En el primero de los casos,
se ha tratado de utilizar no sélo cantos tradicionales de
otras culturas o de la cultura nativa, sino también aquellos
que han entrado a formar parte del imaginario colectivo
y que son identificados con una época determinada o con
ciertos personajes, o melodias que el actor recibié de
su familia y que le resultan significativas a pesar de no
conocer su origen exacto. Sea cual fuere la cancion elegida,
la misma se somete a ejercicios de todo tipo cuyo objetivo
no es explorar la técnica del canto per se, sino descubrir sus
dimensiones teatrales. La propia musicalidad del texto es
investigada en el Odin a través de estudios que trascienden
las consideraciones que hasta ese momento se tienen en
torno a ello. Antiguamente esta musicalidad era explorada




a partir del ritmo, la diccion y las entonaciones, tomando
ademas como base las cadencias sugeridas por la métrica
del texto. Pero en el Odin se desarrolla otra forma de
trabajo: se intenta descubrir esta cualidad a partir de los
impulsos fisicos, sembrando la cancion en el cuerpo o, mejor
aun, descubriendo cémo ella nace del cuerpo. El canto pasa
a formar parte también del subtexto de los espectaculos,
como ya se ha explicado en parrafos anteriores. Se trata
en definitiva de crear una dramaturgia sonora, un tejido
de acciones de esta naturaleza que se convierta en parte
altamente significante del texto espectacular.

Como ultimo elemento, hagamos referencia a la puesta
en escena de las emociones de los personajes; ésta ha
sido, desde el teatro griego hasta nuestros dias, tema de
muchas polémicas y experimentaciones. Lo mas aceptado
hasta el siglo XIX fue la codificacion de los sentimientos en
ademanes gestuales y vocales, que con el paso de los afios
llegaron a convertirse en verdaderos clichés o estructuras
demasiado generales y agotadas. También en este punto,
la expresion teatral contemporanea recorre nuevos caminos
que difieren de los seguidos hasta el momento. De acuerdo
con las investigaciones realizadas por Eugenio Barba y el
Odin Teatret, ya no se trata de que el actor recree formas
de comportamiento que ilustren las emociones del caracter,
sino mas bien que sea capaz de crear estructuras fisicas
y vocales donde pueda vivir el sentimiento, que descubra
equivalentes, posibles traducciones, a través de los cuales
se influya sobre el espectador invitandolo a formar parte
de la dramaturgia espectacular, como un participante
activo que descubre las entradas y salidas del laberinto de
significados que es la puesta en escena. Asi en muchos
de los espectaculos del grupo, el trabajo con la emocién
no se fundamenta en el establecimiento de una fabula
contada y descrita por el texto, sino en la creacién de una
serie de nudos, contrastes y micro y macrosecuencias, que
intentan “poner en visién el alma de lo real”'? vy ofrecerle al
espectador las claves para transitar a través de ella. El texto
no necesita describir o estructurar a través de la fabula
contada de manera lineal y cronoldgica las emociones del
caracter. Por eso, estas emociones resultan codificadas
de manera diferente con cada puesta en escena y su
acontecer escénico depende no sélo de la eficacia de las
armazones fisicas y vocales montadas por el actor, sino del
desciframiento del sentido que pueda realizar el espectador
a través de los signos mostrados.

He comenzado estas reflexiones con un exergo del teatrista
Luis de Tavira: E/porvenir del teatro parece depender sobre todo del gran
dilema del actor de nuestros dias. Ese dilema también podria formularse
asi: o el robot parlante o la palabra hecha carne.** Estoy de acuerdo
en que ese sigue siendo uno de los grandes problemas
de nuestros actores contemporaneos: ¢cémo hacer carne

el verbo escénico? ¢De qué manera, por qué caminos, a
través de qué técnicas se puede conseguir que la palabra,
venga de donde venga y tenga la estructura, el lenguaje
y la disposicion que quiera, transcurra en un bic et nune
lo que equivale a decir, que los acontecimientos sean
representados como si estuvieran pasando por primera vez?
Ese dilema compromete a todas las formas de expresién
escénica, pues constituye uno de los rasgos mas distintivos
del discurso teatral.

El andlisis de las relaciones entre la expresién vocal del
actor y la cultura del texto dramatico nos aporta nuevas
formas de comprension del proceso de semiosis teatral.
Vemos como la palabra llega a convertirse en signo no sélo
por sus valores semanticos, sino también, como hemos
explicado, por sus valores fénicos. Aun cuando se trate de
una practica teatral donde el texto sea lo primordial, si no
se consigue armar un andamiaje sonoro capaz de sostener
el proceso comunicativo, de hacerlo interesante y ponerlo a
funcionar, el texto pierde sentido, aunque sea una obra enla
que todo esté perfectamente descrito y previsto por la palabra.
Obviamente, la construccion de esta estructura sonora
estara relacionada con las normas de declamacién de la
época. Durante el Clasicismo estas normas se encontraban
rigidamente codificadas. En la contemporaneidad, los
principios fluctian de una tendencia o estilo a otro. Lo mas
interesante es que, mas o menos codificada, la voz en el
teatro deviene un importante centro emisor de signos y
todos los recursos de la expresién vocal se convierten en
sistemas altamente significantes, constructores de sentido.
Ademas, lastres propiedades fundamentales del signoteatral
(signo de signos, movilidad y redundancia) encuentran su
manifestacion en la vocalidad y este conocimiento resulta
de gran importancia para la puesta en funcionamiento de
la palabra en la escena. Si el dramaturgo conoce sobre
semejantes posibilidades expresivas, descubrird ante si
una increible gama de caminos para establecer el juego
con el verbo y otorgarle a éste su verdadero status teatral
y contemporaneo.

La historia del teatro occidental, como hemos analizado, es
en gran medida el relato de la busqueda de una expresion
vocal que sostenga, comunique y le dé sentido a la cultura
del texto dramatico. Y esta expresion es modelada segun
algunos factores que hemos analizado: las culturas del
cuerpo y de la imagen, el paisaje sonoro de la época, el
universo linglistico, la creatividad y la evolucion de las
técnicas vocales. Del estudio de semejantes aspectos se
desprende ademas una serie de ideas que, siguiendo el
pensamiento de Claude Lévi-Strauss, focan los temas baisicos de la
cultura humana, razdn mas que suficiente para llevar adelante
futuros estudios en esa direccién. &
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