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El teatro es el estado, el lugar, el punto donde se aprende anatomia humana

y a través de ella se cura y se rige la vida.

Antonin Artaud.

1) Introduccion

Esta investigacion es el resultado de una busqueda artistica personal donde la
motivacion de afos, durante mi transcurso por la Universidad, fue integrar dos disciplinas que,
aunque se relacionen, pertenecen a campos distintos y complejos: el teatro y la musica. Este interés
implica hoy, un acto de defensa a la practica artistica en la que se necesitan agentes comprometidos
que se involucren y profundicen su trabajo como fomento a la cultura. Teniendo en cuenta que
desde el seno familiar se nos transmitio la masica, sobre todo de raiz folklorica, nos vimos atraidos
junto a mi hermano Francisco Santillan (quien estudia Lic. En Composicion Musical en la misma
Facultad de artes) por este impulso de defensa del arte y la necesidad de indagar nuevas formas de
un trabajo actoral a través de la musica. Es asi como surgio un “cruce” de lenguajes en el que me
sumergi como actriz a investigar por primera vez un entrenamiento y una forma de experimentar
estados actorales mediante la mdsica, que posteriormente habilitaron una composicion escénica

fundada en el devenir de la actuacion.

Asumo, ademas de lo expresado en el péarrafo anterior, que las causas mas
concretas por las que me encuentro desarrollando esta investigacion es la necesidad de concebir la
teatralidad a través del complejo vinculo entre la masica y la actuacion; develando la capacidad
musical que poseo como actriz, muy distinta al dominio de un musico y ampliando elementos
técnicos que generan un sonido perteneciente al teatro, sin condicionar a la Idgica formal y
discursiva de la musica. De esta forma se dio como resultado la construccién de un espectaculo

hibrido con diversidad de poéticas, un procedimiento acumulativo donde lo escénico es



entrelazado y mutado por el devenir actoral. Una propia teatralidad que evidencia la ruptura de la
convencidn teatral desde una dptica contemporénea, priorizando los sentidos que se despiertan en

el pablico.

Para el planteo inicial de esta investigacion me focalice en el trabajo actoral en
didlogo con el trabajo musical, retroalimentandose la creatividad y teniendo como propdsito
descubrir nuevas posibilidades actorales. Estas posibilidades se vinculan al origen y transicién de
estados actorales que genera la exploracion sonora en conjunto; la tension y dindmicas de trabajo

con el masico, y por ultimo el proceso de construccion de sentido a través del devenir actoral.

A continuacion, presento los enfoques especificos que plantea esta investigacion
y el desarrollo de éstos en el devenir de dicho proceso. En primer lugar, la retroalimentacion del
vinculo masico/actriz donde la confluencia de leguajes manifestd en un primer momento un exceso
de material escénico y una tensidn dialégica donde empecé a interrogarme durante toda la
investigacion sobre el acontecimiento “entre ”: 10s cuerpos, sonidos, gestos, silencios, atmésfera 'y
la energia que subyace en escena. La capacidad de relacion entre dos artistas opuestos
(mujer/hombre, actriz/musico, actuacion/musicalidad, hermana/hermano) que habitan un proceso
dinamico con procedimientos y herramientas técnicas que componen y descomponen un

espectaculo en vivo, donde todo esta posibilitado por la relacion entre ellos.

Decidi poner en evidencia cdmo surge el acontecimiento escénico dentro de un
vinculo tangible, teniendo en cuenta que esta relacion de tension esta muy relacionada al concepto
del devenir. Con respecto a esto, Maura Baiocchi y Wolfgang Pannek (2011) sostienen que la
tension es una dinamica que articula la comunicacion y la interaccién conflictiva entre cuerpos y
fuerzas, asegurando que los cuerpos generan tensiones y, al mismo tiempo, esas tensiones

propagan el estado de los cuerpos. Estas reflexiones se puntualizan en lo que ocurre entre los
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cuerpos, un devenir comunicativo y dindmico al que le Ilaman teatro de tensiones, destacando el
aspecto vital y dindmico de la relacién. (p.63). Para este proceso de exploracion fue importante
admitir la ruptura de todo lo mecanico y premeditado a la hora de crear, donde la escucha es crucial
y potencial en ese vinculo, la libertad de improvisar y sentir como la mdsica altera las fibras
perceptivas del cuerpo. Interactuando con la tensidn que se genera en esa correlacion y de alguna
manera abordando los estados que produce la musica con la pretension de registrar aquellas
entidades actorales y personajes que emergieron en todo el proceso de investigaciéon. Mientras el
objetivo principal estaba puesto en conseguir un devenir actoral, decidi entrenar un cuerpo apto
para abordar estados mutables, encontrando puntos internos y externos de tension que originaban
actuaciones singulares; como la respiracion, la contraccion y distension del gesto/movimiento, que
junto a la mdsica se convertian en nexos o transiciones de un estado a otro. Este modo de
transiciones instalé una red tensiva y dindmica en escena, que luego ahondando lo estableci como

un modo de generar mi propio devenir actoral.

En segundo lugar, para sustentar la indagacion sobre los estados actorales (un
estado es un modo de estar y este modo se da en una situacion temporal que esta sujeta a cambios)
hay un antecedente particular que traigo a colacion y se trata del Trabajo Final de la Licenciatura
en Teatro de los licenciados Fabricio Cipolla y Natalia Buyatti, de la Facultad de Artes (UNC),
titulado: “El entrenamiento actoral: experimentacion de estados habilitantes para la aparicion de
lo singular en la actuacion”.(2015). Ellos profundizan en su investigacion los estados habilitantes,
considerandolos como un estado creador en la medida en que se habilita aquello que no se conoce.
Aseguran que estos estados son pasajes entre flujos perceptivos en donde se deshacen las propias
convenciones del actor; y sostienen que otros elementos de la escena, como la mdsica, son

estimulos generadores de dichos flujos perceptivos que se materializan en el cuerpo. Por ultimo,



explican también que un estado habilitante da la posibilidad de que la corporalidad escénicay la
accion fisica se vuelvan intensas, multiples, con la contingencia de una existencia infinita.

A través de las reflexiones tedricas de Buyatti y Cipolla, me resulto
imprescindible abordar la problematica sobre: ;cudl es el procedimiento mediante el cual la mdsica
es materializada en mi cuerpo, generando un estado habilitante para un devenir actoral de la
escena? Durante la experimentacion descubri coémo el impacto sensorial, las asociaciones emotivas
y el placer fisico que genera la musica en el trabajo actoral, desembocan en un estado en el que se
agudizan los sentidos y se mantiene alerta la percepcion. En este estado en el que se profundiza
una percepcion musical espontanea, pretendo evidenciar como se instala la voz como extension y
prolongacion del cuerpo en el espacio, donde la proyeccién de esa energia vocal también requiere
una escucha del propio cuerpo. Trabajé concretamente sobre la idea de mi cuerpo como
instrumento musical, que expresa su propia musicalidad!, que conoce y expone su sonoridad, su
propio ritmo corporal; asi como el musico ejecutante conoce el de su propio instrumento y lo
templa para que pueda vibrar con su maxima resonancia.

En tercer lugar, asumi el hecho escénico como resultado de un cruce, una nueva
tendencia donde la expresion escénica es performatica y pretende una construccion de sentido que
engloba la totalidad de lo que acontece en ese instante, en ese lugar. En cuanto al “cruce” de
materiales, Arguello Pitt, C. (2006) declara al espacio de experimentacion como un lugar de
indeterminacion donde la diversidad de materiales y sus conflictos generan algo “nuevo”. Su

postura se torna auto reflexiva cuestionando las convenciones teatrales y enfocando la mirada en

El diccionario la define como: “cualidad o caracter musical que se relaciona con lo estético y lo perceptivo de la misica” (RAE). Desde la musicologia se destaca la
conceptualizacién que realiza Espafiol Silvia (2014) quien plantea que: “(...) la musicalidad define nuestro modo de movernos, de hablar, de estar con nosotros y otros.
Somos seres musicales, en parte, porque evolucionamos con una postura y coordinacién motora particular. (...)” (p.15). En este sentido toda actriz tiene su propia

musicalidad, su percepcion particular, su universo personal, subjetividad y herramientas técnicas, que le permiten una comprensién sensible de la experiencia musical.
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la materialidad de la escena y sus procedimientos de construccion de sentido. (p.25). De acuerdo
con esto, la hip6tesis de trabajo se sustentdé mucho mas en este proceso de combinar elementos
disimiles, actos en vivo, entre el musico y la actriz, dando como resultado una tension dramatica,

habitando el estado actoral y generando un devenir escénico que instala sentido.

La tension que generan estos cuerpos estimulados por la percepcién de la musica,
dialogando a través del proceso de la escucha e indagacion actoral, dejé emerger otra arista en esta
investigacion. Un contraste expresivo en el que decidi diferenciar los momentos donde se
instalaban personajes y en otros donde emergian entidades. Llamo entidades a estos seres que
habitan la escena simplemente deviniendo de la tensién que generan estos cuerpos a través de la
musica. Fue dificil reconocer la diferencia entre personajes o entidades que germino este proyecto,
pero fue gracias a la asesoria de Emilia Zlauvinen quien me hizo registrar y reflexionar esta
situacion recurrente; replanteando y reforzando este TFL alineado desde la mirada del Taanteatro
y sumando las reflexiones de la Lic. Martinez, M. Vanesa (2016)?, un antecedente directo sobre la
construccion y desdoblamiento del personaje. Esta arista sobre personajes y entidades sera

abordada en el punto 3.1- Relacion musico/actriz, (p. 32).

Teniendo en cuenta que el foco de esta investigacion es lograr un devenir actoral,
percibi que estas entidades que derivan de un estado habitado van mutando a otra cosa durante el
proceso escénico. A esa otredad, esta transformacién actoral y a su lugar de indeterminacion,
también los voy a denominar cruce. Un cruce en donde se ve el propio universo de la actriz
cambiante. Esto se debe a la autonomia escénica, sin limites dentro de lo performético, donde se

da lugar al devenir de la propia celebracion actoral, un lenguaje, una propia teatralidad que

2 Martinez Mifio, Nadia Vanesa, (2016). Construccion del personaje desdoblado y su relacion con el espacio teatral. (p.10)
(Trabajo final de grado) Universidad Nacional de Cérdoba, Facultad de Artes. Cordoba, Capital.



devuelve al teatro sus “origenes” festivos. El planteo del poeta francés A. Artaud (citado por
Arguello Pitt, C, 2006) expone que la teatralidad se presenta en los aspectos no verbales y
extralinguisticos, poniendo acento sobre el cuerpo del actor como medio de trascendencia. En este
sentido, habla de un teatro que apela a una ritualidad donde se desarrollan los “estados

espirituales”:

Nuestro teatro puramente verbal, ignora cuanto es teatro, todo cuanto existe en el aire de la
escena, todo cuanto ese aire mide y circunscribe, y tiene densidad en el espacio:
movimiento, formas, colores, vibraciones, actitudes, gritos; nuestro teatro en todo lo

inconmensurable y que depende del poder de sugestion del espiritu. (Artaud, 1964, p.62).

Por dltimo, esta investigacion dio lugar a un espectaculo llamado
“SIOMBIOSIS en resonancia” de Anacletas Teatro. El proceso creativo fue superando muchas
instancias, como la busqueda exploratoria donde el esclarecimiento del tema a investigar nos llevo
a la conformacion final del equipo de trabajo, ensayos actorales, cambios de sala, basqueda y
produccion de material tedrico, tomando decisiones finales en base a trabajos de mesa. Una vez
cercanos al producto final decidimos, todo el grupo, ponerle nombre a esta obra, dando identidad

al hecho espectacular y sobre todo destacando y diferenciando esta cuarta produccion de Anacletas.
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2) Trabajo grupal, primera etapa

2.1) Cronica y antecedente del grupo, Anacletas teatro

Para llevar adelante este proceso creativo fue inmediata y espontanea la decision
de seguir trabajando con mi grupo de compafieras que se conformé en la Licenciatura en Teatro.
Esto es importante destacar ya que es la cuarta produccion teatral que nace dentro del ambito
universitario y busca atender a una problematica de investigacion dentro del campo teatral. Este
es el tercer trabajo final de Lic. en teatro y como grupo reconocemos que en algin punto hemos
sabido coordinar metodolégicamente los procesos anteriores donde cada integrante supo responder
profesionalmente al rol que le toco desempefiar. Particularmente tuve el honor de cumplir siempre
con el rol de actriz y fue muy gratificante aprender de estas experiencias para poder enfrentar hoy

mi rol actual de Actriz/Tesista.

Con respecto a lo planteado anteriormente voy a detallar la trayectoria del grupo
y cdmo de a poco se fue construyendo una poética grupal que hoy menciono como antecedente de
esta investigacion. Como grupo siempre hemos potenciado y priorizado la creatividad de cada una
de las integrantes dentro de cada proyecto individual; es por eso por lo que las decisiones que
tomamos como grupo por un lado son totalmente consientes, gracias a la experiencia, de saber
cémo lograr cierta funcionalidad metodoldgica y también a veces nos orientamos intuitivamente,

a prueba y error, ya que cada proceso tiene distintos devenires.

Con Anacletas Teatro venimos trabajando desde el afio 2013 y como dije
anteriormente el &mbito que nos unid en esta actividad teatral fue la Facultad. Dicho esto, voy a
describir una breve resefia biografica para luego concluir con la nocion de nuestra propia poética

y el por qué esto me sirve como antecedente para mi Trabajo Final:
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Ao 2013: Iniciamos ensayos de nuestra primera obra “Ser de vino y no vinagre” que fue
una version libre de “La edad de la ciruela” de Aristides Vargas. Dentro del marco de la
catedra produccion de 4° afio que fue estrenada en el Cubo azul, sala de la UNC, el 19 de
junio del 2014 y estuvo dirigida por Celeste Colella. Esta historia presenta nociones del
recuerdo, tiempo y soledad que mantienen la estructura de la obra y funcionan como
motor para contar las anécdotas y aventuras de las cinco hermanas protagonistas. El tiempo
es entendido como el enemigo de la mujer, aquel que las deteriora, que las pudre; la soledad
como un amante empedernido que no estan dispuestas a abandonar y el recuerdo como un
boleto de viaje al pasado donde temas como la familia, la violencia de género y la
sexualidad afloran. Cada uno de estos topicos, en el desarrollo de la obra genera un coctel
de sorpresas, reproches y replanteos que emergen como consecuencia del reencuentro. El
objetivo de la obra es mostrarle al publico la vida de estas cinco hermanas y como ellas
estan condicionadas por su pasado familiar. El trabajo escénico se basa en una sucesion de
representaciones estereotipadas que realizan las cinco actrices las cuales, a modo de
juego, imitan a sus tias y abuelas, dejando al descubierto mas alla de lo comico el fracaso
de estas, lo que lleva a las hermanas a repensar su vida, tratando de no repetir el error de
sus antecesoras.

Ao 2014: Iniciamos ensayos del primer Trabajo Final de una de las integrantes: Vanesa
Martinez Mifio, quien se posiciond en el rol de Directora/tesista e investigd sobre
Construccion del personaje desdoblado y su relacién con el espacio teatral dando como
resultado nuestra segunda obra en cartelera: “Mientras té espero”. Estrenamos el 9 de
diciembre del 2015 en la sala independiente, Medida x medida. Como su titulo hace

referencia, es una cita para tomar el té. Una comedia dramatica en la que el personaje
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principal, Marion, aguarda la llegada del Almirante, su principe azul, que en cualquier
momento va a aparecer para tomar el té. Mientras espera, ella comienza a recordar su
matrimonio fallido con Danilo, se ve la diferenciacion y comparacién de lo que sucede en
el matrimonio y lo que sucede en el cortejo utdpico, hombre real vs. Principe azul.
Aparecen relatos y flashes de su casamiento y de su vida en pareja. Sumandole a esto, su
voz interna que se encuentra presente (la otra actriz) haciéndole decir la verdad sobre lo
sucedido, haciendo que admita lo que realmente paso para seguir adelante con su vida.
Juega y se enoja con ella misma, a la vez que se miente y se desmiente. Por otro lado, se
plantean los ideales de pareja que se implantan en las mujeres desde pequefias y con los
que se enfrentan a la hora de vivir la realidad. Temas como la frustracion y la violencia
que eso genera, tanto en los demas como en una misma son evidenciados. También aparece
la mujer que se ve frente al ojo critico del mundo, y la censura en cuanto a como realmente
es, lo privado y lo publico.

Afio 2016: se empezd a explorar el segundo T.F de una de las integrantes del grupo,
Rosario Villarreal, quien también se posiciond en el rol de directora/tesista y junto a otra
actriz/tesista Andrea Barrionuevo, tuvieron el proposito de investigar El actor como puente
entre el pasado y el presente: poetizacion de la propia experiencia de vida. Luego de
muchos emergentes que complicaron ese proceso de ensayos, me incorporé para actuar y
la obra se termind de configurar con dos actrices. Cerrando el proceso, se dio a conocer la
tercera obra: “Paganas” una autoficcion de Anacletas Teatro, estrenada en la sala
independiente El cuenco teatro, un 1 de diciembre del 2017. PAGANAS es la conjuncion
de dos historias de vida, la de Andrea nacida en el sur argentino y la de Mariana proveniente

del norte. Una comedia dramaética en la que se contraponen las creencias, los recuerdos y
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deseos de las dos actrices. Pero cuando una persona rememora un recuerdo, cuenta una
anécdota o un fragmento de su vida, no se puede dejar de lado que ese suceso transcurrid
en un afio, dia y hora en particular, dando cuenta entonces del momento histérico, politico
y econémico que estaba atravesando. Por eso “les 90 con sus politicos, su musica, su
vestimenta, sus programas televisivos y toda su cultura atraviesan la obra de principio
a fin. Paganas no es solo una critica al contexto politico, sino que deconstruye las
creencias incorporadas en la infancia, pone también en jaque el rol de la mujer en la
sociedad actual, y sobre todo cuestiona el lugar de la intimidad en un mundo invadido por
la pantalla y las redes sociales.

Afio 2017: tuvimos un paréntesis donde cada integrante decidio tomar distintos caminos,
particularmente busqué sala y empecé los ensayos exploratorios con mi hermano para mi
propio Trabajo Final, donde aproveché esa instancia para entrenar de forma escénica con
él, conectarnos de alguna manera y de a poco poder esclarecer cual iba a ser mi objeto de
estudio. Fue asi como pude terminar de conformar el equipo de trabajo, unir estas dos

ramas, la musica y el teatro en un anteproyecto que presenté el 14 de noviembre de 2017.

El recorrido de este grupo, por donde pasaron varias actrices y hoy por hoy solo

guedamos dos integrantes, sigue produciendo y defendiendo una identidad que ya tiene su trayecto

y que nos permite seguir comunicando a traves de nuestras obras. Con esto quiero decir que, en

escena, este grupo siempre tuvo sus temas recurrentes y que son problemaéticas que giran en torno

a la mujer como ser: el tiempo, la espera, el recuerdo, la soledad, el cuerpo, los canones de belleza,

los estereotipos, la violencia, el contexto social, la denuncia, los paisajes y nuestra territorialidad,

las creencias, la pareja ideal, el matrimonio, el vinculo familiar, la identidad, la muerte, el caos, el

espectador y su relacion con el espacio. Pienso que todos estos topicos se asentaron y fueron
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tomando valor en nuestro trabajo creativo, hasta se instalaron de forma méas consciente en nuestro
quehacer, develando una poética grupal donde nuestro imaginario personal cobra vida en la escena.
Esto es gracias a la entrega y compromiso que cada una puso en todos los proyectos anteriores,
contagiando y nutriendo el aprendizaje de todas y que hoy se ve reflejado y condensado en todas
estas obras. Decreto como antecedente de este proyecto a la trayectoria misma del grupo en el que
hemos crecido, los temas recurrentes que conforman la propia poética y que se instalaron como
identidad grupal. Ademas, el aprendizaje, de algin modo, nos profesionaliz6 como grupo al
entender ciertas cuestiones que tienen que ver con dindmicas de trabajo, planificacion de ensayos,

distribucion de roles, compromiso, realizacion y difusion de una obra.

En esta cuarta produccion de Anacletas, por primera vez, contamos en el grupo
con un mausico: hombre y no actor. Esto, sin dudas, influy6 en la poética grupal (centrada en la
mujer y sus problematicas) manifestandose de una forma particular en la escena. La intervencion
de él en el proceso, desde un principio, fue modificando el tratamiento de las problematicas
femeninas ya que su presencia e intervencion con su voz (manejando un registro naturalmente mas
grave que el mio, ya sea distorsionada o no por efectos electronicos) propone otro tipo de diadlogo
o estimulacién en el que su materialidad vocal ayuda a evidenciar en escena un contraste de
registros timbricos. Ademas, su presencia escénica abri6 otra sensibilidad en mi imaginario actoral,
dando como resultado otras aristas expresivas que tienen que ver con develar manias y
proyecciones que yo tengo sobre la imagen del hombre y la masculinidad. Escénicamente, esto me
llevd a desplegar nuevas actitudes actorales como dejarme ver mas sumisa, potenciado el juego de
poderes, dejando manipular mis reacciones actorales a través de la musica de forma abrupta o
paulatinamente. Se forjo la idea de mostrar los “hilos de la marioneta”, es decir, la manipulacién

de sus decisiones compositivas que me trasladan a distintos estados actorales. Como dije antes,
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esta forma de asumir lo masculino en escena también provoco otras aristas como, por ejemplo: la
sumision de una “madre joven” que se conforma con las decisiones de su marido; también dejando
instalar a un “padre machista y opresivo” que a través de la musica somete el devenir de mi cuerpo
a un monstruo obsceno. Mi trabajo actoral se ve impulsando escénicamente a que yo me rebele

ante la manipulacién musical.

Nuestra poeética grupal con la figura de un hombre en escena se potencio y disparo
a otros lugares tematicos que nunca nos hubiéramos imaginado. Por esto fue muy importante
establecer cadigos de convivio en el vinculo como, por ejemplo, la exacerbacion del mando de la
musica en mi cuerpo, acentuando la idea de “hilos de la marioneta” para luego romper ese modo
de vinculacion. Trabajamos la tension entre la diferencia y el encuentro de nuestros cuerpos que

cohabitan y atraviesan la escena generando un extenso material teatral.

2.2) Primer espacio teatral

Los ensayos empezaron con un encuentro semanal durante el mes de mayo de
2017 en la sala chica de La Cochera donde éramos solo el musico y la actriz. Decidi encarar
primero ensayos intimos donde el objetivo era crear un vinculo escenico y que la confianza nazca
sin la presion de una mirada externa. Por otro lado, mas alla de entrenar la experiencia escénica de
Francisco a través de improvisaciones y juegos teatrales, tenia la necesidad de aclarar y delimitar
el objeto de analisis. Es asi como llegamos a consolidar el vinculo de partener en esos primeros
meses, luego el ingreso la direccidn, el resto del equipo y asi pude formular el anteproyecto de

TFL en ese tiempo previo a las vacaciones de invierno.

En el mes de agosto precisamente, empecé los ensayos en la sala grande de La

Cochera con la incorporacion de una direccién a cargo de Sofia Panzitta Porrini, la asistencia de
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Rosario Villarreal y mi preparadora vocal Karenina Niemiec. Descubrimos en esta etapa, las

posibilidades de una nueva acustica del espacio, en el que implementamos el sonido amplificado.

Fue crucial el cambio del espacio de una sala chica a una grande, ya que el entorno
es el que posibilita la teatralidad de acuerdo con las comodidades que generan al momento de
explorar. La amplificacion del sonido también fue otro mundo que se abrio y donde el trabajo

actoral se nutrio en otros aspectos e interrogantes. Jorge Holovatuck (2014) sostiene que:

La teatralidad sucede en un espacio, ese espacio es el resultado de la yuxtaposicion
simultanea de varios otros. Hay 1° espacio real, concreto (...) espacio que se elige para
trabajar, se lo diferencia del resto del espacio circundante por una delimitacién y/o
priorizacion que se puede producir por: ser un escenario en si, estar cualificado por la
iluminacion, sobresalir del nivel, direccionalidad de la perspectiva visual, presencia de
objetos fisicos, trabajo de los actores, la sumatoria de estos aspectos o la implementacion

de otros. (p.117)

La importancia de las cualidades acusticas del espacio influyo en toda esta
primera etapa de exploracion al jugar con la geografia de La Cochera y amplificar los volimenes
con artefactos de sonido. El feedback fue la clave para la creatividad de ambas partes,
retroalimentandose y hasta modificando la convencion de expectacion; dando como resultado una
sonosfera (término que desarrollaré en el apartado: 3.2 de la pagina: 20) particular del espectaculo.
Esto abarca desde los componentes especificamente sonoros del espacio donde se habita de una
forma sensorialmente Unica (generados por la actriz y el masico como: sonidos fisicos-vocales,
objetos sonoros e instrumentos) hasta la misma cualidad dimensional de la sala. Por eso mas

adelante profundizaremos en el apartado: 3.2, pagina: 20, sobre la segunda etapa de este proceso,
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el espacio y la sonosfera justificando la necesidad de cambiar de sala teatral para habitar otro

espacio de acuerdo con su acustica y posibilidades.
2.3) Materialidad de la voz

Para empezar a hablar en esta instancia sobre la materialidad de la voz esta
investigacion esta respaldada nuevamente por la Facultad de Artes, ya que hay otras
investigaciones como la de las licenciadas Valentina Calvimonte y Tamara Silva Frank, cuyo
trabajo final de la Licenciatura en teatro se titula: De lo técnico a lo expresivo: en busca de una
dramaturgia de la voz (2013). Ellas proponen indagar en como los factores vocales enriquecen el
lenguaje y viceversa. Sostienen que los actores necesitan explorar sus posibilidades vocales
llevandolas a extremos, tratando de encontrar qué mas hay aparte de lo que ya se conoce de la
propia voz. En su escrito ellas citan, entre varios autores, a Julia Varley (2005) quien da una vision
sensible y personal sobre la voz:

La voz es misteriosa, sus confines no se tocan ni se dejan describir. La cantidad de
variaciones de la voz es ilimitada. (...) Los detalles que constituyen la particularidad de la
voz son infinitos y minimalistas (...) No existe una voz igual a otra, y saber esto me
ayudd a comprender que aquello que es Util para una voz no lo es necesariamente para
otra. (p.4)

Desde este enfoque, decidi plantear en este proceso creativo el trabajo fisico-
vocal como una prioridad dentro del trabajo actoral. Fue necesario que asumiera en el proceso
exploratorio: que la creatividad vocal primero aflora de acuerdo con la aceptacion de la propia
resonancia y por ende se nutre de influencias o variados elementos sonoros. Por ejemplo, los que

encontramos en el entorno cotidiano (sonidos naturales, animales, mecanicos, familiares, etc.)
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como asi también los efectos sonoros, musicales, de ruidos y silencios concebidos en permanente
relacion con la situacion escénica.

Por otro lado, las licenciadas amplian sobre los aspectos puramente materiales
que tiene cada voz y que nunca desaparecen. Ellas sostienen que una voz puede cambiar con el
paso del tiempo o ser modificadas por algunas patologias vocales, pero a pesar de eso siempre
habra una materialidad presente en cada voz. Aseguran que la particularidad de la voz es tan
esencial, que siempre esta presente en el habla cotidiano, en los cambios emocionales, en distintas
situaciones del dia a dia donde uno puede percibir facilmente esas variables de la voz. Asi también
observan que la voz esta profundamente ligada al cuerpo y al lenguaje, mas alla de lo que diga,
esa voz serd portadora de la mayor parte del sentido. Y cierran citando a (Demartino, 2009:7)

Siempre hay una voz, una vibracién, un sonido, mas importante ain que la palabra. (p.4)

Al principio de la exploracién se nos abria un mundo de posibilidades
escénicas mediante algunas dinamicas y ejercicios técnicos con respecto a la voz. Pero a medida
que explorabamos con la musica a través del fendmeno perceptual se nos presentaban distintas
formas de abordar el cuerpo con un tono muscular, una respiracion, una voz distinta. Eso me obligo
a hacer foco en la materialidad especifica, sus variables y técnicas de resonancia. Reconocer mi
propia voz. Resulta ahora imprescindible definir las principales cualidades de la voz: tono,
duracion (tiempo), intensidad (volumen) y timbre (coloratura), conceptos colaborados por las

licenciadas V. Calvimonte y T Frank (2013):

e EIl tono: es determinado por la frecuencia fundamental, que es la velocidad en la que
vibran las cuerdas. Esta producira segtin su velocidad, la altura del tono: alto, medio o bajo.
Los tonos se clasifican en graves (vibracion lenta de las cuerdas) o agudos (vibracion veloz

de las cuerdas).
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Duracion (tiempo): corresponde al tiempo que se mantienen las vibraciones de las
cuerdas, produciendo sonidos de larga o corta duracion. Esta se extendera dependiendo de
la capacidad pulmonar. El trabajo que pueda hacer el actor con la duracion de los sonidos,
como los ordene en el tiempo o los contrastes, ird estableciendo un orden ritmico que
permitird abordar una expresividad en el tiempo.

Intensidad (volumen): se refiere al volumen (fuerte o débil). Se refiere a la presién
subglética del aire que proporcione el impulso espiratorio para hacer vibrar las cuerdas
vocales, atravesando la glotis y las cavidades de resonancia.

Timbre: es el matiz caracteristico de cada voz que nos permite diferenciarlo de las
otras voces. Cada aparato fonador produce una frecuencia fundamental determinada por la
vibracion de sus cuerdas en una altura o tono. A su vez ese sonido se completa al
encontrarse con las cavidades resonanciales del sujeto. Segun el aparato fonador de cada
persona correspondera un resonador fundamental que segun, su formay volumen, recogera
ciertos armonicos. Los arménicos son la multiplicacion de sonidos que definiran junto con
la intensidad, el timbre. Las cualidades del timbre son el color, volumen, espesor,
mordiente y vibrato. Si bien puede haber timbres similares, cada tracto vocal tiene sus

particularidades que lo distinguiran de los demas. (p.5)

Las cualidades de la voz y la naturaleza emocional se corresponden a la

materialidad de esta ya que cada actor/actriz hace uso del aparato fonador. EI objetivo siempre es
ir encontrando distintos sentidos a medida que jugamos con infinitas posibilidades y como
consecuencia, la resonancia del propio cuerpo en el espacio para llegar a la percepcion del

espectador.
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En esta primera parte del proceso fue fundamental partir siempre con un
calentamiento vocal, despertando las cuerdas, articulando y encontrando una sintonia entre el
cuerpo y la voz. El cuerpo se movilizaba como consecuencia del impulso vocal, encontrando
resonadores y con el objetivo fijo de abrir el universo sonoro. La mdsica siempre como estimulo
y generadora de un entorno en el que se abria el imaginario actoral, llegando a un didlogo
permanente entre lo sonoro y la actuacion. En algunas improvisaciones fue un desafio ver como la
musica afectaba la emocién en la voz y para esto tomé la decision de evidenciarlo, jugando con la
voz quebrada y espontanea del momento. Esta situacion develd una materialidad presente de la
V0z, una caracteristica particular que es contingente y fue decisivo aprovecharla potenciando la

creatividad actoral.

Reconozco por ultimo que las distintas materialidades que tiene mi voz se
potenciaron en el proceso mediante algunos factores actorales inducidos por los estados: como la
exaltacion, la respiracion, el llanto, el canto, las tonadas y distintas resonancias vocales que
enriquecieron el lenguaje y el trabajo actoral. Siempre con la pretension de llevar al extremo este

tipo de emergentes para ampliar las capacidades de lo que se conoce de la propia voz.

2.4) Materialidad de la musica

En cuanto a la masica en el teatro puedo decir que existen diversas concepciones
y esta investigacion se sustenta, con la perspectiva de Appia, A. de acuerdo con el libro La mdsica
y la puesta en escena- La obra de arte viviente de Adolphe Appia, de Nathalie Cafiizares Bundorf.
(2000). Appia investigd sobre la musica y la puesta en escena y como lograr una sintesis de la
musica, la luz y la forma. Propuso en su trabajo distintas estrategias y un anélisis sobre la

conjuncién del texto, el drama, la musica e iluminacion en el espacio, siempre explorando la
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integracion armonica de los elementos de escena, pero sobre todo con el propésito de poner en

relieve la presencia del cuerpo del actor.

Una de las cuestiones que Appia plantea y que me parecié importante traer a
colacion, es el haber decretado al término “espectdculo musical” como un lugar indeterminado
donde le da valor al texto poético-musical antes que al origen menos profundo de una partitura
arbitraria. Con esto quiero decir que coincido con su analisis sobre la forma, €l no esta de acuerdo
con la pretension de la forma 'y el bloqueo de la creatividad del libre albedrio. Teniendo en cuenta

su deseo antes que la forma, pone como ejemplo el arte latinoamericano:

El caso del artista latino es muy diferente; su deseo se identifica con la existencia latente
de la forma y el virtuosismo que desarrolla en cualquier produccién artistica, se convierte
en la expresion de su deseo. La forma es asi entregada directamente a la voluntad
arbitraria del creador (...) asi pues el espectdculo musical resulta ser la forma de arte

integral. (p.259)

Con respecto al “arte integral” esta investigacion busca esa integracion y fuerte
influencia de la musica para habilitar estados que devienen actoralmente, pero siempre desde un
lugar del deseo y la satisfaccion de transitar la experiencia de lo desconocido. Ese cuerpo en el que
devienen sensaciones, estados, entidades y formas libres, son la ampliacion de los limites
expresivos que genera la misma musica. En este sentido coincido con la voluntad de generar un

“arte integral”, desde la existencia latente de este vinculo musico/actriz en escena.

Para sustentar mi investigacion también fue importante destacar la siguiente afirmacién

sobre el concepto de la musica que propone Maria del Carmen Aguilar (2009). Elegi trabajar con
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esta nocion porque hay muchas conceptualizaciones al respecto, pero como la mayoria solo se

concentran en el sonido, dejan de lado el aspecto primordial que es La articulacion del tiempo:

(...) la musica es un arte del tiempo. En el devenir del tiempo que transcurre coloca
marcas que lo articulan y lo condensan, generando su propio espacio temporal (...).
Las “marcas” de que se sirve la musica para articular el tiempo son los sonidos. Al
afectar directamente nuestra sensorialidad, estos sonidos nos generan un primer nivel
de experiencia. (p.12)
A partir de esta definicion, trabajé mi cuerpo como instrumento musical,
intermediario entre lo temporal y espacial, trabajando lo sonoro, asumiendo estados habilitantes y
evidenciando los aspectos musicales que atraviesan a la creatividad actoral en escena. Llegué a
entender que en el trabajo técnico y expresivo actoral no hay métodos Unicos, solo existen lugares
deseados. Por eso en este caso fue necesario ser consciente y perceptivo de lo que se siente a través
de la mUsica, manteniendo alerta la propioceptividad® (sensacién de percibir el propio cuerpo, el
movimiento y su posicidn en el espacio). En este sentido pienso que las indagaciones actorales son
una busqueda constante de un estado actoral donde se pretende generar condiciones ideales para
que emerja el material escénico.
Para trabajar actoralmente la materialidad de la musica, fue importante rescatar
esta nocién de la musica como una articulacion del tiempo. Observé que durante el trascurso del
tiempo se van generando contrastes que condensan un sonido particular creando un espacio

temporal, como por ejemplo el momento del tren: el tiempo que dura ese sonido va generando un

3 Telma Quintana, Ana Estevéz y Elena Arredondo. El arte de educar el hablay la voz, México, Paso de gato 2014, p.168.
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contraste lento-rapido que marca la escena en un lugar determinado. Asi como éste, se generaron

momentos claves en la obra donde se devela una propia materialidad de la musica.

Con esto quiero decir que fue importante entender el tiempo y el sonido como la
misma materialidad de la musica que necesita librarse de nociones logicas de la composicion para
poder ser utilizada en mi trabajo escénico. Por eso buscamos con el musico por momentos romper
con los estandares basicos de la musica como la armonia, melodia y ritmo para lograr acceder a
diferentes ecosistemas sonoros que estimulan a las fibras de la actriz alejandola por momentos de
la regularidad. Por otro lado, el teatro generalmente se apoya en la musica sélo para resaltar climas
planteados desde el trabajo actoral y es aca donde pretendo priorizar a la masica como estimulo
inicial del trabajo actoral. Ampliando muchas veces la abstraccion del sonido y dando una lectura
ajena de si mismo, estimulando el imaginario actoral, llevandolo a otros lugares donde el sonido

mismo genera distintas materialidades de la musica.

Por altimo, hay una fuerte convencion sobre el hallazgo musical y su razén de ser,
su duracion e intensidad que siempre van a estar sujetas a una decision teatral. Particularmente en
este proceso se apuntd a un modo distinto de exploracion donde el estimulo inicial para la actuacion
fuera siempre la musica. Entonces a lo largo del proceso trabajé de este modo dando como
resultado una dramaturgia escénica conjunta, donde se devela el dominio y provocacion
permanente de la musica sobre la actriz. Es por eso por lo que se ve en la escena final un cambio
de roles donde la actriz en escena necesita revelarse contra el musico, que tanto la incité durante
toda la obra. Se ve claramente como se corta la “ficcion” de la obra y la actriz decide tomar el
mando, desafiandolo a él y a la directora de que la sigan, se liberen e improvisen un nuevo final
para la obra. La necesidad de mostrar una actriz real, instando al publico que la consideren

originadora del hecho teatral y no una simple reproductora convencional al servicio de las 6rdenes
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de un director o un masico, ni un hombre, ni mucho menos al servicio de una estética de un

espectaculo comercial y superficial.

El abordaje compositivo de esta obra me hizo reflexionar y cuestionar las nociones y formas
de trabajo que aborda el teatro musical como la 6pera o la comedia musical ya que se considera
que la musica para teatro siempre trabaja en pos de la expresion teatral. Con respecto a esto Carmen
Baliero plantea que es muy comin que un mdsico componga para una escena y las decisiones
teatrales resuelvan utilizar esa pieza en otra parte, es decir, la musica puede ser nula por motivos
ajenos a la pretension o inspiracion del compositor. En este caso no comulgamos con esa nocion
de que la musica solo acomparia la narracion, el cuerpo, la voz y la historia como si solo se tratara

de sumar o no al hecho teatral.

No se puede descifrar la calidad de la mdsica sin conocer la escena a musicalizar. Incluso
seria insuficiente si se la narrara. Para comprenderla es necesario conocer su espacio, la
acustica, las voces, ritmos, el antes, el después, sin estos datos la musica no nos otorga los
elementos necesarios para conocerla. Se transforma en un soliloquio desesperado, sin

saber quién serd el receptor final. (Baliero, 2016, p.22)

Al respecto de lo expresado anteriormente, disiento con esta definicion ya que al
haber encarado esta investigacion priorizando la musica como impulso de la creatividad escenica,
me contrapongo a esa convencionalidad establecida donde el teatro musical o la musica para teatro
depende de un texto o material escénico ya prestablecido. Pienso en las mil posibilidades que se
abrieron en este proceso como por ejemplo: la “Sra. Reina” era la entidad de una mujer que hablaba
con métrica, parecido a un RAP, un texto ritmico sin altura ni entonacion, solo hablado y exponia
la descripcion de su casa pobre; también obtuvimos una entidad llamada “mujer hormiga” que

partié de una exploracion solo con percusion y su corporalidad era una marcha permanente como
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las hormigas que trabajan organizadas, esta entidad hablaba sobre la esclavitud, el hambre y sus
manos rotas; por otro lado se exploré mediante intervalos o bicordios la cancién, mucha frases
dieron como resultado dos canciones una de amor y otra sobre la desaparicion de un hijo; por
altimo quiero destacar que se han explorado demasiado el extrafiamiento del cuerpo mediante
patrones ritmicos y ruidos que generaban tension y distension en el cuerpo y su gesto. Muchisimas
entidades, por no decir personajes, se abordaron en este proceso despertando el imaginario actoral

desde la musica como estimulo principal.

Por eso creo que al posicionarnos desde la musica como generadora de estados
actorales, que a su vez estos derivan en entidades del propio universo actoral y que devienen en
una obra, es gracias al asumir un teatro contemporaneo, performatico, con cruces de materiales
que van tejiendo la trama teatral sin coartar la libre creatividad del musico ni de la actriz, capaz de
generar un producto hibrido, una nueva teatralidad, una rapsodia* teatral que ensambla y remienda

el acontecimiento artistico en su totalidad.
2.5) Cuerpo

Hay muchisimas teorizaciones sobre el cuerpo y a lo largo del cursado de la
carrera en distintas catedras se ha reflexionado y puesto en dialogo varios autores. Es por eso por
lo que también en esta investigacion decidi trabajar la nocion de una actriz exhibida a la mirada,
ya que el espectador entiende que ese sujeto emana una presencia y es a través de ese cuerpo que

existira la construccion y proyeccion de teatralidad. Como en este caso hay una actriz y un musico

4 Rapsodia: segln el sentido etimolégico literal rhaptein significa ensamblar y aidein que significa cancion. Es decir, rapsodia
significa literalmente cancién ensamblada o un significado mas ajustado a nuestro interés, partes ensambladas de una cancion. Jean
Pierre Sarrazac Teatro rapsddico, citado en Ontivero, G. (2014) El concepto de rapsodia en el teatro portefio. Recuperado de
http://www.academia.edu/27603129/El_concepto_de_rapsodia_en_el_teatro_porten_o.pdf
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en escena, acontece una gran responsabilidad del vinculo por lo que tomé decisiones técnicas con
respecto al espacio. Decidi plantear y trabajar en dos “islas” o sectores ubicados paralelamente, ya
que estos cuerpos estan diferenciados por sus tareas especificas, pero a su vez son los Unicos
protagonistas y productores de sentido. De alguna manera nos propusimos evolucionar con la vieja
idea de “esconder al musico” o ubicarlo en algin sector ajeno al hecho teatral; porque en este caso
el musico cumple un rol de partener. Por ende, su cuerpo y su trabajo artesanal de componer

musicalmente en vivo es evidenciado al igual que el trabajo actoral.

Con esto volvemos a los argumentos de Arglello Pitt (2006) donde plantea al
cuerpo como un eje central de construccion de sentido ya que en él se encarna una tension entre
“lo natural” o lo “artificialmente construido”. También determina que el cuerpo en el teatro es
accion puesta en forma, el gesto es sintesis y apertura, es amplificacién y concentracion con
relacion a su sentido, real o ficcional. Por otro lado, habla de un actor/actriz que muestra una
potencialidad corporal, un cuerpo como otros pero que se distingue y se expone bajo una lupa,
pretendiendo mostrarse como otro, pero al mismo tiempo fracasa ya que su cuerpo es rebelde a él

mismo (p.60). Entre otras cosas, Arglello Pitt expone que:

El cuerpo, o lo corporal, exige una “logica de sensaciones” (Deleuze), el actor no solo
emite signos, sino que también estimula intelectualmente y sensorialmente al espectador.
(...) El actor estd en permanente tension por la necesidad de capturar la atencion del
espectador, y de que esta no decaiga; no es solo ser eficaz en las acciones, sino también

lograr mantener la atencion durante todo el espectaculo. (p.61/62)

No obstante, pretendo exponer que en este caso son dos cuerpos que captan la
atencion del pablico estimulando intelectual y sensorialmente: por un lado, el de la actriz y, por el

otro, el del musico (no actor) que invita a ver la musica (con esto me refiero a que evidencia la
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forma de componer en vivo y rompe la convencién de solo “escuchar la musica™) y también opera
directamente sobre la actriz (que percibe la musica como un excitador actoral) y a la vez la
musicalidad que resulta en escena opera sensorial y sensitivamente sobre el espectador. De tal
forma que es una cadena de sensaciones donde buscamos la mirada del espectador. Sostengo que
mientras la actuacion esté siendo realmente atravesada por aquellos estados, el publico también es
factible de ser atravesado por éstos. Porque realmente el habitar un cuerpo ocasiona un devenir
actoral y, de alguna manera, llega al espectador haciéndolo experimentar sensaciones diversas;
creando una “logica de sensaciones” segun Deleuze, eso es lo que pretende todo actor/actriz, no
solo emitir un signo, sino que la expectacion pueda describir lo que recibe y dar cuenta de la
imposibilidad de nombrar el sentido total de una obra, sino vivenciarlo a través del propio espiritu

sedimentado.®

Enfocandonos s6lo en la actuacién, reconocemos la propia materialidad de un
cuerpo unificado (cuerpo/voz), trabajando la percepcion consciente de las sensibilidades internas
y fonatorias que se desencadenan en todo el cuerpo de la actriz. Un cuerpo como signo en
movimiento y en transformacion constante donde se instalan variadas entidades actorales. Por eso
como tesista me propuse establecer un lenguaje teatral que, ante un sistema lleno de signos, se
instale un propio modelo con formas técnicas sobre la musicalidad de la actriz en escena. Sé que
esto es un desafio, pero a su 