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1. Introduccidén

Blanche (golpeando con el pufio en la mesa y gritando a voz
en cuello): - jYa me he disculpado tres veces! (volviéndose
hacia Stanley) Y tomo bafios calientes para mis nervios. jA
eso lo llaman hidroterapia! jUsted es un polaco sano y sin
un nervio en el cuerpo, y no sabe naturalmente qué es la

tension nerviosal

Stanley (acercandose a Blanche): - Yo no soy polaco. Soy
un norteamericano cien por ciento, nacido y criado en el
pais mas grande del mundo y muy orgulloso de ello. De

modo que no vuelva a llamarme polaco.

Suena el teléfono. Blanche se abalanza sobre él, con aire

expectante.

Blanche: jOh es para mi, estoy segura!

Stanley (yendo hacia el teléfono, la aparta) (...) (p.126)

Los que hemos leido Un tranvia llamado deseo (1947) de Tennessee Williams y particularmente

la escena segunda del tercer acto, es posible que nos demos cuenta que aquel momento es el

climax de la obra; lo que me lleva a la siguiente pregunta: ¢Es posible que un intérprete méas bien

timido, con falencias a nivel vocal, pueda llegar a la fuerza -valga la redundancia-, vocal que

necesita esa escena? /O quizads seria mejor que ese intérprete explore otros personajes, que

tengan mas similitud con sus posibilidades vocales?

Segun el Diccionario del teatro, de Pavis (1996)



La voz es la ultima etapa del texto antes de la recepcion del texto y
de la escena por el espectador: ello indica su importancia en la
formacion del sentido y de la significacion, pero también la
dificultad que entrafia su descripcion y su evaluacion en el efecto

que produce su oyente (p.511).

Cualquier tipo de personas, y en especial los intérpretes, nos sentimos muchas veces, por un sin
numero de razones, satisfechos o insatisfechos del sonido de nuestra voz, su resonancia, fonética,
articulacion, entonacion, tonos vocales, tensiones, entre otras. Estas cualidades pueden venir de
espacios probablemente desconocidos, lo que provoca que el uso de la autoexpresion de la voz,
muchas veces cause un incorrecto uso de la propia voz, suscitando incluso dafios a nivel vocal.
Sin embargo, esta investigacion pretende ahondar en el origen de esos “problemas”, es decir, en

la biografia personal que cada actor o actriz posee, vinculandola con la voz.

Etimologicamente la palabra biografia, proviene del griego y esta formada por dos elementos
léxicos (bios,vida) y (graphia, escritura). Este término refiere a la historia de la vida de una
persona, desde su nacimiento hasta su muerte. ‘Definicién que también nos sirve para entender
uno de los elementos mas importantes de la investigacion. Entonces resultaria esencial por parte
del intérprete poner hincapié en la auto-observacion de su vida, para posteriormente escribirla y

asi comprenderla y en ultima instancia reconocerla.

La voz es, junto con el cuerpo, la herramienta principal que un actor debe trabajar, ademéas de
saber identificarla y reconocerla. Por lo tanto, para entender esto, uno debe ser consciente de la
manera como la biografia condiciona las caracteristicas humanas, particularmente las del actor.

como el cuerpo y precisamente la voz. Como detalla Baeza et al (2016):

! Definicién obtenida del siguiente link: http://etimologias.dechile.net/?biografi.a
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Nuestro cuerpo trae marcas que se traspasan al mundo
escenico, que limitan o potencian nuestro trabajo actoral,
muchas veces de manera inconsciente. Aln mas, muchas de
las huellas que acarreamos no son responsabilidad nuestra
en nuestra primera infancia, ya que en su mayor parte le
pertenecen a nuestra crianza, nuestros ancestros y nuestro

contexto (p.9).

Los docentes de la disciplina vocal son los protagonistas de esta investigacion, dado que a través
de sus experiencias como académicos e intérpretes, observaciones y percepciones se lograria
identificar y reconocer elementos biograficos en el proceso de formacion de sus alumnos y que

por lo tanto haya tenido alguna repercusion en el trabajo vocal.

Percepcién:? La nocion de percepcién deriva del término latino perceptio y describe tanto a la
accion como a la consecuencia de percibir (es decir, tener la capacidad para recibir mediante los
sentidos las imagenes, impresiones 0 sensaciones tanto externas como internas o comprender y

conocer algo).

Sobre la importancia que tiene la observacion para un actor tanto en formacién como un actor

profesional, Constantin Stanislavsky (1953) explica:
En nuestra leccion de hoy dijo el director:

-un actor debe ser observador no solo en escena, Sino
también en la vida diaria. Debe concentrarse en la plenitud

de su ser en todo aquello que le llame la atencion. Mirar a

> Definicién obtenida del siguiente link: https://definicion.de/percepcion/
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un objeto, no a la manera de cualquier transelnte distraido,
sino con penetracion. De no ser asi su método de creacion,
por entero, quedara falseado y no guardard relacion con la

vida (p.76).

Pretendiendo que el intérprete sepa reconocer la instancia biogréafica, para conectarla a lo largo
de su periodo de formacion actoral, asi también en la posterioridad como profesionales. Con el
conjunto de su quehacer, de todos modos, la biografia no pretende ser la receta para el uso de la

voz actoral.

El trabajo actoral apela a variados dispositivos que deben estar dispuestos en la instancia de la
creacion. La voz es, sin duda, uno de los elementos méas importantes para el actor o actriz. Es por
esto que resulta necesario trabajar las posibilidades vocales a su maxima expresion, es decir,
lograr manejar y desarrollar las posibilidades y limitaciones sonoras con las que cuenta

intrinsecamente la voz del intérprete a la hora de la interpretacion.

El autor de El libro de la voz, Michael McCallion (1998), actor Inglés, ha dedicado parte de su
trabajo y su vida a estudiar, analizar y ensefiar como disfrutar del don de la voz. McCallion ha
desarrollado un método propio de colocacién y emision que tiene en cuenta las variantes
fisiologicas y psicoldgicas y que implica a todo el cuerpo. Estas variantes, si se lograran percibir
e identificar en el proceso de formacion actoral, podrian llegar a ser reconocidas por parte del
intérprete y probablemente lo llevarian a algin lugar mas intimo de su vida (biografia), esto
quizas ayudaria a entender con mayor claridad ciertos aspectos de algin momento biografico, las
que tendrian una resonancia en la voz del interprete, llevandolo incluso a espacios emocionales

invisibles en los intérpretes. Para Michael McCallion, en El libro de la voz (1998):



La voz es una expresion de lo que esta ocurriéndole mental
y fisicamente al orador. Por lo tanto, es I4gico que debamos
entrenar los procesos fisicos y mentales involucrados para
poder producir nuestra voz y habla lo que realmente
deseamos producir, para comunicar lo que deseamos

comunicar.

La mayoria de fallos de voz no tienen su origen en los
organos vocales. Es una premisa basica de este libro que la
mayoria de la gente interviene activamente en el
funcionamiento de su voz y que esta interferencia proviene
de como se usa el cuerpo en conjunto. Si podemos impedir

dicha interferencia, la voz funcionara bien (p.24).

Es importante tener en consideracion que muchas veces los profesores de la disciplina de voz,- y
lo hablo desde mi experiencia-, piden examenes fonoaudioldgicos u otorrinolaringoldgicos. Esto
debido a que muchas veces las voces de sus alumnos las notan “sucias”, esto quiere decir: voces

con ndédulos u otras patologias vocales.

Pero muchas veces, los fonoaudidlogos u otorrinos no encontraban absolutamente ningun
problema en las cuerdas vocales o en el aparato fonador. Y el pedagogo, por su parte, con la
intencion de mejorar las falencias vocales, le entregaban un sin nimero de ejercicios y
entrenamientos vocales a sus alumnos (técnica vocal). Esto provocaba en los alumnos, muchas
veces, un disgusto con su voz y un nulo reconocimiento de ella debido al no ver resultados
eficaces. Por mas que se esforzaban no notaban un real avance. Por consecuencia, lo que

causaba era frustracién en los alumnos.



Por esa razon creo valido el acercamiento a otro método de encuentro con la voz, un método mas
intimo, biogréafico, en el que la auto-percepcion sea clave para aclarar el origen de ciertos
patrones vocales y que el alumno pueda identificarlos, para que asi ese encuentro con su voz sea

mas cercano, claro, Util y, por qué no, pueda llegar a amar su voz.

Diferente es el caso del cuerpo, puesto que la corporalidad esta mas expuesta en la vida y por lo
mismo uno puede ser capaz de detectar en ella, ciertos bloqueos y muchas veces saber el porqué
de ese cuerpo en cuestion. Caso contrario es el de la voz, ya que, por sus caracteristicas y
circunstancias, tanto cotidianas como emocionales, se hace dificil comprender ciertos aspectos e

interrogantes en relacion a ella.
Segun Michael McCallion (1997), con respecto a la auto-observacion o auto-percepcion:

Ahora te sera Gtil pasar un tiempo observandote. Dedica un
par de dias a hacer esto antes de seguir adelante con el

trabajo de la voz.

Cuando pases por un escaparate, aprovecha la oportunidad
para observar qué forma tienes, como esta distribuido el
peso en tu cuerpo, si te inclinas hacia adelante, hacia atras o

hacia los lados.

Usa los espejos. (...) son utiles si puedes colocarlos para
conseguir una buena visién del cuerpo entero, tanto de lado

como de frente

Habla, recita poesia o cuéntate una historia ¢qué ocurre

cuando empiezas la accion de hablar?



¢Estas habituado a mantener las mandibulas cerradas o
aprietas la lengua hacia arriba contra el paladar, salvo
cuando hablas o comes, ;0 quizés acostumbras hacerlo

incluso mientras hablas y comes? (...) (p.45).

Asi como McCallion menciona una serie de ejercicios para que los actores en formacion se
perciban con un método mas bien fisico, resulta necesario que el actor haga una rutina similar de
ejercicios, obviamente con otras directrices, para profundizar en su biografia, dado que los
métodos en la disciplina de las artes dramaticas pueden resultar complementarios. Es por eso que
percibirse, tanto la corporalidad, como la voz es imprescindible en la vida actoral, visto que el
cuerpo y la voz, resultan ser uno solo en el escenario.

1.1. Objeto de estudio y problema de investigacion

Objeto de estudio: La resonancia biogréafica en el trabajo vocal de los alumnos en formacién:

percepciones segln docentes de la voz

Pregunta de investigacién: ;como el actor puede descubrir y reconocer su voz, a traves de su

biografia y cuéles son las implicancias de este proceso en su proceso formativo?

Objetivo general: Comprender los vinculos entre el reconocimiento de su voz y de su biografia
por parte del intérprete durante el proceso de formacién.

Objetivos especificos:

e comparar diferentes percepciones sobre métodos impartidos para la formacion vocal, por
distintos docentes de la voz.
e reconocer el lugar que el elemento biografico ocupa dentro de diferentes métodos de

formacion vocal.



e identificar caracteristicas del trabajo vocal (como tonos vocales, entonacion, tensiones y
proyeccion) en las que resuene la biografia del actor
1.2. Justificacién
Resulta necesario que en el proceso de formacion, el actor descubra y reconozca su voz, por
medio de la resonancia biografica que éste carga, para que asi pueda identificar las mil

posibilidades que pueda obtener de su trabajo vocal y por qué no, también sus limitaciones.

La formacion profesional de intérpretes (actores) en Chile suministra ciertas directrices de
formacion que se determinan como disciplinas fundamentales para la formacion teatral. Entre
estas disciplinas encontramos el trabajo corporal o trabajo de movimiento, las técnicas actorales
que estan vinculadas con el andlisis de texto e interpretacion del mismo y la linea vocal. En esta
ultima, como futuro actor me logro dar cuenta que se aglomera la menor cantidad de estudios de

investigacion. Al parecer la disciplina vocal parece sumida en la interpretacion de texto.

Por lo general el trabajo vocal, resulta muchas veces débil desde las propias posibilidades que
contiene la voz, las caracteristicas sonoras con las que cuenta en relacion con la interpretacion
del texto. Esto quiere decir que la voz es un elemento importantisimo para relacionarse con las
emociones, tanto a nivel actoral, como para los espectadores. Como estudiante de pentltimo afio
de la carrera de actuacion me doy cuenta de la deficiente técnica vocal a nivel de la formacion
actoral, la que se relaciona también con la escasa investigacion o especializacién, tedrica y
practica que existe en nuestro pais, en relacion con la voz, puesto que, por lo general los mayores

estudios se encuentran en la disciplina corporal y plenamente actoral.

Investigaciones en relacion a la identificacion y reconocimiento de la voz del actor son
practicamente nulas, en especial en el &mbito teatral, y asi se da pie para que no existan espacios

a nivel académico donde se profundice o se investigue en estas posibilidades de identificacién y
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reconocimiento vocal de los actores. Es por eso, que el objetivo de esta investigacién, es
comprender los vinculos entre el reconocimiento de su voz y de su biografia por parte del

intérprete, durante el proceso de formacion del actor.

La formacion actoral, en el ambito vocal esta sustentada desde otras disciplinas, y no desde
actores expertos en el area vocal. Disciplinas tales como la fonoaudiologia, expertos en canto,
otorrinos y fonética aparecen como sustentos basicos, a nivel de formacion vocal. La creacion de
una disciplina pedagdgica desde la voz en el teatro resulta muchas veces precaria. La voz resulta
ser un elemento vital para la interpretacion, es necesario investigarlo y entrenarlo para lograr su
maxima posibilidad, Ademas, como sefala Baeza et al. (2016): “La voz no so6lo es un elemento
importante en el arte teatral y la actuacién, sino que es parte de la esencia del ser humano, es

resultado de su intimidad” (p.12).

En la actualidad las deficiencias a nivel vocal se hacen més evidentes, ya que, las exigencias a
nivel actoral, a las cuales se ven sometidos los intérpretes son mas altas, por otro lado, el trabajo

fisico sobre el escenario es cada vez mas exigente.

Es necesario entonces, investigar y establecer criterios basicos que puedan ser Utiles, para el

trabajo vocal de los actores en nuestro pais.

Entonces para dar el siguiente paso a la investigacion es ineludible preguntarse ¢(Qué lugar
ocupa el reconocimiento de la biografia del intérprete dentro de los métodos utilizados para la
formacion vocal del actor? ¢Puede el actor, durante su proceso formativo, descubrir y reconocer
su voz a través del reconocimiento de su biografia? ;Se podria extrapolar el trabajo con la
biografia al proceso de descubrimiento y reconocimiento del creador teatral, durante su proceso

formativo, en otros ambitos mas alla del actoral?
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2. Marco tedrico
La voz es sin duda una de las caracteristicas mas importantes para la comunicacion humana y un

elemento primordial para el teatro. La voz se transformara en uno de los medios para expresar en
el escenario. En vista que las exigencias en cuanto a lo actoral, corporal y la palabra -el tema que
trata esta investigacion-. Esta ultima se ha vuelto cada vez mas compleja de abordar en nuestro
pais es por eso que es necesario el trabajo técnico, auto-observacion, rigurosidad a la hora de

entrar en el proceso formativo del alumno en las escuelas de teatro, puesto que la disciplina
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vocal resulta ser probablemente el area més dificil de trabajar, entender y comprender porque
viene del interior del ser humano, més intimo, es una expresién personal que no puede
disfrazarse por mas que se intente impostarla, el fonema es una sefial que envia el cerebro a la
voz de tal manera que le otorga una particularidad.

2.1. Autores

Constantin Stanislavsky, que a lo largo de su carrera artistica y pedagdgica, fue pionero en el
intento de desarrollar variados métodos para la preparacion del actor que lo prepara antes de salir
a escena. Stanislavsky cre6 un manual del actor: el famoso texto Un actor se prepara (1953). En
él expone los elementos que consideraba claves en la formacién del actor: la relajacion, la
concentracion, la memoria emocional, las unidades, los objetivos y los stper-objetivos. Llegd a
ello tras una vida de investigacion y basqueda desde la practica. Sin embargo, Stanislavsky no
propone una unidad especifica con respecto la voz en este texto, pero si un conjunto de aristas
que cada actor debe tener en cuenta, dentro de su trabajo individual e interno que lo ayudaréan a
la hora de trabajar el texto dramatico. La memoria emotiva es una técnica introspectiva donde el
actor se repliega a su interioridad para encontrar el estado emocional necesario para la escena o
el personaje que estd creando. Esto implica predeterminar el estado emocional del

actor/personaje.

Stanislavsky (1953), en Un actor se prepara, nos dice:

(...) Por esto comenzamos por pensar en la parte
interna del papel y la manera de crear su vida
espiritual por medio del proceso intimo de vivir el
personaje. Deben vivirlo experimentando

auténticamente los sentimientos que le sean propios
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cada vez y siempre que vivan el proceso de crearlo

(p.21).

Luego de la version memoria emotiva daria paso a un nuevo método: las acciones fisicas, ya que
él mismo descubrid que esta técnica se basaba en un supuesto falso como es el asumir que las

emociones pueden ser provocadas voluntariamente.

El texto de El método de las acciones fisicas de Stanislavsky, tiene su origen en las
investigaciones en torno al trabajo del actor realizadas en los ultimos afios de su vida y

desarrollado en distintas partes del mundo por maestros como Toporkov y Grotowsky.

En El método de las acciones fisicas, se plantea que nuestras emociones son, en principio, tan
timidas como los animales silvestres. El estado emocional es importante pero no depende de
nuestra voluntad. Quien intente condicionar sus acciones con sus estados emotivos, se confunde.
Es por esto que el actor no debe sumergirse en absoluto con las emociones. No debe siquiera
preocuparse por ellas. La clave de las acciones fisicas estd en el proceso del cuerpo y en la

disciplina vocal.

De esta manera por intermedio de la accion fisica, el actor en formacion comienza a desatar el
proceso de interaccion con el compafiero y su entorno, comprometiendo paso por paso sus
niveles fisico, intelectual y emotivo. Asi es como la emocion va surgiendo como resultado de la
accion. El actor debe aprender a través de la practica. Se aprende a través del hacer y no
memorizando ideas y teorias. La teoria la usamos cuando nos ayuda a resolver un problema

esencialmente préctico.
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Cuando Stanislavsky se refiere a un trabajo fisico/ corporal, se refiere también a la palabra.
Recordemos que el cuerpo es también voz. En vista de esto, postula los siguientes enunciados

bésicos més importantes:

1- El personaje fuera del accionar del actor, solo es, un conjunto de palabras. La realidad, es que

el personaje es lo que el actor hace.

2- Primero la experiencia fisica/corporal y después la emocion. Entonces la emocion resultaria

ser el resultado de la accion.

Hay que considerar que el actor y director ruso fue, al fin y al cabo, consecuente con su tiempo y
consider6 siempre que sus propuestas quedaban abiertas a la experimentacion y a la posibilidad

de mejorar.

Siguiendo el método de Stanislavsky, segln se expone en la Actitud ética del actor durante su
formacion, propone que un actor debe desarrollar la atencién de todos los momentos de la vida.
Ya sea en escena, como fuera, es decir, el don de la observacion consciente, guidado obviamente
por un maestro. Asi el estudiante de actuacion tendra que entender que para dar inicio a un

trabajo creativo; ya sea vocal, corporal e interpretativo se requiere de:

“Atencion, interior y exterior;
9 b

Actitud comprensiva hacia los demas;

Calma absoluta y paz interior;

Carencia de miedo” (Ceballos, 1994, p.116).
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Es evidente que en las artes dramaticas, la forma de abordar la disciplina y su ética es un trabajo
maés bien personal e individual, en el que cobra un papel preponderante la seriedad y compromiso

del alumno.

El destacado ruso en su formacion como actor comenzo a prestar atencion sobre todo al lugar
desde donde provenian los impedimentos o complicaciones que se le presentaban dia a dia en su
profesion. Especialmente en la educacion vocal, la que él considera esencial. En su texto de
experiencias mas bien biograficas Mi vida en el arte, en el capitulo El actor debe saber hablar: un
espectaculo pushkiniano, manifiesta la importancia que un actor hable bien. Stanislavsky (1925)
compara los registros vocales con notas musicales, sefialando que es imposible que un actor
tenga solo cinco registros de notas musicales, porque no se podria interpretar la veracidad de los

sentimientos y es asi como sugiere a los estudiantes en formacion escuchar musica.

Stanislavsky (1925) en el capitulo del texto sefialado anteriormente, repasa su experiencia
interpretando a Salieri en Mozart y Salieri basado en el verso de Aleksandr Pushkin. En este
trabajo el director ruso, nos relata las dificultades que tuvo que enfrentar, particularmente con el

texto y su técnica vocal.

(...)Al mirar hacia atrds comprendi que muchos de mis
defectos —Ila tension del cuerpo, la falta de constancia en el
estilo, la rutina, los convencionalismos, el tic nervioso, los
trucos, las florituras vocales, el falso énfasis, etc. —
aparecian con frecuencia porque yo no dominaba el arte del
habla, que era lo Unico que podia darme lo que yo
necesitaba, la oportunidad de expresar lo que vivia en mi

interior (p.1771).
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La importancia que realmente tiene la disciplina de la voz en nuestro arte, es fundamental en el
proceso de formacion en las escuelas de teatro y es necesario que cada alumno observe sus
falencias en ese proceso, para lograr una sincronia cuerpo-voz. La voz es junto con el cuerpo la
expresion méas poderosa de la interpretacion y asi también lo menciona Stanislavsky en el
presente texto. La técnica vocal en el proceso de formacion probablemente sea lo més dificil, ya
que la voz es el resultado de un proceso intimo, en el que claramente la técnica conlleva
articulacion, respiracion, tonos vocales, proyeccion, entre otros. Y esto, a la hora de actuar no
debe notarse. Y esto resulta complejo a la hora de llevarlo a la préctica, puesto que en la vida
cotidiana -y particularmente en Chile- no existe una educacion vocal, al contrario, vivimos en un
pais lleno de ambiguiedades con el lenguaje: existe una disociacion en la manera en que habla el
chileno respecto a como escribe: ya lo decia el poeta Nicanor Parra, con su eterna demanda de
que la poesia sea un reflejo del lenguaje hablado (recordemos por ejemplo, una de sus frases: “el
chileno habla en endecasilabo: ;Cuanto vale ese par de pantalones?”’). Por lo mismo existe un
cierto tipo de disociacion de los alumnos con respecto su vida cotidiana y sus horas en las
escuelas de teatro en relacion a la utilizacion de la voz. “La sencillez cotidiana en el habla es

completamente inadmisible en el escenario” (Stanislavsky, 1925, p.1772).

En vista que la técnica con sus respectivos ejercicios a los alumnos en formacion son
imprescindibles, de gran dificultad y que el aparato vocal y respiratorio del actor debe estar
infinitamente mas desarrollada que la del individuo comin y corriente; ademas este aparato debe
poder producir reflejos de sonido instantaneos sin que el pensamiento intervenga en absoluto,

porque se perderia toda espontaneidad en la interpretacion.

Osipovna en La palabra en la creacion teatral (2000):
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Al hablar acerca del trabajo de Stanislavsky sobre la palabra, no se puede olvidar la importancia
que daba al problema de la técnica vocal, al problema de la preparacion del aparato fisico para
las complejas tareas del arte escénico. La exigencia de Konstantin Serguéyevich para que el actor
dominara su aparato fisico era enorme. En el Estudio las clases de diccion, de colocacion de la

voz, de movimiento, ritmica, eran consideradas por él como unas de las mas necesarias (p.137)

La discipula rusa del maestro Stanislavsky, en su periodo como aprendiz, le dedico parte de su
estudio a la importancia de la voz y lo complejo que resulta trabajar con este aparato del cuerpo
humano, aparato que tiene que entrenarse constante y responsablemente, dado que si no hay una
observacién prolija de ella, puede causar dafios, generando incluso ciertas patologias en el

aparato vocal y fonador de los alumnos.

Segun Demartino (2005) en Cuadernos de picadero

(...) Se debe concluir que el trabajo de preparacién del actor
exige mucho més tiempo. Pero, muchos alumnos no creen
demasiado en esa verdad. Y cuando estdn en posesion de
una voz mas 0 menos buena y una articulacion sin defectos,

descuentan que pueden prescindir de la educacion vocal
(p.7).

Probablemente la escasa educacion vocal en la formacion de actores por las escuelas de teatro,
tiene relacion con que el texto fue lo Gltimo que se agrego en las artes dramaticas. Como Jerzy
Grotowsky (1992) sefiala en su texto Hacia un teatro pobre, precisamente en el capitulo: El
nuevo testamento del teatro. Entrevista a Jerzy Grotowsky por barba. Cuando Eugenio Barba le

pregunta en relacion, si puede existir teatro sin texto:
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¢ Y sin texto? También, la historia del teatro lo confirma. En
la evolucion del arte teatral, el texto fue uno de los Gltimos
elementos que se afadieron ¢Si colocamos a algunas
personas en una escena con un escenario que ellas mismas
hayan construido y las dejamos improvisar sus partes, como
sucede en la Commedia dell' Arte, la representacion sera
igualmente buena, aun si las palabras no se articulan y s6lo
se musitan” (p.26).
2.2. La formacion del actor
Es sabido que todo fendmeno teatral conoce acepciones, es por eso que podemos comenzar de la
premisa de que el actor es alguien que durante un tiempo predeterminado y en un espacio mas
bien reducido o de gran tamafio, en el marco de un espectaculo de ficcion, se transforma y
representa otro personaje distinto de si mismo y hace de ello una actividad profesional, es decir,
constante y comprometida durante su proceso de formacion como actor/actriz con la naturaleza
misma del trabajo teatral, es decir, podria constituir una descripcion de la labor actoral

profesional.

En este primer nivel de lo que acontece el marco tedrico, ahondaré en la investigacion sobre la
formacion del actor. Formacion. Se refiere al nivel de conocimientos de alguien sobre un area
determinada. Antes de entrar de lleno a la investigacion, hay que saber lo que se entiende por

actor.

Pavis (1996) hace cinco acepciones para la palabra Actor. En El Diccionario del teatro. Sin

embargo, la mas relevante a este estudio es:

3- La formacion del actor
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Inexistente durante mucho tiempo o abandonada al
aprendizaje de las técnicas propias de una determinada
tradicion, la formacion del actor ha seguido el movimiento
de sistematizacion del trabajo de la direccion escénica; su
objetivo es el desarrollo global del individuo: voz, cuerpo,
intelecto, sensibilidad, reflexion sobre la dramaturgia y el
papel social del teatro. El actor contemporaneo ha superado
definitivamente los dilemas actor-amo o el del actor-
esclavo; aspira a desempefiar el papel modesto, pero
exaltante, de un intérprete, no ya de un simple personaje,

sino del texto y su escenificacion (p.34).

En la acepcion numero tres, queda claro que un actor debe lograr un gran objetivo, que es el:
desarrollo global individual. Esto, quiere decir que el intérprete tiene que alcanzar un desarrollo
y madurez en su proceso formativo, que le permita mas tarde, cuando sea profesional,
desarrollarse dentro de todas las areas que abarcan la profesion actoral, como: la voz, la
corporalidad, la interpretacion, el andlisis del texto dramatico y claramente el rol politico que

juega el actor dentro de la sociedad.

Dicho rol es sumamente importante puesto que como bien Pavis lo menciona; el actor es un
enunciador y su texto junto con las acciones fisicas, son el vehiculo para lograr ese mensaje y
discurso. Para esto el actor debe cargar con ciertos signos, gestos, caracterizacién, un mundo

psicoldgico interno, entre otros. Para lograr contar y resolver la intriga de la fabula.

Pavis habla que en la actualidad lo que interesa de un actor es su trabajo interpretativo, el cual

incluye la técnica corporal y vocal. Sin embargo, mirandolo desde el punto de vista de la voz, no
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basta solo con cumplir con los ejercicios de respiracion. En ese sentido el estilo pedagdgico de
las universidades chilenas se dedica solo a la técnica y no se preocupa del lugar biogréafico del
actor en formacién. Hoy en dia el alumnado al tener una voz sucia es enviado a un experto -
como un fonoaudiologo por ejemplo — el cual le indica cierto tipo ejercicios para mejorar su voz,
sin mirar la voz desde una perspectiva biogréfica. Esta problemética es precisamente la que
queremos abordar en la investigacion, el hecho de que exista una construccion cultural que

determina la vocalidad no sélo de los actores, sino de todo lo que nos parece de oir.

Dentro de todas las acepciones de la palabra actor se hace necesario dejar en claro que todo lo
anterior se logra con ciertos parametros, parametros mas personales y queé tan enserio es tomada
por parte de los actores en formacién, la profesion actoral; que es la disciplina y la ética de las

artes dramaticas.

Grotowsky, en su texto Hacia un teatro pobre, habla de los actores santificados y cortesanos,
durante el proceso de formacién. La técnica del actor santificado, es una técnica inductiva, es
decir, una técnica de eliminacion, mientras que la técnica del actor cortesano es una técnica
deductiva es decir, una acumulacion de habilidades. La primera se plantea la no existencia de
estas caracteristicas, es por eso que el polaco les sugiere a esos actores desprenderse de aquellos
pensamientos y tensiones que bloguean al cuerpo, provocando una débil interpretacion que anula
la organicidad escénica. La segunda se plantea desde la resistencia del cuerpo y voz. La
capacidad de sonido y el movimiento que son los impulsos que existen para crear un lenguaje
psicofisico de sonidos y gestos en una escena teatral. En otras palabras el actor santificado, debe

ser capaz de afinar el instrumento teatral, es decir su cuerpo y voz.
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2.3. Lavoz
La voz en los actores

“Nadie es duefio del publico
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si no es duefio de si mismo
y nadie es duefio de si mismo
si no es duefio de su voz” (Neira, 2009, p.309).

Pavis (1994), al referirse en una de sus acepciones a la figura del actor menciona que éste es un
intérprete que adquiere significado a través del texto (p.34).Esta alusion nos conduce
inmediatamente al tema de la voz, comprendiéndolo tanto a nivel fisioldgico, biogréfico y

emocional, en el sentido que la voz —y no solo el texto—es el reflejo de un estado humano.
Neira (2009) dice:

El actor necesita conocimiento de los sentimientos del ser humano, de la sociedad, del mundo.
Sus dotes naturales son, en primer lugar, una sensibilidad exquisita entendiéndose por tal la
facilidad de impresionarse que tiene el corazén y la mente con todo lo que oye, ve, le pasa,
conoce, se entera, etc. Esta percepcion delicada se apodera de los rasgos de la pasion, del

sentimiento o del instinto como de sus detalles mas pequefios y sus mas vagos perfiles (p.308).

Entonces el profesional de las artes dramaticas tiene que tener un —ojo fino- al momento de
observar la realidad de la sociedad, del mundo, ya que solo asi obtendra la sensibilidad que se
necesita al momento de interpretar un personaje. La creacion de un personaje €s un proceso
complejo que necesita de esa rigurosidad de observacion, la que ayudara a darle vida a ese ser

que interpretemos, como la corporalidad, el gesto, la mirada y sin duda la voz.

La voz es un proceso complejo que debe ser entendida a tal punto que tiene que ser controlada y

contenida. Otorgandole por ejemplo matices, silencios, pausas, entonacion, entre otras. Por el
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actor/actriz. Teniendo por objetivo el mayor acercamiento posible al pablico, por medio de las

palabras mas sinceras del intérprete.

La voz -esa produccion misteriosa de una serie de mecanismos biologicos capaces de generar
sonido- resulta ser uno de los medios mas importantes para la comunicacion humana, quiza el
mas relevante. Es el insumo principal mediante el cual se modela y se construye el discurso. Para
los profesionales que viven de la voz y precisamente los actores, es una herramienta esencial
para expresar en el escenario. Resulta necesario tener un buen uso de ella y tener conocimiento
de como funciona el aparato vocal, me refiero con esto que un intérprete teatral debe saber como
se produce la voz, para asi mejorar por ejemplo: la articulacién, la proyeccién, conocer los
resonadores, entre otras. Biolégicamente la voz humana depende del aparato fonador. Este
funciona gracias a los siguientes elementos: los érganos de respiracion cavidades infra gloticas,
es decir, pulmones, bronquios y traquea; los érganos de fonacion las cavidades gloticas, es decir,
laringe, cuerdas vocales y resonadores nasal, bucal y faringeo y los érganos de articulacién las
cavidades supra gléticas, es decir, paladar, lengua, dientes, labios y glotis. Estos tres elementos
son vitales para la produccion de la voz o sonido, entendiendo sonido como risas, ruido, sonidos

guturales, palabras, susurros, entre otras.
Aparato fonador
Respiracién

El 6rgano principal del aparato fonador es la laringe, sin embargo el sonido ocurre dentro del
cuerpo en el aparato fonador con la ayuda del aparato respiratorio. En una primera instancia el
aparato respiratorio que provee al cuerpo de oxigeno para su funcionamiento, utiliza el aire para

transformarlo en sonido por medio del aparato fonador.
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Imagen 1. Partes del aparato respiratorio y fonador
Fuente de la imagen: https://tusintoma.com/aparato-fonador

Organos de fonacion

Las cuerdas vocales estan ubicadas en la laringe y son éstas las que producen la vibracion sonora
a través de la boca, nariz, garganta y laringe. Es en la laringe donde se produce la vibracion
sonora. La voz. La nariz, boca y garganta actlan simplemente como caja de resonancia. La
resonancia hace que la voz sea audible, también es la encargada de transformar el sonido y darle

caracteristicas especificas.

El aire ingresa hacia los pulmones y atraviesa los bronquios y la traguea produciendo una
corriente de aire. Esta corriente pasa por las cuerdas vocales, haciéndolas vibrar y produciendo

un efecto oscilador
Organos de articulacion

Los organos articuladores son los encargados de moldear el conducto sonoro.
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Imagen 2. Partes de los 6rganos fonadores y articuladores
Fuente de la imagen: https://tusintoma.com/aparato-fonador/

Cualidades de la voz

Las cualidades de la voz, son necesarias, dado que gracias a la acciéon de éstas el sonido se
vuelve audible, dentro de la fonética y en relacion a la presente investigacion es fundamental
trabajar con las cualidades de la voz del alumno, dado que un actor debe reconocer las funciones

de estas y la importancia que tienen en escena, que finalmente es: dar vida a un personaje.

Parafraseando a Michael Mc Callion 1998: cuando el aire asciende por los pulmones y el aire
pasa a través de la traguea, se encuentra con un obstaculo en la laringe, ese obstaculo
corresponde a las cuerdas vocales, las que tienen como funcion abrir y cerrarse, modulando asi el
sonido. La apertura de las cuerdas vocales, se le denomina glotis, la glotis utiliza el aire para
producir dos de las cualidades fundamentales de la voz —la altura y la intensidad- , a esto se le
denomina proceso de fonacion. Por otra parte la resonancia, que seria la tercera cualidad esta
condicionada por la accién de las cuerdas vocales y por el aire articulado al entrar en los

resonadores, faringe bocay nariz (p.103).
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La intensidad, tiene relacién con el volumen alto o bajo, el timbre con la resonancia y la altura

con el tono de la voz.

La intensidad o volumen: tiene relacién con los volimenes altos y bajos. Es la cantidad de
energia acustica que contiene un sonido. La intensidad viene determinada por la potencia, que a

su vez esta determinada por la amplitud y nos permite distinguir si el sonido es fuerte o débil.

La altura o tono: tiene completa relacién al momento de la comunicacion con la intensidad o
volumen. Sus cualidades son agudo, medio o grave, nos informa sobre las emociones que le

acomparia, sobre lo que quiere o intenta expresar. Es evocador e informador.

Timbre: Es desde algun lugar —la particularidad que un individuo tiene de su voz- no hay otra
igual. Esta cualidad se refiere a lo intrinseco de cada voz. Dificilmente se puede modificar o
cambiar, pero si potenciar o mejorar. Predominan agudos, falsete, graves, voces guturales, entre
otras. El timbre estd determinado por las caracteristicas de cada sujeto. Sin embargo cabe
sefialar que para un proceso de creacion de personajes, el trabajo vocal que un actor debe tener es

el cambio de timbre, para los diferentes personajes que desee abordar.

Hay un cuarto elemento dentro de las cualidades, que seria: el tiempo. Este tiene relacion con el

tiempo y duracion del sonido. Como por ejemplo: sonidos cortos o sonidos de larga duracion.

Tipos de voces en los actores

Las artes dramaticas, necesita que los actores tengan un variado juego vocal, que los ayude en la
investigacion y caracterizacion de variadas voces, que le ayuden en la construccion del personaje
que deseen vivenciar, teniendo como principal objetivo dar vida de la forma mas verosimil y

semejante al personaje que esté observando, logrando por medio de la voz plasmar el lugar mas
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intimo del personaje —la voz- . Desde este punto de vista en este presente sub nivel de lo que

acontece el marco tedrico en relacion a la voz, agregaré las voces més frecuentes en el teatro.

Segun Neira (2009)

Voz grave: Se trata del uso del o los tonos mas graves que
la voz pueda tener. El actor, debe resguardarse que su voz
no se pierda -una voz grave tiende a perderse mas que una
aguda-. Esta voz debe resonar en la boca y en las mejillas.
Su articulacion: serd redondeada para poder oscurecer la
emisién de los tonos graves. Intentard que no se escuchen
turbulencias de aire al comunicarse, puesto que ese escape
causara fatiga en el actor, obligandole a tomar aire mas
seguido, ademés de que esto no contribuye con la

proyeccion sonora.

Risa: Lo mas comdn es que cuando nos reimos el sonido
salga y se quede apretado en la laringe lo que lleva a la
disfonia. Lo que se debe procurar también es que esa risa no
se genere en la laringe ya que lastimaria las cuerdas vocales

sino que parta desde la zona costo diafragmatica.

Voz gutural: El actor al usar ésta voz debe intentar que el
sonido choque fundamentalmente en la zona posterior del

paladar pero, sin que se trague la articulacion de la palabra
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por lo que deberd ser clara a fi n de permitir que el sonido

corra 'y no quede apresado en la boca.

Voz desbordada o histérica: La resonancia debe ir a la
zona anterior del paladar y sera aguda. Seria conveniente
practicar un poco la voz aguda comoda para el actor/actriz
para luego pasar a esta emision. Su articulacion sera hiper
exagerada. Se tomara el aire por la boca, muy seguido y
proporcionara un poco de tension en el cuello y hombros
manteniendo la cabeza algo levantada. Esta voz a diferencia
es el extremo contrario de la voz gutural, la voz desbordada,

se remite mayormente a los agudos femeninos.

Voz murmurada o susurrada: La voz susurrada debe tener
escape de aire. Como este tipo de emision es mas facil de
perderse porque no tiene ni resonancia ni proyeccion esta
altima se tratara de logra por medio de la exageracion

articulatoria.

Voz nasal: Esta voz es la contraria de la anterior. Aqui no
solamente las consonantes nasales M, N y N salen por la
nariz -como debe ser- sino también todo el resto de los

sonidos.

Llanto y habla durante el llanto: Existen diversos tipos de

manifestaciones de lo que en la generalidad en actuacién se
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Para Artaud (1978):

2.3.1. Lavoz y las emociones
La psicologia en la voz

denomina llanto como la congoja: en ella se producen
espasmos que se hardn desde el diafragma. También esta el
Ilanto de nariz: el sonido sale por la nariz manteniendo la
boca cerrada y el llanto de boca: en este el sonido puede ser
enviado al paladar con sensacién de garganta orofaringe y
tubo vocal lo més abierta posible para no dafiar las cuerdas

vocales.

Voz opaca: Esta voz de timbre opaco carece de resonancia
superior y su localizacion es casi netamente laringea por lo

que al producirla se pondra cuidado en no tensar (p.312).

El teatro occidental vive bajo la dictadura exclusiva de la
palabra ... Los limites del teatro deben ser todo aquello que
puede ocurrir en escena, independientemente del texto
escrito, mientras que en Occidente, y tal como nosotros lo
concebimos, el teatro estd intimamente ligado al texto y

limitado por él (p.79)

“La voz es la expresion audible del alma del hombre” (Paz, 2005, p.13)

Con esta cita del cantautor Argentino Juan Carlos Paz, Silvia Quirico (2005) tiene las siguientes

palabras:
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“Precepto desde el que se comenzaba la investigacion y el entrenamiento. Buscaba la evolucion
humana mediante la escucha y la voz en todas sus dimensiones: creativas, filosoficas y

psicologicas” (Quirico, 2005, p.12).

No solo los experto en la voz, como los fonoaudidlogos u otorrinolaringblogos, se han
preocupado del tema de la voz, sino que también la psicologia ha brindado en diversas etapas
importancia a las manifestaciones emocionales que se producen en relacion a la disciplina vocal.
Sin embargo, no se ha llegado a un punto en comdn, en vista que muchos expertos tienen su
propia vision respecto de la emocion y sus consecuencias somaticas en cierto 6rganos del cuerpo,
como lo son por ejemplo: la vista, la audicion y precisamente la laringe. Algunos autores lo han
mencionado como parte de los desequilibrios en la comunicacion. Otros como manifestaciones
psicogenas, por ejemplo Sigmund Freud (1976) lo ha relacionado fundamentalmente con la

histeria de conversion.

La conversion es segun el diccionario de psicoanalisis:

Mecanismo de formacién de sintomas que interviene en la
neurosis histérica, el cual consiste en una trasposicién de un
conflicto psiquico y una tentativa de resolucion del mismo
en sintomas somaticos motores (paralisis, disfonia o afonia,

ceguera, anestesias, dolores localizados, etc (p.85).

Esto tiene relacion a ciertos trastornos psicosomaticos, de hecho Freud describe los trastornos
conversivos o histéricos, como sucesos de la infancia que resuenan en el sujeto adulto, que por lo
general casi siempre tienen un caracter sexual que repercute en sintomas fisicos. Aunque

también como elemento fundamental del lenguaje no verbal. Incluso la psicologa Susana Bloch,
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ha creado una técnica psicofisica, para ayudar a actores a crear y controlar emociones
verdaderas, llamada Alba emoting. Este es un método cientifico de induccién, modelacion y
vivencia de las emociones desde patrones posturales y respiratorios, es decir, desde lo fisico,
entendiendo lo fisico como cuerpo y voz -lo que se ha llamado proceso de activacion emocional
bottom-up-. Se utiliza en diversas areas, que van desde la formacién de actores -actualmente
técnica obligada en algunas escuelas de teatro dictadas por maestros expertos y certificados, para
ensefiar a alumnos en formacion este método- hasta el coaching en empresas, pasando por la

psicoterapia.

El trabajo con las emociones, es uno de los temas mas controversiales de las artes dramaticas, ya
que existen variados autores, desde Stanislavsky con su método de la memoria emotiva, Lee
Strasberg sosteniendo que las emociones deben subyugarse a un lugar intimo, subjetivo. Diderot
por su parte sostiene que las emociones deben ser objetivas y en la actualidad Susana Bloch
tienen su propia concepcion respecto este tema—alba emoting--. Hoy y como ya fue escrito,
variados planteles educacionales nacionales, cuentan con docentes expertos en este tema. Tema
complejo de abordar, dado que las emociones asi como pueden controlarse, también pueden
desbordarse, llevando consigo incluso repercusiones mentales en los actores. Es por esto que el
estudiante debe ser guiado en el trabajo emocional por el maestro, para que el alumno reconozca
sus propias emociones y logre aprovecharlas y trabajar con ellas, sin que ese trabajo resulte

enfermizo.

Segun Levy (2000)

Solemos creer que las emociones son el problema. Que el
miedo, el enojo, la culpa, etc., son los problemas que nos

acosan. Y no es asi. Se convierten en problemas cuando no
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sabemos como aprovechar la informacion que brindan,
cuando nos «enredamos» en ellas y nuestra ignorancia
emocional las convierte en un problema mas. Entonces si,
cada uno de estos estados agrega mas sufrimiento estéril a la
experiencia que vivimos. Pero, repitdmoslo una vez mas, no
es la emocion en si lo que perturba sino el no haber
aprendido aun como leer y aprovechar la informacion que

transmite (p.5).

La psicologia desde el punto de vista cientifico, ayuda a entender de donde provienen ciertas
patologias vocales afonias, disfonias. Desde un punto biografico como trabajo actoral, la
psicologia ayudaria a esclarecer dudas referidas a los problemas que algunos actores encuentran
en su voz. Problemas que quizés un fonoaudidlogo por ejemplo, no sabria su origen ni cémo
tratarlo. Resulta necesario en esta investigacion viajar en el recuerdo de la vida del actor, para
encontrarse con ciertos momentos de su vida, que €l considere fundamentales y que cambiaron
desde ese momento el transcurso de su vida. Esto para entender su voz y para saber como

trabajarla con los alumnos.
La emocién

Segln la definicidn etimoldgica de la palabra emocién, palabra que conoce de acepciones, la
siguiente es la que mejor la define: Procede del latin emovere, que significa remover, agitar o
excitar. Se define como cualquier agitacion y trastorno de la mente, el sentimiento, la pasion,
cualquier estado mental vehemente o excitado; es el estado afectivo que se presenta en el ser

humano brusca y stbitamente, en forma de crisis de mayor o menor intensidad y duracion.
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La psicéloga chilena Susana Bloch (1993) presenta seis tipos de emociones basicas en el ser

humano rabia, pena, ternura, erotismo, alegria y miedo. Se consideran emociones basicas a

aquellas emociones intrinsecas del ser humano, animales y nifios.

Segun Baeza et al (2016)

Alegria: Sus caracteristicas respiratorias se definen por una
abrupta y breve inspiracion por la nariz seguida de una
espiracion por la boca abierta, el aire saliendo en breves
sacadas explosivas que pueden invadir hasta la pausa
espiratoria. Las comisuras de los labios estan estiradas
lateralmente por lo que se exponen los dientes. Al mismo
tiempo los ojos se achican, pues al estirarse los labios, se
contraen los musculos orbitales [...] El cuerpo esté relajado
con la cabeza ligeramente hacia atras; los mausculos,
especialmente los anti gravitacionales, estan relajados [...]
la persona esta centrada en si misma, algo desconectada de
lo que la rodea. Corporalmente la postura no esta hacia
adelante ni hacia atras [...] las personas oscilan en la
vertical, echandose ligeramente hacia atras, con los 0jos

entrecerrados y sin punto de fijacion.

Tristeza: Patron respiratorio es opuesto al de la risa. Los
movimientos sacadicos en el llanto modulan la fase
inspiratoria, el aire entra entrecortadamente por la nariz, y

sale en una larga espiracion por la boca abierta como en un
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suspiro. Cuando el llanto arrecia las sacadas entrecortadas
también invaden la fase espiratoria estallidos sacadicos y se
acomparian por sacudidas de los hombros. En la pena el
cuerpo estd relajado y tiende a dejarse llevar por la
gravedad. Una cierta laxitud corporal acompafa los
movimientos convulsivos y espasmodicos del diafragma. El
cuerpo se siente como pesado, doblado, la cabeza caida, la
mirada dirigida hacia abajo, como perdida, con los 0jos
semi cerrados sin un punto de fijacion. El entrecejo esta
fruncido con las cejas ligeramente elevadas en sus extremos
internos. Los movimientos son lentos, se camina con
dificultad. La tendencia es tenderse, cubrirse la cara, hacer

nada.

Miedo: una reaccion ante una situacion de peligro. Existen
dos comportamientos visibles del miedo; el miedo activo,
que prepara al organismo para la huida y el miedo pasivo
que se caracteriza por una reaccion de total inmovilidad del
cuerpo que permanece como paralizado [...] En ambos tipos
de miedo, hay una gran activacion fisiologica, entre otros,
un aumento notable de la frecuencia cardiaca. El patron
respiratorio presenta periodos de inspiraciones muy breves,
de tipo apneico, seguidos de exhalaciones pasivas

incompletas y a veces por una fase espiratoria de tipo
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“suspiro” [...] El patrén efector postural se caracteriza por
un masivo aumento del tono muscular, el cuerpo con una
tendencia a quedar inmovilizado o a irse hacia atras. La
expresion facial se caracteriza por un aumento del tono de
los musculos faciales: los ojos se abren exorbitadamente y
las pupilas se dilatan. Este rasgo es adaptativo porque
permite abrir mas el campo visual y por lo tanto, tener una
vision mas panoramica de lo que estd sucediendo [...] En el
patron efector de miedo que corresponde al miedo pasivo, el
cuerpo permanece inmovilizado, en una posicién de
hombros tensos y cuello encogido como evitando algo, los
brazos y las manos levantadas en un gesto de
autoproteccion. Esta respuesta “pasiva” tiene un origen

ancestral.

Rabia: El patron respiratorio del modelo efector que
obtuvimos para la rabia, se caracteriza por ciclos ritmicos de
alta frecuencia y de gran amplitud, predominando la
respiracion abdominal [...] Se inspira y se espira por la
nariz, dilatando y contrayendo bruscamente las fosas
nasales. Los mdusculos faciales estan en tension, la
mandibula se contrae y los labios y dientes estan apretados;
los ojos estan en tension, debido a la contraccion de los

musculos palpebrales superiores e inferiores; la mirada
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totalmente focalizada, se dirige al punto de ataque. Este
aspecto es muy importante en la expresion de la rabia,
puesto que al localizar la mirada, la parte de la retina mas
rica en receptores permite ver con la mejor agudeza visual,
el objetivo. El tono muscular estd aumentado en todos los
musculos del cuerpo, en particular en aquellos relacionados
con una postura de ataque; los pufios estan contraidos, como
dispuestos a golpear. El cuerpo entero y en especial la
cabeza se adelanta, con el cuello contraido y las venas que

parecen salirse de su cauce.

Erotismo: El principal rasgo respiratorio de la activacion
sexual consiste en un ritmo relativamente regular, que
aumenta en intensidad y en frecuencia de acuerdo al grado
de compromiso subjetivo; la inspiracion es por la boca
abierta y relajada. Los musculos faciales estan relajados y
los ojos cerrados o semi cerrados. En la version receptiva
del patrén erético, la cabeza esta echada hacia atras y el
cuello expuesto. La distribucion general del tono muscular
corresponde a una postura de acercamiento en una actitud
relajada; sin embargo el musculo cuadriceps femoris y el
musculo recto abdominis (de los muslos y de la region del
abdomen, respectivamente) aumentan su actividad tonica y,

dependiendo de la intensidad de la activacion sexual,
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tienden a presentar descargas fasicas sincronizadas. Cuando
el patron efector es ejecutado en posturas dindmicas, se
agregan movimientos ritmicos de la pelvis, que aumentan en

frecuencia a medida que aproxima el climax.

Ternura: El patron respiratorio se caracteriza por un ritmo
regular, de baja frecuencia y con espiraciones prolongadas;
el aire entra y sale por la nariz, la boca esta semicerrada y
los labios relajados forman una leve sonrisa. Tanto los
musculos faciales como los antigravitacionales estan muy
relajados y la cabeza se inclina ligeramente hacia el lado. La
actitud corporal es de acercamiento. Forman parte del
patron activo el tocar suavemente, acariciar y sentir con las
manos. Las vocalizaciones que se emiten son del tipo de
susurros 0 sonidos de cancion de cuna. La ternura es la
Unica emocién basica durante la cual hay una baja de la
frecuencia cardiaca: el corazén pulsa lenta y ritmicamente,
acompariando la lenta y regular salida del aire. La ternura es
un estado de paz, de relajacion interna y externa. El gesto, el

comportamiento de ternura es hacia el otro [...] (p.23-25)

Sin embargo, el doctor Levy (2000) detalla tres tipos de emociones: miedo, enojo y culpa

Miedo: El miedo es una valiosisima sefial que indica una
desproporcion entre la amenaza a la que nos enfrentamos y

los recursos con que contamos para resolverla. Sin embargo,
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nuestra confusiéon e ignorancia lo han convertido en una

«emocion negativa» que debe ser eliminada.

Enojo: El enojo es, en esencia, un remanente de energia que
estd destinado a aumentar nuestros recursos para resolver el
problema que nos produce enojo. Sin embargo, al no saber
coémo canalizarlo, termina convirtiéndose en un factor que
dafia aln mas la situacién a que nos enfrentamos. Por esta
razon es de fundamental importancia conocer de qué esta
hecha esta emocion y aprender a transformar el enojo que

destruye en enojo que resuelve.

Culpa: Suele considerarse la culpa como una «emocion
negativa», torturadora, que no deja vivir. Esa es la forma
disfuncional de la culpa, y es posible aprender a
transformarla en un valiosisimo aliado que repara sin

torturar (p.7-28-62).

Jean Paul Sartre, también propone una teoria de las emociones, la que tiene mas bien una

constitucion psicoldgica fenomenoldgica. Esto quiere decir que es el estudio de los fenémenos de

la conciencia en cuanto experiencia subjetiva. Este propone tres emociones bésicas. Miedo,

tristeza y alegria.

Miedo: Al igual que las anteriores, Sartre propone un miedo

activo y otro pasivo, practicamente de iguales caracteristicas
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que las otras dos. Lo ve como una emocion de evasion a la

realidad.

Tristeza: Propone una tristeza activa y pasiva. La primera
es todo lo que se expulsa hacia afuera, como el llanto. La
pasiva es agobiante, subyace en lo intimo del ser humano,

sus caracteristicas son la palidez, el enfriamiento muscular.

Alegria: Es el estado de impaciencia, la inquietud, su
aparicién es a base de algo que el sujeto deseaba, las

caracteristicas son: el baile, cantar, gritar, reir (p.79).

A pesar que tres autores de tiempos diferentes, propongan sus teorias respecto las emociones y
cudles segun ellos son emociones y cudles no, también existen diferencias y similitudes en
cuanto las descripciones y como se llevan a la practica por medio de la experiencia. Si bien la
mas comprometida con lo fisico cuerpo y voz, lo propone Bloch, el doctor Levy y el filésofo
Sartre, no se encuentran muy distante de Bloch, ya que segun sus estudios lo emocional, siempre

somatiza en impulsos fisicos.

En relacion a la voz, es imprescindible, saber el compromiso de la posicién del cuerpo con la
respiracion que requiere cada emocion, para lograr un mayor entendimiento por parte del

estudiante, las caracteristicas de cada emocion.

2.3.2. Entrenamiento vocal
Para Maidana (2010):

Las palabras son como los huesos de un esqueleto. Tienen

forma, pero no tienen personalidad. Los huesos deben estar
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cubiertos de carne célida, debe haber alma y pulsacién si se

3

quiere que haya vida. Y esa “vida” se la da el emisor a
través de la entonacion. Por eso, se hace necesaria

entrenarla (p.9).

Para que el estudiante aplique en su técnica y practica los conocimientos entregados por el
docente, requiere de un entrenamiento que le ayude en su formacion actoral, en vista que solo el

entrenamiento le otorgara disciplina y técnica al actor en formacion el training.

El training, ayuda al estudiante a reconocer sus habilidades, como también sus debilidades, que
necesita trabajar, tanto corporal y precisamente en la disciplina vocal. El cuerpo debe encontrarse

en armonia con la voz, al momento de entrar a escena.

Rubén Maidana (2010) propone el siguiente entrenamiento:

1) Trabajo expresivo desde el cuerpo hacia el sonido y el texto

2) Trabajo expresivo desde el texto y sonido hacia el cuerpo.

El primero busca estimular la indagacion del espacio a través del movimiento corporal para
luego incorporar el sonido. Los requisitos son: que el alumno tenga compromiso con la tarea.
Para Maidana: A mayor compromiso con los ejercicios, aparecen sonorizaciones mas alejadas de

lo cotidiano.

La segunda Propone: Movimientos y desplazamientos libres por el espacio, luego sonorizaciones
y finalmente emision de textos. Estimulos que se le proponen al alumno: Marchas y movimientos

a partir de distintos ritmos musicales.
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Imitacién de movimientos y desplazamientos generados por compafieros o tomando como
estimulo la marcha de animales. Generacion de movimientos utilizando para la indagacion
distintos elementos —palos, pelotas, telas de distintas texturas, colores y dimensiones-. Armado
de secuencias de movimiento -por ejemplo mimando juegos infantiles, acciones de la vida
cotidiana, respetando una sucesion pedida por el coordinador- .Movimientos a partir de la
percepcion de distintos olores. Audicion de diferentes melodias musicales, representacion grafica
de lo escuchado y utilizacion de los dibujos como estimulo para generar movimientos.
Desplazamientos a partir de consignas como: aplicando distintos niveles de desplazamientos
normal, alto, bajo; energia fuerte, suave y velocidad normal, lenta, rapida. Utilizando el “si
magico” de Stanislavsky. Entrega de Imagenes de Cuadros, esculturas, dibujos. Improvisacion

delimitando en el suelo zonas con distintas consignas.

El objetivo de este entrenamiento, es descubrir en el trabajo los diferentes matices y

entonaciones de la voz.

Segun Tadashi Suzuki (2005)

Debido a la falta de experiencia, todo actor joven manifiesta
dificultades en vivenciar la libertad corporal... Cuando
ejecuta una serie de movimientos restringidos, no alcanza a
internalizarlos rapidamente, a manejarlos con maestria... los
actores jovenes... se mantienen presos de la situacioén, no
son libres, se aprietan a si mismos. Cuando este tipo de
energia de lucha se traslada a la actuacion, produce en la
audiencia una sensacion de restriccion y de falta de calma

(p.15).
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El director de teatro japonés, desarroll6 un método que vincula el movimiento con la voz del
actor, cre6 una metodologia que potencia la resistencia que existe en el cuerpo y la voz. Sus
ejercicios se desarrollan en tres niveles respecto al piso alto, medio y bajo. Los trabajos en
relacion a la voz, los sitla en las estructuras de movimiento. Poniendo asi en mayor

comunicacion la voz con el cuerpo y también la concentracion.

En relacion a los ejercicios vocales, Suzuki (2005)

(...)Es importante para la eliminacion de los bloqueos y para lograr un estado de relajacion
reactiva que el estudiante vivencie su centro de gravedad, su eje, sus pies, sus caderas. Todo
ejercicio vocal debe partir de una propuesta corporal que permita unir la voz al cuerpo. En ese
sentido resulta muy valiosa la ejercitacion con movilizaciones circulares de la parte inferior del
cuerpo (caderas y miembros inferiores). Se puede experimentar con tonos fijos, pero es
preferible comenzar con tonos mdviles, ondulantes, que flexibilizan la voz y la ubican en el

cuerpo.

Ejercicios de entrenamiento postural de laringe: Si bien todo actor necesita de una laringe

flexible y mévil, también necesita de una laringe con un fuerte anclaje inferior.

Ejercicios para lograr anclaje: - Contra resistencia: llevar la cabeza hacia adelante mientras una
mano impide el movimiento; esta oposicion de fuerzas produce un descenso laringeo brusco, que
luego se suelta en ejercicios de soplo con “ch” o con “fff” y en ejercicios sildbicos con
explosivas “po”, “pa”, “co”, “ca”. - Desde la posicion sentada elevar las caderas con fuerza de
brazos en pausa inspiratoria. - Ejercicios de resistencia al movimiento Movilizaciones de la base
de lengua llevando laringe hacia abajo. - Implosiones con “p” sorda, que produce una sensacion

de golpe en el esterndn.
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Ambos entrenamientos, tienen un mismo objetivo, que es mejorar el entrenamiento vocal en los

actores, también proponen diferentes directrices en los ejercicios. Sin embargo el dltimo

entrenamiento tiene relacion con el alba emoting, aunque ya fueron descritas las emociones y

finalmente en cada una de ellas se encuentra las caracteristicas de ellas, con sus posturas y

relajacion, no fue descrito el step out.

Segun Bloch (1993)

Una vez obtenido este estado neutro, se indica un patron de
respiracion, con la actitud postural y expresion facial
correspondientes. El entrenador guia y corrige las acciones
segun sea necesario, sin nombrar la emocion. Durante los
primeros intentos el actor se concentra en seguir las
instrucciones correctamente, por lo que no siempre esta
consciente de lo que sucede subjetivamente. En esta etapa
inicial de aprendizaje, sin embargo, es importante dejar que
se desarrolle el ejercicio hasta que aparezca la emocién. De
esta manera, la emocién fluird, dando al ejecutante una
apreciacion de lo que le estd ocurriendo. Una vez logrado
esto, los ejercicios de prueba se hacen mas cortos, siempre
terminando con la instruccion de "salida™ ("Step Out™). Los
patrones se repiten y practican con diferentes intensidades y
duraciones, nunca por periodos de mas de 2 a 3 minutos,
alternandolos con otros ejercicios de trabajo teatral. Esto es

muy importante ya que los cambios de respiracion son
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exigentes para el organismo y deben desarrollarse con gran

cuidado (p.8).

2.4. Biografia
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Segn la definicion etimoldgica, la palabra biografia® proviene del griego y esta formada por dos
elementos léxicos (bios,vida) y (graphia, escritura). Este término refiere a la historia de la vida de

una persona, desde su nacimiento hasta su muerte.
Para Paula Zufiga (2016), segun Baeza et al (2016)

Paula invita a realizar un proceso de auto-observacion, que
debe desembocar en un proceso de escritura de
circunstancias y episodios que el intérprete considere
significativos de su propia vida, los cuales una vez
registrados se transformaran en la herramienta inicial para
la aplicacion de la metodologia, en tanto que supone un
beneficio como elemento de desarrollo personal vy
profesional, puesto que re- conocer y visibilizar aspectos
biograficos del intérprete, podrian evidenciar tanto
potencialidades como la existencia de tensiones Yy/o
bloqueos cuyo origen podria hallarse en alguno de los

episodios revisados (p.8)

La creadora de la metodologia actoral Re-conociendo la emocidn, pretende hacer consciente al
experto de las artes draméticas, con respecto sus herramientas, por medio de la observacién de su
biografia emocional, la observacion de sus compafieros y las circunstancias, para posteriormente
transformarlas en estructuras de accion fisica para la creacion de un personaje, tomando como
base el sistema Alba Emoting de la psicologa chilena Susana Bloch y su experiencia actoral en

trabajo fisico en diversas disciplinas como la oriental y latinoamericana.

® Definicién obtenida del siguiente link: http://etimologias.dechile.net/?biografi.a
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Segln Arfruch (2004)

“Narrar la propia vida es la forma béasica de objetivar la experiencia. He aqui el valor que
convierte a los métodos biograficos en formas privilegiadas de acceso al conocimiento de lo

social” ( Arfruch, 2004. p. 237).

Es asi como Arfruch ahonda en lo biografico, clasificandola como una diversidad de registros
que van desde las biografias, autobiografias, confesiones, y diarios intimos, hasta los relatos de
autoayuda. Incluso contemporiza la palabra biografia, llevandola a los que hoy serian los reality

show caracterizada claramente por su subjetividad contemporanea.

Leonor Arfuch realiza una profunda reflexion tedrica sobre un conjunto de problematicas
vinculadas a las tensiones entre lo individual y lo colectivo, a partir del anélisis de un corpus

variado de narrativas del pasado reciente.

3. Disefio metodologico

3.1. Enfoque
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Galeano (2004), define el enfoque cualitativo como el conocimiento de la realidad social. En su
texto Disefio de proyectos en la investigacion cualitativa, hace referencia a Myhew (1851) quien

publica cuatro volumenes en relacién a las primeras investigaciones de un enfoque cuantitativo:

Bajo el nombre de London labour and London poor (el
Londres trabajador y el Londres pobre), en los que estudia,
a traveés de las entrevistas en profundidad e historias de vida,
las condiciones de la existencia de los trabajadores y de los

desempleados (p.15).

Dado que el interés de esta investigacion, tiene como objetivo las experiencias tanto privadas
como publicas de los docentes del area vocal para la formacion de sus alumnos, los testimonios
serdn de suma importancia a la hora de comprender, reflexionar y también interpretar las

observaciones de ellos como docentes.

Galeano, también se refiere a la investigacion del etnégrafo Milonowsky (1922) en su texto Los

argonautas del pacifico occidental, le causé curiosidad su enfoque investigativo.

“(...) De esta manera Milonowsky, fue a vivir con nativos y se convencié de que unas de las
teorias de la cultura debia ser fundamentada en experiencias humanas, construidas sobre las

observaciones, para luego ser desarrolladas inductivamente” (Galeano, 2004, p.15).

Entonces, cuando se refiere a que debe ser desarrollada inductivamente, es porque genera
conclusiones generales a partir de observaciones particulares, sin embargo se parte de lo

particular a lo general.

47



Parafraseando a Blasco y Pérez (2007) la investigacion cualitativa, estudia la realidad en su
contexto natural y como sucede, interpretando fendmenos de acuerdo a la perspectiva de las
personas implicadas en el estudio: “Utiliza variedad de instrumentos para recoger
informacion como las entrevistas, imagenes, observaciones, historias de vida, en los que
se describen las rutinas y las situaciones problematicas, asi como los significados en la vida

de los participantes” (p.25).

3.2. Muestra
En relacion a la muestra, hay que tener presente que esta relacionada con el enfoque de este

estudio: cualitativo.

Los individuos, cuya experiencia y testimonios seran el objeto de estudio de esta investigacion
seran docentes nacionales del area vocal. El criterio de seleccion serd intencional tedrico, dado
que seran los testimonios de 3 profesores de voz, seleccionados porque sus caracteristicas de
formacion y/o o desempefio laboral seran un aporte para la presente investigacion. Como son las

siguientes: técnicas vocales, metodologias, entrenamientos, biografia, entre otras.

El objeto de esta investigacion, son los docentes de area vocal. Por medio de la observacién y
experiencias de sus propios testimonios, ya sea de indole publico o personal se podra ahondar a
través de su experiencia en la biografia , para que por medio de analisis e interpretaciones, se
pueda llegar a un resultado desde lo particular de cada uno de los académicos a lo general. La
resonancia de la biografia en el trabajo vocal de los alumnos en formacién.

3.3. Técnica de recoleccion de informacion

La informacion sera recaudada de los académicos de la voz, que a través de entrevistas en
profundidad, semi-estructuradas, seran categorizados, para posteriormente ser analizados y sacar

conclusiones.
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3.4. Unidad de analisis
Taylor y Bogdan (1984), aparecen como la primera técnica estudio, capaz de acercase al objetivo

de esta investigacion. En cuanto a la interpretacion de los entrevistados, los que serdn de
importancia, al momento de interpretar, analizar y reflexionar acerca del presente estudio de

experiencias formativas.

4. Pauta de entrevista:

La entrevista se entiende como una fuente de obtencidon de informacion que se basa en las
respuestas directas que los informantes le dan a un investigador en una situacion de interaccion

comunicativa. En esta ocasion la entrevista serd cualitativa en profundidad, dado que el
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entrevistador realiza su investigacién en escenarios netamente preparados; también porque el

entrevistador serd sometido indirectamente sobre los relatos de otros.

Para Schmidt et al (2009):

Las historias de vida se redactan sobre la base de entrevistas
en profundidad con una persona o con una pequefia cantidad
de personas. Aungue todos tienen una buena historia para
contar (la propia), las historias de algunos son mejores que
las de otros, y algunos individuos son mejores comparieros
de investigacion a los fines de la construccion de la historia
de vida. Obviamente, es esencial que la persona de que se
trata tenga tiempo para dedicar a las entrevistas. Otra
consideracion importante se refiere a la buena voluntad y
capacidad del individuo para hablar sobre sus experiencias y
expresar sus sentimientos. Sencillamente, las personas no
tienen la misma capacidad para proporcionar relatos
detallados de aquello por lo que han pasado y de sus
sentimientos al respecto. Al construir historias de vida el
investigador busca a un tipo particular de persona que ha

pasado por ciertas experiencias (p. 7).

Entonces el entrevistador cualitativo tiene que encontrar diversos modos de conseguir que los

informantes comiencen a hablar sobre sus perspectivas y experiencias, para que asi la entrevista

sea fructifera. Para Taylor y Bogdan existen diversos modos de guiar una entrevista, tales como
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preguntas descriptivas, relatos solicitados, entrevista con cuaderno de bitacora y documentos

personales (los diarios, cartas, dibujos, registros, agendas y listas de cosas importantes de las

propias personas.

Las preguntas descriptivas

Probablemente el mejor modo de iniciar las entrevistas con
informantes consista en pedirles que describan, enumeren o
bosquejen acontecimientos, experiencias, lugares o personas
de sus vidas. Practicamente en todas las entrevistas uno
puede presentar una lista de preguntas descriptivas que les
permitiran a las personas hablar sobre lo que ellos
consideran importante, sin estructurarles las respuestas. En
nuestras historias de vida de retardados mentales iniciamos
las entrevistas pidiendo a los informantes que nos
proporcionaran  cronologias de  los  principales
acontecimientos de sus vidas. Cuando los informantes
mencionan experiencias especificas, se pueden indagar
mayores detalles. También es una buena idea tomar notas de

temas para volver a ellos ulteriormente.

Relatos solicitados

Muchas de las historias de vida clasicas de las ciencias
sociales se han basado en una combinacion de entrevistas en

profundidad y relatos escritos por los propios informantes
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(...) proporciona una descripcion detallada de cada
acontecimiento, la situacion en la que se produjo y sus
reacciones personales a la experiencia (...) no todas las
personas pueden 0 estan dispuestas a escribir sobre sus
experiencias. No obstante, los bosquejos y cronologias
pueden también emplearse como guias de entrevistas

abiertas en profundidad

Documentos personales

(Los diarios, cartas, dibujos, registros, agendas y listas de
cosas importantes de las propias personas) pueden utilizarse
para guiar las entrevistas sin imponer una estructura a los
informantes. La mayor parte de las personas guardan
antiguos documentos y registros, y estan dispuestas a
mostrar a terceros por lo menos algunos de aquellos
elementos. Si al investigador no le falta una idea general de
las experiencias que quiere cubrir en las entrevistas, puede
pedir a los informantes que le muestren documentos
relacionados con esas experiencias antes de empezar a
entrevistar. Méas adelante, en el curso de la entrevista, esos
materiales pueden encender recuerdos y ayudar a las

personas a revivir antiguos sentimientos.

La entrevista con cuaderno con hitacora
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Los informantes llevan un registro corriente de sus
actividades durante un periodo especifico; este registro
proporciona una base para las entrevistas en profundidad
(...) a los informantes se les pide un “cuaderno de bitdcora”

en el que debian anotar cronolégicamente sus actividades

(...) (p.117).

Segun S.J. Taylor y R. Bogdan en su texto “Introduccion a los métodos cualitativos de la
investigacion” (1987). Consideran estrategias y tacticas especificas de la entrevista cualitativa,
como: tipos de entrevistas, el enfoque se le dara a la entrevista, la seleccién de los informantes, la
aproximacion a los informantes, el comienzo de las entrevistas, la relacion con los informantes,

la situacion de la entrevista, entrevistas grabadas, guia, entre otras.

En la presente pauta de entrevista, los objetos de investigacion, como ya se aclaran en el —disefio
metodoldgico- serdn los docentes del area vocal. Entre ellos se encuentran docentes, que también

indagan en el area de la investigacion vocal, seguidores de metodologias, entre otras.

Para formular la presente pauta de entrevista se tomaran a considerar los objetivos especificos.

Dada la investigacion, la principal técnica de recoleccion seran las entrevistas semi estructuradas
con enfoque cualitativo. Dirigidas a docentes de la disciplina vocal y su vision, en relacion a sus
percepciones sobre la pregunta de investigacion -;Como el actor descubre y reconoce su voz, a

través de su biografia en su proceso formativo? -.

La entrevista, tendra tres ejes: Objetivos especificos, temas y preguntas

. Los temas tendran relacién, con los objetivos especificos. Entre ellos se encuentran:
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e Ensefianza de la voz en la formacion actoral: elementos fundamentales ( en relacién al
primer objetivo especifico)
e Elemento biografico, importancia de la biografia en la actuacion y la importancia del uso
de la biografia en el desarrollo de la voz (en relacién al segundo objetivo especifico)
e Caracteristicas vocales (en relacion al tercer objetivo especifico)
. Posteriormente se formularan preguntas que complementen cada tema, segin sus objetivos

especificos. Los que luego seran categorizados para ser analizados y sacar conclusiones.

Spradley (1979) : “comenta que el entrevistador tiene que enseiiar al informante a ser un buen
informante, alentandolo continuamente a proporcionar descripciones detalladas de sus

experiencias . (p.20).

4. Analisis de resultados

4.1. Voz y biografia en el proceso de formacion del actor. Conceptos generales.
En las entrevistas realizadas a los académicos, que son nuestro principal insumo de analisis,

podemos apreciar una serie de conceptos transversales que nos ayudan a orientar nuestro analisis.
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En primer lugar, los entrevistados concuerdan en que la biografia es fundamental en la formacion
vocal del actor: ya sea a la hora de identificar y rastrear el origen de conductas o patrones de
habla arraigados en el sujeto o bien para tomar conciencia de la propia biografia para conocer y
aceptar el propio sonido. Este determinismo biogréafico se relaciona directamente con el sustrato
fisiologico, como veremos mas adelante. Lopez considera que “la voz es inseparable de la
biografia, ya que es en si misma una biografia”. M, por su parte, afirma que actualmente todas
las técnicas vocales se basan en lo biogréafico, puesto que la influencia del psicoanalisis en el arte
es incuestionable desde 1900. De este modo, es preciso tener la conciencia de lo determinante

que es la biografia para entender el cuerpo:

En segundo lugar, se pone en discusion la percepcion de que la voz es algo abstracto, no tangible

-probablemente por su asociacion con el discurso. A, sefiala:

La voz en el estudiante es algo que, como yo no lo puedo
ver ni tocar y es un proceso muy lento, y no es tangible, los
procesos son muy lentos y hay mucha frustracién en el

camino, entonces no se vuelve dinamico (E.1.6)

Por ello, se Ilama la atencién sobre la necesidad de visualizar la voz como algo concreto -un
mausculo, en palabras de L- considerar su lado anatémico y fisiol6gico, que también se relaciona
con la emocién, siendo la emocién un fendmeno quimico. Esto corresponde al lado mas técnico
del entrenamiento vocal, a la condicion primera de acceder a otros niveles de usar la voz: trabajar

con discursos, textos, etc.
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El otro punto, que esta relacionado con el anterior, es entender que cuerpo y voz son la misma
cosa: la voz pertenece al cuerpo (laringe, labios, diafragma, etc.) De este modo, la voz vy el

movimiento como dos areas de la formacion del actor tienen estrechas relaciones de sentido.

M sefiala:

Imposible hablar de voz sin el cuerpo. Por lo tanto, qué
haces en un primer afio: cambiar postura, que las rodillas se
relajen, que dejes de arrastrar los pies, que el mentén y la
cervical se alineen, que los hombros y el plexo se abran.
Entonces no estas cambiando un cuerpo solamente, estas
cambiando una postura de ver, los sentidos, de ver el
mundo. Si cambias eso, obviamente que la voz se modifica

de inmediato (E.2.31).

Finalmente, en un nivel mayor de integracion de estos aspectos, los entrevistados relacionan lo
biogréfico, lo anatémico y lo discursivo como 3 esferas que se determinan mutuamente, si bien
es preciso analizar la importancia de cada una por separado, para no caer, por ejemplo, en el
antiguo predominio del discurso que omitia la importancia de la voz como parte de un cuerpo
fisico. A, por ejemplo, habla de 3 niveles: “Un sustrato discursivo que es el lenguaje, un sustrato
anatémico que es fisiolégico y también un sustrato que son las vocalidades, es decir, un entorno

sociocultural que engloba aquello” (E.1.14)

Por su parte, M lo expresa en términos de un proceso de aprendizaje donde se combinan estos 3

elementos fundamentales:
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hay que elegir donde mirar, eso no lo eliges td, lo eligen los
alumnos. Y esa mirada se relaciona con modificar cuerpos,
las caderas, modificar la mirada, abrir la boca, soltar la
mandibula. Porque cuando un alumno te llega con
bruxismo, con las caderas bloqueadas, con el plexo cerrado,
con las rodillas bloqueadas, las manos bloqueadas, la
mirada en el piso... Ahi aparece el aire y después aparece el
sonido, la proyeccién, la palabra y después aparece el

discurso (E.2.33).

En los siguientes apartados profundizaremos sobre estos tres elementos sin descuidar sus
relaciones de sentido con el elemento biogréafico, que es el objeto de nuestra investigacion, pero
también entendiendo que entre estos elementos existe una retroalimentacion constante que se

encuentra en la base del proceso de formacion y reconocimiento vocal por parte del actor.

4.2. El discurso como insumo abstracto de la voz
Saussure (1995) sefiala una dicotomia fundamental para entender el fendmeno de la

comunicacion: la dicotomia entre lengua y habla. La lengua se refiere al conjunto de signos
linguisticos arbitrarios, un aparato cultural abstracto que es asimilado por el individuo en el acto
del habla, que corresponde a la realizacién concreta e individual de la lengua. De esta forma, la
voz adquiere una dimension abstracta cuando se lo usa para enunciar un discurso, en la palabra.
La lengua funciona como una suerte de repertorio cultural y social que se actualiza

constantemente en el habla.

Los entrevistados concuerdan en el hecho de que el discurso no| es determinante en la proyeccion

vocal. La voz, como fendmeno, sobrepasa la mera enunciacion de un discurso. Posee otras capas,
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que quiza aludan a la dicotomia entre la forma y el contenido, pero, mas alla de eso, la voz
obedece a muchos otros factores ademas del discurso, entre ellos, la biografia. Por eso se da la
posibilidad de que escuchemos el mismo monologo pronunciado por dos actores o actrices
distintos y el efecto sea distinto. Lo mismo ocurre con lecturas poéticas, discursos politicos,
sermones religiosos, etc. Esto nos confirma que la voz posee una dimension que trasciende el
mero discurso -la palabra-, de hecho, la voz, se nos presenta como un fendmeno complejo
provisto de muchas capas que responden no sélo a lo discursivo, sino también al entorno social, a

la biografia y a lo fisioldgico.

Ahora, si bien se reconoce la pertenencia de la voz al cuerpo anatomico, fisico, los entrevistados
hacen distintas salvedades en torno al determinismo de este aspecto técnico o infraestructural del
aparato vocal: se debe conceder un espacio a la palabra -al discurso en si- como factor que
también influye de forma determinante en el reconocimiento de la voz. Es A quien mas enfatiza

este aspecto, al sefialar:

Si le preguntas a un profesor de voz hoy en dia te dicen: si,
la voz es cuerpo, es cuerpo, es cuerpo... Pero, sin embargo,
hay un espacio que se ha cortado, que es entender como ese
cuerpo se transforma en lenguaje, y ese lenguaje es la
palabra a partir del abordaje de un texto dramatico. (...)

(E.1.8).

Yo entiendo la voz también desde un espacio performativo,
para mi la voz también es un ejercicio escénico, no es

solamente un espacio técnico, lo vocal se puede observar
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desde distintos lentes: lente estético, filosofico, historico,
desde los estudios de la voz o de la performance, y desde
ahi se puede generar una entrada al fendmeno de la

actuacion (E.1.14).

El rol del discurso evidentemente se relaciona con la palabra, con el acto de tomar un texto.
Parece no existir tanta variedad de metodologias para llevar a cabo un entrenamiento centrado en
el caracter abstracto de la palabra, como si existen en el entrenamiento fisico de la voz y en el
reconocimiento biografico (que mezclan ambas). Esto, probablemente por el caracter intangible
del discurso, por una subjetividad distinta a la del reconocimiento biografico, que gira en torno a
un sujeto y a una estructura sociolégica mas concreta. Asi, M nos habla de imagenes, de un acto
de inspirar imagenes sin un objeto determinado, algo quiza mas relacionado a la inspiracion
poeética y su uso de imagenes para transmitir mensajes que muchas veces resultan enigmaticos o

esotéricos:

¢Qué es el acto respiratorio que a ese alumno le sirve? Por
lo tanto, uno tiene que pasar distintos movimientos, la
movilidad respiratoria no pertenece solamente a las
costillas, le pertenece a un cuerpo completo. Ahora, qué es
lo que respiras, ¢En el teatro sélo se respira aire? No, en el
teatro nosotros también respiramos imagenes y ese es el
acto de inspiracion, entonces en el primer afio de formacion
al alumno no se le debe ensefar todo, se le debe ensefiar a

que reciba, y esos es lo primero que se debe aprender, a
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inspirar, donde mueves para que lleguen las cosas y entren.

Y luego, como se modifican adentro y salen (E.2.3).

La dimension del discurso en lo biografico sin duda juego un rol esencial. Para aprehender lo
biografico se necesita de una narracion, un testimonio, un relato. Y a partir de este relato se

realizan descubrimientos de orden biografico e incluso fisico. Como sefiala L:

Me ha pasado con testimonios directos, con ejercicios y
bloqueos y desbloqueos fisicos, donde se evidencia lo que
pasa. Es hacer consciente a los alumnos de eso, porque ellos
tienen el relato, pero no entienden que eso tiene relacion con
otra cosa: ‘Ah, claro, mi familia habla asi y todos gritan’.
Asi, ellos empiezan a entender de donde viene eso y eso es

fundamental (E.3.27).

En el siguiente apartado trataremos el sustrato anatémico, fisioldgico, corporal que opera tanto
en el reconocimiento vocal como biografico.

4.3. Lo anatomico v lo fisioldgico como insumo concreto de la voz

El discurso aparece, en primera instancia, como condicién necesaria de la voz. ;Qué es la voz
sino una herramienta para enunciar un discurso especifico, para transmitir un mensaje? La voz,
sin embargo, posee otros matices, se entrena y funciona como un musculo, obedece
inevitablemente a una condicion fisiologica que, a su vez, depende de una condicidn

profundamente biografica. A sostiene:

Yo creo que es stper importante que el actor conozca cual

su biografia para conocer cual es su sonido. Es como
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entender que yo soy chico, alto o bajo para entender cuél es
mi cualidad de movimiento. Es lo mismo, es entender cuales
son mis rangos sonoros para poder entender hasta donde
puedo llegar, establecer un limite y sobrepasarlo. En cuanto
a la metodologia, es como volver al comienzo, decirle al
estudiante lo que ha sido su pardmetro vocal durante toda su
existencia. Es loco, porque muchos estudiantes llegan
pensando que ellos no saben lo que es la voz, entonces se
enfrentan a un proceso pedagdgico pensando que nunca han
trabajado con su voz. Mentira, todos, todos, todos, cualquier
persona llega a trabajar con su voz, llega con mucho
material, durante toda su existencia ha cantado, ha hecho
bromas con la voz, ya tiene y trae material, 1o que nosotros
tenemos que hacer es ayudarlos a conducir ese material

(E. 1.12).

Es en este punto donde nos acercamos a la voz como dispositivo que expresa mas de lo que

podria expresar el discurso en su forma literal. La voz no es un canal neutral por donde transita

informacidn, la voz se nos aparee como un fendmeno en si mismo. Si la voz es aire, hay que

rastrear el mecanismo que produce ese aire, que, a su vez, €s un mecanismo que padece los

métodos de control de la sociedad en que uno se encuentra inserto, del nucleo familiar, de la

biografia, etc. A dice:

Saber quién eres ti, entender cuando fue que mi sonido

Ilegd a tal manera, si te vas a la psicologia, puedes saber que
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a los 7 u 8 afios -te lo puede decir mejor un psicélogo o un
fonoaudiodlogo- el sonido de un nifio es un sonido muy libre,
que tiene un registro total, pero cuando empieza la etapa de
la infancia tardia, cuando se empieza a pasar a la pubertad,
ahi entran todos los traumas y la voz pierde su flexibilidad.
Por eso se trabaja mucho con lo lddico, con los juegos para

volver a eso primario de los nifios (E.1.46).

La voz obedece, en parte, a una estructura anatémica y, por otro lado, a una biografia, a una
experiencia del sujeto inserto en el mundo y en la sociedad, lo que también determina
inevitablemente el cuerpo fisico que produce la voz. La voz, como todos podemos percibir de
forma inconsciente, esta intimamente ligada a la emocién. La emocion es quimica, fisiologica, la
emocion influye en el cuerpo de forma visible: el rubor, los tonos de la voz, los tipicos reflejos al

mentir, etc. Con respecto a la emocion en la voz, A nos sefiala:

Voz y emocion son una sola cosa. Es obvio lo que voy a
decir, pero cuando estés triste tu voz cambia, cuando estas
alegre tu voz cambia, porque el lenguaje es para expresar las
emociones. Entonces cuando uno logra observar cuél es la
sonoridad de esas emociones, ni siquiera es la sonoridad
sino entender que hay una respiracion que es la base de una
emocion determinada: La rabia tiene una forma de
respiracion, la pena tiene otra forma de respiracion, y si
concluimos que la voz es aire que pasa por tus cuerdas y

genera una vibracion y ese aire se maneja a partir de la
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Algo similar nos sefiala M:

respiracion, entonces la respiracion es sonido. La
respiracion es emocion, la respiracion es voz, entonces la

voz es emocion (E.1.60).

La voz es emocién. La voz es musica, como dice
Stanislavsky, la voz es musica porque es el acto mas
importante y emocional que podemos tener. Entonces,
cuando uno crea eso y entiende que la voz es solamente el
estado del aire, aparece el psicoanalisis. Si no conoces ni
entiendes el aire, no hay nada que hacer. Sélo se convierte
en sonido y el sonido lo puede hacer cualquiera. Nosotros,
los artistas, tenemos que lograr que cuando cantamos O
hablamos que la gente sienta una atraccion de que algo va a

pasar (E. 2.45).

El “estado del aire” al que se refiere M tiene mucho que ver con el estado del cuerpo por el cual

transita ese aire. La respiracion es un acto que en muchas disciplinas y deportes se relaciona

directamente con un estado psicoldgico, fisico o patoldgico determinado. Quiza por el hecho de

gue es un acto automatico para permanecer vivo, no se profundiza sobre la importancia del acto

de respirar.
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Esto nos lleva a la relacién de la voz con el aire como elemento y la respiracion como funcion y
acto fisiolégico. “Nos olvidamos de lo importante que es respirar” decia el poeta Jorge Tellier®
en una entrevista. Y, puesto que la respiracion es un acto fisiol6gico, demanda -al igual que en
todas las disciplinas relacionadas con el cuerpo- un trabajo técnico como condicidn primaria para

elevar la voz -tan importante en el teatro- a la calidad de elemento artistico. M indica:

Yo no puedo trabajar la voz si antes el alumno no entiende
lo que le pasa a su cuerpo, a sus rodillas, a sus pies. Piensa
que tenemos 6 diafragmas, no solo 1. A nosotros toda la
vida nos hablaron de 1, cuando supe que eran 6 casi me
mori. Porque los pies, el piso pélvico, el diafragma, la
cintura escapular, dedos del paladar blando, membrana
cerebral, todas se activan para respirar. Entonces cuando te
dedicas a cantar, hablas o simplemente a improvisas con tu
voz, tu cerebro entero se ilumina como un arbol de navidad
y es ahi donde aparece el arte como la conexion mas

importante que tiene el cerebro a nivel global (E.2.9).

Es algo similar a lo que se refiere L cuando habla de visualizar la voz como un “musculo”, como
parte inseparable de un cuerpo fisico, una prolongacion del cuerpo. Y esta influencia del cuerpo
fisico sobre la voz, se relaciona necesariamente con una identificacion de la propia biografia por
parte del sujeto, un acto de conocimiento sobre uno mismo, en palabras de L, una “propio-

seccion’:

4 Jorge Tellier en “La belleza de pensar” https://www.youtube.com/watch?v=-VJEIXLdiuE&t=471s (consultado el
25-12-17)
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Una vez hablando con un fonoaudiélogo, me dijo que
existen 2 areas desde donde uno aprende a hablar y eso tiene
que ver primero con el entorno, con la propia estructura -
temas como la ubicacién de la laringe, la inclinacién de las
cuerdas vocales, la tension con que parten esas cuerdas
vocales, los resonadores, la estructura 6sea- y lo otro es el
tema social, como construyo mi voz a través de lo que me
ocurre y de mi entorno. Gente que viene de familia donde se
habla mucho o se habla poco, donde es valorado hablar
fuerte, donde es valorado estar en silencio. Toda esa
estructura va formando tu identidad vocal. Es un tema social

y emocional stper fuerte (E.3.1).

Es por ello que gran parte del trabajo y el aprendizaje vocal se basa en la biografia y en la toma

de consciencia por parte del alumno de aquellos que podrian estar bloqueando su cuerpo e

influyendo de forma directa o indirecta sobre su proyeccion vocal. El trabajo con la voz

sobrepasa una esfera puramente fisioldgica y técnica -al igual que discursiva. No se entrena la

voz con el fin de poder expresar un discurso de la forma mas correcta posible. Existen otros

factores que influyen poderosamente en la proyeccion vocal y en la forma en que se puede

apreciar el uso de este recurso. Por ejemplo, L ya nos advierte de una salvedad que hay que hacer

con respecto a la expresividad que se quiere alcanzar con un discurso en funcién del

entrenamiento técnico vocal que posee el emisor:

El analisis que yo hice en mi estudio de magister tenia que

ver con que los trabajos de amplitud tonal estaban
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relacionados de manera estricta con la expresividad y la
emocion que yo quiero lograr. Por ejemplo, la gente que
lograba, por registro técnico, lograba méas agudos y graves,
era capaz de -a pesar de que esto es subjetivo- lograr una
lectura més expresiva, mds emocional. Esto es variable
igual, porque después yo he hablado con fonetistas sobre
esta idea y uno se tendria que meter a investigar sobre la
palabra en si, sobre cul es la palabra que yo vuelvo aguda y
la palabra que yo vuelvo grave y qué es lo que yo quiero

decir con eso (E.3.17).

L reconoce que la expresividad es un tema subjetivo, que no necesariamente tiene una relacion
causal directa con un entrenamiento técnico que te permita aumentar tu amplitud tonal. Y esto

nos los corrobora M, cuando sefiala que:

No puedes ver a un alumno solo desde lo técnico, eso ya no,
el mundo se abrié demasiado como para seguir tonteando y
decir “Que esta mal puesto, que lo hiciste mal”, no, ya no, el
alumno viene con una patologia, pero lo aceptaste, eso es un
estilo también. El Jazz es patoldgico, el blues, el rock
pesado tiene patologias, (Como vas a cantarlo? Por
ejemplo, Chavela Vargas tiene cuatro notas y terminas
arrodillada a sus pies, porque esas voces tienen alma. Ese es

otro problema. Primero tienes que entregar la biografia para
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que esa alma nazca nuevamente y vuelva a proyectarse

(E.2.29).

Es por esto que se nos hace necesario profundizar en el problema de la biografia, de lo
psicoanalitico, la experiencia del sujeto en el mundo y en la sociedad y la forma en que ésta

influye sobre la voz.

4.4. Lo biografico, la estructura social y la voz

4.4.1. La familiay la biografia intima
Ya sefialdbamos que tanto lo discursivo como lo fisioldgico de la voz dependen en gran parte de

la biografia. No estamos insinuando que lo biografico y el entorno social sean el factor Gltimo
que determina la voz, al contrario, es factible pensar que lo fisiol6gico y lo discursivo también
ejercen cierta influencia sobre lo social, no estamos insertos en una estructura rigida que nos
homogeneiza a todos por igual, lo social no es inmutable. Pero si existe un fuerte determinismo
por parte de lo biogréfico en el uso de la voz y en el empleo de un tipo de discurso por sobre
otro. El ejemplo méas empleado en este sentido es el del volumen de la voz y la verborrea como

herencias familiares:

“Gente que viene de familia donde se habla mucho o se habla poco, donde es valorado hablar
fuerte, donde es valorado estar en silencio. Toda esa estructura va formando tu identidad vocal.

Es un tema social y emocional super fuerte” (E.3.1). Sefiala L.

También esta el problema de los conflictos familiares, la necesidad de diferenciarse con un
nucleo familiar del cual el sujeto se siente ajeno o al menos distinto, lo que se transforma en una
negacion de la propia herencia y del propio ser, que finalmente termina en un falseamiento de la
propia voz, una negacion de uno mismo en tanto sujeto determinado por la herencia social y
fisiolégica. M indica:
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Si ta tienes el timbre de tu padre o de tu madre, por ejemplo,
y tienes una muy mala relacion con ellos, bueno, a través
del sonido debes tener una buena relacion con ellos, porque
td eres la voz de alguien. Entonces, ahi aparece la biografia

(E.2.25).

Esto alude inmediatamente al tema del blogueo corporal. Una postura artificiosa, una voz
impostada, la pretension de inventarse a uno mismo desde el vacio. Y es ahi donde aparece el
relato biografico, como condicion necesaria para que el alumno de voz pueda reconciliarse con
su propia herencia, visualizar sus conflictos, sus miedos y sus aprehensiones y trabajar sobre

ellos. Como sefiala L:

(...) testimonios directos, con ejercicios y bloqueos y
desbloqueos fisicos, donde se evidencia lo que pasa. Es
hacer consciente a los alumnos de eso, porque ellos tienen el
relato pero no entienden que eso tiene relacion con otra
cosa: “Ahh, claro, mi familia habla asi y todos gritan”. Asi,
ellos empiezan a entender de donde viene eso y €so €S

fundamental (E.3.27).

Esta suerte de regresion, de hacer consciente la herencia inconsciente de los propios origenes que
siempre son problematicos para la visién que uno posee sobre si mismo. Pareciera existir el
impulso instintivo a esconder todo aquello que te condiciona y que te obliga a ser de una forma
determinada, quiza con el propdsito de gozar de la libertad de inventarse a uno mismo desde
cero. Pero la propia biografia -aceptada o no, oculta 0 manifiesta- tiene la capacidad de operar

como un fantasma hasta en los gestos mas inconscientes del sujeto:
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No se puede negar la biografia que uno trae, negarse la
historia. Hay una frase que encuentro bonita, que dice: si no
tuviste una buena infancia, tienes la oportunidad de adulto
de crearla como t0 quieras. Y yo creo que el arte puede
sanar las infancias. Porque si uno no tiene un recuerdo
bueno para vivir, el arte te lo da, porque puedes vivir en
base a otras cosas. ¢Por qué la tartamudez, por ejemplo, se
sana a través del arte y no a través de la fonoaudiologia?
Porque se crea un rol para la persona, un personaje, y ese
personaje abunda en el cuerpo y la persona empieza a hablar

mas (E.2.9).

M nos sefiala en la cita anterior que, de adulto y con las herramientas artisticas y técnicas
adecuadas, uno es capaz de recrear los tormentos de la infancia de forma positiva. Por romantico
que pueda sonar, se basa en un hecho concreto: el hecho de que la tartamudez se sane a través del
arte y no a través de la fonoaudiologia. Quiza muchos recuerden la entrevista que Don Francisco
le hizo a un cantante tartamudo que solo se sobreponia a su tartamudez cuando cantaba. Don
Francisco le hizo la entrevista cantando. M pone énfasis, ademas, en el hecho de que a través del
arte se crea un rol, un personaje para ese sujeto que tiene problemas vocales: entra la ficcion, la
actuacién, la encarnacién de otro distinto a la percepcion que tiene uno de si mismo. Con la
biografia ocurre algo similar: al ahondar en la propia biografia surge un sujeto distinto al que uno

solia conocer como “uno mismo”. Gonzélez Echevarria (2011) sefala que en el momento en que
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uno se sabe inserto en una narrativa, la ficcion se apodera poderosamente de nuestra percepcion

de nosotros mismos y de cuanto nos rodea.

Por ello, el enfoque biografico no implica un ostracismo hacia lo profundo de uno mismo, sino
mas bien el posicionamiento personal del propio sujeto en un mundo heterogéneo. Es lo que

sefiala M a propdsito del método Roy Hart:

Uno siempre debe trabajar desde su biografia. Siempre tiene
elementos, siempre tiene algo que ese personaje te pide. El
método de Roy Hart también tiene que ver con encontrar
lugares, si encuentras lugares encontraras tu voz, y
viceversa. Lugares sonoros, biogréficos, testimoniales, de
amor, desamor, todo lo puedes involucrar. Ahora, cuando
solamente trabajas desde fuera de ti, buscando personajes
afuera sin mirarte adentro, no funciona. Y lo biogréfico
también tiene que ver con cuél es la voz que tienes, no

aspires a tener otra (E.2.19).

Lo biografico también es mimesis. S6lo me puedo relacionar con el otro en la medida en que
tengo consciencia de quién soy yo. En el caso del actor, esto se relaciona con el acto de encarnar
un personaje distinto, ser otra persona de forma verosimil, hablar como si se fuera otro. Lo
biografico, si permanece oculto y sin prestarsele atencion, aparecera como un fantasma, como un

obstaculo.

Existen diversos métodos de trabajar el enfoque biografico. A nos sefiala uno de ellos:
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Si, claro. De hecho, yo hago un ejercicio bien interesante,
basado en una colega que se llama Reena Cook. Lo que
hago es pedirle a los estudiantes que a la tercera o cuarta
clase de primer afio traigan una foto de ellos cuando eran
chicos 0 hagan un collage de su familia, para que cuenten
quiénes son, de donde vienen, quiénes son sus papas, para
que puedan observar y entender por qué su voz es como es,
0 sea, no entramos a la voz desde un lugar anatdmico sino
desde un lugar biografico: ‘ah, verdad que yo vivi en la
playa hasta los 5 afnos’. No serd que aquello influyé en tu
trabajo, qué se yo. Al mismo tiempo también trabajamos
con dibujos y pinturas sobre como ellos observarian su voz.
Al final del proceso, volvemos a mirar el collage y el dibujo
y vemos qué es lo que cambio. La forma en que ahora
reconozco mi sonido desde un lugar méas técnico, puedo
observar esos lugares biograficos y entenderlos desde un

lugar que antes no podia mirar (E.1.28).

Este aprendizaje vocal que se inmiscuye profundamente en tus experiencias personales tiene,

como es de esperarse, algunos riesgos.

En primer lugar, es preciso consignar el hecho que todos aprendemos a hablar por imitacion.

Antes de hablar, imitamos gestos, sonidos. Lugo imitamos los vocablos de quienes nos crian.

Asi, Aros sefala que “hay que partir de la base de que uno parte a sonar Yy a hablar por imitacion,
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entonces si uno sabe a quién imita puede saber por qué el sonido es asi.” M, por otro lado,

sefiala;

La voz o el sonido primario que tenemos en nuestro primer
afio esta relacionado sélo con sonidos, entonces la primera
gran formacion se basa en saber escuchar. Y el nifio lo que
mas tiene es el escuche. Que quiere decir esto, que el nifio
aprende por imitacion, todo, el lenguaje, su registro, el acto
respiratorio. A pesar de que los nifios nacen con una
respiracion correcta, se modifica a medida que va viendo en
la familia como es esta sonoramente, no de lenguaje
todavia, sino sonoramente. Y va adquiriendo las posturas,
las respiraciones y las alturas de la familia y del medio que

lo rodea (E.2.1).

Es a partir de este acto de imitacion que se construye un estilo personal vocal, que vendria a ser

una segunda etapa, en el esquema psicoanalitico que emplea M, por ejemplo:

Luego viene la etapa en que el nifio decide tener un sonido
distinto, a partir de los 8 afios, cuando aparece el cambio
hormonal en los nifios. Pero también aparece un cambio
muy importante que es el cambio psicoldgico, cuando se
desprende de y decide que el par es al cual le creo, mas que
la familia. Y aparecen los modismos, ahi el lenguaje ya esta

formado (E.2.1).
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L, en cuanto actuacion se refiere, pone mas énfasis en el entrenamiento y conciencia constante

del actor, sin profundizar tanto en las diferencias durante la infancia. Entrar en la carrera de

actuacion y verse obligado a observarse a uno mismo y su propia biografia, supone una especie

de quiebre, un trauma:

Ocurre en la voz y en la actuacion que uno se enfrenta a
distintas cosas y va encontrado hacia atras historias que no
sabia, yo creo que un actor estd en busqueda e investigacion
constante, del cuerpo, de las propias habilidades. Depende
mucho de lo que uno esté haciendo. En primer afio uno
parte con un reconocimiento de la idea de la propio-seccion,
entender el cuerpo desde adentro, una locura, pero super
obvia, porque estoy con este cuerpo hace 18 afios y de
repente los alumnos en primer afio empiezan a encontrar
todas sus fallas: que mi cabeza, mi cuello, que tengo la pata
corta, yo grito demasiado, etc. No tiene que ver con fallas,
sino con la propio-seccidn, empezar a percibir 1o que me

pasa. Yo creo que nadie lo hace (E.3.29).

El hecho de ser actor implica, en este sentido, un status, una suerte de apostura que se debe

entrenar no sélo de forma profesional, sino que tiene una raigambre profunda en la vida intima

del sujeto que practica la disciplina. Es por ello que debemos detenernos en el problema de si la

exploracion autobiografica puede implicar ciertos riesgos para el actor. L sefiala:
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Cuando uno se reconoce, no solo en voz -pasa mucho en los
estudiantes de primer afio- uno efectivamente se encuentra
con cosas que no quiere ver. Asumirse desde el lugar que
uno es, también genera algo. Por algo yo no lo estoy
queriendo ver. Si acaso no me gusta mi voz, porque es la
misma voz de mi mama y hay algo con la mama que se ha
acarreado por mucho tiempo y yo me quiero diferenciar.
Son historias que es evidente que causan problemas, pero
igual en la carrera uno sabe que ese reconocimiento... claro,
uno empieza a tratar de modularlo, sacar y guardar lo que

uno no puede manejar, pero hay que asumirlo (E.3.27).

Este proceso de asumir el propio sonido, el propio cuerpo, tiene consecuencias que deben ser
abordadas con delicadeza. Se trata de un proceso critico, de crisis, que en general no todos se ven
obligados a enfrentar, pero si lo hace el actor durante su formacién. El proceso de reconocerse
vocal y biograficamente no quiere decir que el actor tendra una vision mas acabada sobre si
mismo que le impedira encarnar roles diferentes. Lo que ocurre es precisamente lo contrario: una
suerte de despersonalizacion. No es comun que todos los sujetos tengan plena consciencia de
quiénes son o qué es lo que son. Normalmente uno se autodefine a partir de rasgos: soy sociable,
soy solitario, me gusta bailar, me gustan los arboles, cuando me enojo grito, etc. Pero un
autoconocimiento psicoanalitico demanda un ejercicio distinto que se sale de la cotidianeidad, un
gjercicio de reflexion profunda. El reconocimiento biografico en el trabajo vocal apunta a ello, a
una despersonalizacién que contribuya a la lucidez del actor sobre si mismo y sobre la

potencialidad de sus recursos vocales. Al respecto, A sefiala:
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Yo creo que todo va a lo mismo, saber quién eres tu,
entender cuando fue que mi sonido llegé a tal manera,
porque, a ver, si te vas a la psicologia, puedes saber que a
los 7 u 8 afios -te lo puede decir mejor un psicélogo o un
fonoaudiodlogo- el sonido de un nifio es un sonido muy libre,
que tiene un registro total, pero cuando empieza la etapa de
la infancia tardia, cuando se empieza a pasar a la pubertad,
ahi entran todos los traumas y la voz pierde su flexibilidad.
Por eso se trabaja mucho con lo lddico, con los juegos para

volver a eso primario de los nifios (E.1.46).

Encontrarse de golpe con el hecho de que la propia voz -una caracteristica tan profundamente
identitaria y determinante en la personalidad del individuo- es, en realidad, una herramienta
influida por una serie de factores y que se pueden entrenar de forma profesional supone una

suerte de trauma para los alumnos. M sefiala:

El primer afio es un afio muy fuerte para los alumnos, hay
gente que deserta, que se deprime. Porque no esta
preparado. El actor es un animal de exposicion, eso dice
Fernando Gonzéalez, esta puesto en la vitrina siempre y
siempre tiene que estar bien, el pablico no tiene por qué
saber que el actor esta mal (...) Y te das cuenta de que hay
ciertas notas que tu ves en el alumno que cuando aparece la
ternura se emociona, porque descubren que ese lugar se lo

prohiben. Y normalmente son nifios que son muy solos, y
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cuando descubren la ternura descubren esa falta, aparecen
los sonidos naturales. Tenemos sonidos artificiales nosotros,
nuestro lenguaje comun, pero el sonido verdadero esta

siempre, solo que a veces lo escondemos (E.2.41).

4.4.2. Lainfluencia de la cultura vocal chilena
Ademas de la biografia intima, la socializacion primaria, que tiene que ver con la familia, los

origenes y la crianza, existe un entorno social mas amplio que también ejerce una influencia
sobre la voz del sujeto. Esto tiene que ver con la cultura nacional, con la diversidad infinita de
acentos, inflexiones vocales, tonalidades y volimenes que se registran en las distintas culturas
del mundo. La forma de hablar de los chinos o de los franceses, por ejemplo, hace que les resulte
muy dificil hablar otro lenguaje sin imponer su acento nativo. Los italianos, segun el clichg,
hablan casi gritando y con una urgencia exagerada hasta para pedir la sal de la mesa. El idioma
de los vietnamitas les parece a los foraneos casi una composicion musical y otro cliché nos
sefiala que la lengua alemana es fria y hosca, como si constantemente estuvieran retando a

alguien.

Estar inserto en la cultura chilena, con toda su diversidad de acentos, influye de forma visible
sobre la forma en que se trabaja la voz. Es un lugar comdn decir que los chilenos hablan mal, a
diferencia de otros paises latinoamericanos, por ejemplo, a los que se les reconoce su buena
modulacién y el uso menos abusivo de modismos. El chileno, al contrario, emplea una jerga
atropelladora, misteriosa y llena de significantes absolutos (“huevon”, “hueva”). Esto, en

palabras de nuestros entrevistados, influye de forma negativa en el aprendizaje vocal. L sefiala:

A mi me parece que hoy en dia es super fundamental

trabajar con la voz, en el pais que vivimos, porque tiene
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muy poca cultura vocal, no solo en el teatro sino también en
la vida, eso hace necesario que si uno trabaja con la voz sea

necesario formarse (E.3.5)..

La falta de cultura vocal es, inevitablemente, un problema de clases, de niveles socioeconémicos.

La pobreza de la cultura vocal se atribuye a los sectores marginales, donde se emplea un lenguaje

inculto e informal, que se transforma constantemente y prescinde de los protocolos universales

del lenguaje espafol para comunicarse. Se le atribuye cierta “pobreza” a este tipo de jerga, a

pesar de que ya sea un hecho conocido de que todas las lenguas romances no son mas que coas

del latin. Acerca de los abundantes modismos de la cultura vocal nacional y el habla marginal, A

sefiala;

Por otro lado A indica:

Hay muchos que tienen patologias y no se han percatado,
que tiene que ver con tendencias o con modas, ellos
encuentran que es choro hablar asi, entonces es todo un
trabajo, la fonoaudiologia. Pero uno no es médico, entonces
hay ciertos limites hasta donde uno puede trabajar, después

viene el trabajo con el especialista (...) (E.1.48).

Hay muchas patologias asociadas al nivel sociocultural. Yo
creo que mas que las patologias -no tengo un estudio, no
puedo decir algo asi como que de 10 patologias, 4
corresponden al nivel socioeconomico- lo que si puedo

decir es que el lugar sociocultural y socioeconomico es
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tremendamente determinante en el desarrollo sonoro, en la
calidad y la cualidad del sonido, en cuanto a los lugares de
la tension, al lenguaje, si es un lenguaje méas culto o méas
informal, o sea, la capacidad de elaborar un sistema de
pensamiento a través del lenguaje esta directamente
vinculado con la educacidn, es decir, mientras ti seas capaz
de elaborar un lenguaje para poder comunicarte, vas a tener

mayores recursos si o si (E.1.50).

M es mas tajante en su juicio a la pobreza de la cultura vocal chilena al descartar de plano que la
jerga o el modo de hablar chileno pueda tener algin valor en el aprendizaje vocal, si bien,
reconoce los atributos poéticos de la obra de Radrigan, donde el lenguaje logra generar una
fusion entre la imagen poética y el habla marginal. Para M somos “un pais tremendamente malo
en articulacion, porque somos un pais con demasiados modismos”, y esto se aprecia en la
formacion de los alumnos que llegan con problemas de articulacion: “Todo lo cambiamos de
nombre. Nosotros no somos el mejor pais para aprender espafiol, por ejemplo, porque nuestros
modismos y tonalidades no nos dejan. Dice M. Puede que la creatividad o la flojera que nos lleva
a crear nuevos lenguajes mas simples, codigos, para nosotros mismos y mas complejos para el
oyente sea una virtud o un defecto. Para M es, tajantemente, un defecto de la cultura nacional

respecto a lo que ella concibe como la cultura universal:

Por qué tengo que hablar con faltas de ortografia, por eso
me encanta cuando me preguntan de donde soy y digo que
soy de Chile y me dicen que no parezco chilena porque no

hablo como chilena. ;Y por qué no? Porque el chileno habla
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de modo que nadie le entiende. Eso, como profesora de voz,
tengo que cambiarlo, no en mi pais, pero por lo menos en 4
personas. La cultura es universal, la cultura debe aprender a

ser universal, sino se cierra y se convierte en gueto (E.2.35).

L, por su parte, lo aborda de otra manera: no sélo desde el estilo vocal de la cultura chilena, sino
desde el tercermundismo, del habitante de un pais tercermundista condenado al silencio en las
grandes decisiones mundiales. De este modo, pone énfasis la baja autoestima de paises
tercermundistas como Chile, donde se generan personas calladas y que hablan bajo, mas que en

los defectos del habla nacional respecto a lo que seria una cultura universal y Unica:

Yo creo que hay que vincularse desde mas chico con la idea
de expresar lo que me pasa. Esto no tiene que ver solo con
la voz, si algo me duele deberia decirlo, si algo no me gusta
deberia decirlo, eso es algo bien tercermundista, la idea del
nifio callado, ese nifio se transforma en un adulto que no es
capaz de expresar lo que le pasa. Los nifios son bien claros a
la hora de explicar y darse vueltas, pero eso lo van
perdiendo, por la escolarizacion, por el sistema, por estar
sentados en una sala de clase. Yo creo que hay que hablar

mas (E.3.31).
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4.5. El trabajo vocal en la academia. Proyecciones
Los entrevistados insisten en el cambio que experimentan los alumnos al conocer su cuerpo, al

aprender a leer como funciona y como influye la voz, a considerar la voz no como ente abstracto

sino como un musculo que se ejercita.

Los alumnos olvidan este entrenamiento luego de un tiempo.

Sugerencias para una ensefianza vocal. Algunos abogan por el integrado, por ejemplo, etc. Subir

a algo mas abstracto, quiza la voz deberia ser entendida en conjunto con la biografia, etc.

Conceptos: la voz como musculo, la propio-seccion, dualidad discurso / voz, biografia y voz,
(enumerar en una suerte introduccion estos conceptos, explicar que son transversales en las

entrevistas, que se van a discutir segun las distintas apreciaciones de los entrevistados)

La forma de concebir la voz influye mucho en los programas académicos destinados a su

ensefianza. Como sefala A:

Qué quiero decir con esto: hasta el 2000 corrié un modelo
que estaba basado en la voz vista como una habilidad, como
una habilidad retérica con un sustrato sdper discursivo en
torno a la palabra. Por una serie de factores y fenémenos,
muchas escuelas empezaron a adquirir ciertos fenémenos
que cambiaban esta idea de la voz como habilidad por la

idea de la voz como cuerpo performativo (E.1.8).

De esta forma, en primer afio de la carrera de actuacion, el método de ensefianza suele basarse en

un reconocimiento vocal y biografico, con énfasis en actividades ludicas. A sefiala que “en
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primer aflo es mucho mas reconocimiento, juego, lidico, encontrarse con lo sonoro, encantarse

con la voz, decirle *aqui esta tu voz, juega con ella, disfratala”. Lo mismo dice L:

Siempre igual partimos con trabajos muy ludicos de respiracion,
hacemos ejercicios respiratorios, trabajos de liberacion vy
reconocimiento de sonido, que son super fundamentales para el
trabajo de primer afio. Después hay un proceso de reconocimiento
de mi tono y es encontrar mi tono a través de ciertos ejercicios y
soy capaz de percibir cuando mi voz esta bien ubicada, esta
cémoda, estd mas liberada, donde mi musculatura se ubica mejor

(E.3.41).

M, por otro lado, pone énfasis en los actos complementarios de escuchar e inspirar, esto es, una

cualidad netamente receptiva:

“inspirar” tiene que ver con el concepto artistico de
inspiracion y saber escuchar también obedece a una
actividad receptiva, recibir y procesar primero, antes de
entregar, comunicar, espirar. De modo que sélo en el
segundo semestre del primer afo “al alumno le ensefias a
saber espirar, botar y saber responder. Entonces, cuando
tienes esos 4 objetivos en el afio, aparece una palabra muy
bonita que es motiv ¢Cudl es el motivo del acto respiratorio?
(Qué te hace respirar? ;Solo vivir? Eso es biologia.”

(E.2.3).
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Resulta imprescindible consignar el hecho de que la respiracion -y la voz como producto de la
respiracion- es coloquialmente percibida como un reflejo, un acto automaético en el conjunto de
fendmenos fisiologicos de la homeostasis. Sin embargo, adquirir consciencia del acto
respiratorio y del control que uno puede ejercer sobre él supone el inicio de una metamorfosis
netamente artistica: hacer consciente un proceso inconsciente, modificar el cuerpo, subordinarlo
a la creacion artistica, del mismo modo en que los dedos del guitarrista se modifican después de
afos de tocar el instrumento -pensemos en los dedos en rafaga de un Atahualpa Yupanqui
artritico en su vejez, que sin embargo seguia tocando la guitarra con una destreza increible o en
la modificacion severa que sufren los cuerpos de los bailarines. Asi, después del proceso de
reconocerse vocalmente, viene un proceso de trabajo técnico, de profesionalizacion. Como

sefiala A:

En segundo afo es decirle ‘Ya, ;Reconociste? Ahora
trabajemos en ella técnicamente. Tienes que ser capaz de
utilizarla de manera profesional’. En tercero es ‘Ahora eso
que ya trabajaste y lo entiendes, desarrdllalo, ponlo en
riesgo, llévalo mas alld, busca texturas, sonoridades,
trabajalo sobre el espacio y el cuerpo y, eso mismo que

tienes, Usalo como herramienta actoral (E.1.54).

L, por su parte, aborda el programa académico desde el momento en que se comienza a trabajar
con dramaturgias -en segundo afio- a través de la metodologia del integrado, esto es, donde se
integra voz, movimiento y actuacion. M sefiala: “En segundo ano ellos empiezan a trabajar con

accion verbal, entran al realismo, con la Aliocha, entran al texto dramaético. EIl primer afio
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nosotros no trabajamos con texto dramatico, trabajamos con ejercicios sonoros con poemas.”

(E.3.45).

A, académico de segundo afio, centra su programa en el aspecto mas técnico del entrenamiento

vocal para alcanzar la palabra:

Segundo afio es netamente un reconocimiento del cuerpo
anatomico, entendiendo cual es la relacion de las cadenas
musculares, cual es el lugar del psoas, del diafragma, de la
fascia, cuales son las interconexiones, qué tipos de figuras
corporales me sirven como ejercicio para trabajar sobre las
cadenas que influyen en la respiracion, entender que la voz
no es algo que suena solamente, sino que es algo que se
respira, entonces entiendo la respiracion para luego entender
la vibracion, lo resonante que se proyecta para luego llegar a

la palabra (E.1.52).

M lo plantea en términos analogos, aunque mas generales: “En segundo afio aparece la técnica.
Pasamos el primer afio: escuchar, responder, preguntar, espirar. Ahora, técnica. Respiracion,

resonancia, proyeccion. Tercer aflo, cuerpo. El cuarto es sonoro.” (E.2.11).

Ahora bien, uno de los problemas que advierte L en el entrenamiento vocal en la academia es
precisamente el olvido en que incurren los alumnos respecto a las ensefianzas de los primeros

anos de formacion en la universidad:

Yo insisto en el tema de que hay un espacio que en los

actores es bien blando y poco riguroso y tiene que ver con el
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entrenamiento, con entrenar el masculo, no hacer un trabajo
de accion verbal, sino que tiene que ver con la estructura
fisiologica del cuerpo y la necesidad de ejercitarla. Creo que
es blando porque uno lo vive mucho en primero y segundo
afio y después se olvida. A mi me ha pasado de ir a ver
egresos de cuarto afio donde hay cabros que ya pasaron toda
la formacion y tienen problemas de disfonia, que ni siquiera
tiene que ver con que no logra expresar lo que quiere

expresar, sino que fisiolégicamente no le da (E.3.13)

L sostiene que este olvido supone uno de los argumentos que justifican el integrado entre voz,

movimiento y actuacion que comenzé a implementarse hacer un par de afios en la academia de la

Finis Terrae:

El integrado tiene que ver un poco con eso, es raro que al
alumno entienda bien, pero actia mal. Una cosa rara. Las
cosas van entrelazadas entre ellas, cuando hay un cuerpo
tonico la voz deberia funcionar de manera tdnica, debiese
haber musculatura que esta sosteniendo esa voz y si el
alumno entiende lo que estad diciendo, ese entendimiento
deberia verse reflejado en la entonacion o la expresividad
que uno logra a través de los parametros de los sonidos.
Esta idea de separacion es rara, en general se junta harto la
voz y el movimiento. Es mas comin eso. Nosotros estamos

tratando de juntarlo con la actuacion (E.3.21).
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El integrado de las tres disciplinas es una sugerencia entre muchas para mejorar el entrenamiento
vocal. M, por otro lado, pone énfasis en el aspecto artistico como fin ultimo del entrenamiento
vocal, en subordinar los aspectos técnicos y fisioldgicos a una creacion artistica que pueda
alcanzar una mayor universalidad en la expresion. “La cultura debe aprender a ser universal -nos

dice -sino se cierra y se convierte en gueto”. De este modo, es preciso:

Adoptar el psicoanalisis en el arte. Picasso, todo el mundo.
Entra el suefio, el inconsciente, lo surrealista, el mundo
imaginario. Y dejamos de pensar que el mundo puede ser
mirado solo desde la realidad. Nosotros como artistas no
tenemos que tener una voz real, sino una voz que tenga
suefios. Y aparece la técnica Roy Hart que dice ‘;Qué suefio
tienes con tu voz? ¢Donde quieres llegar con ella? ¢Quieres
tener las mismas notas, sonar igual el resto de tu vida? ¢El

mismo lenguaje el resto de tu vida? (E.2.37).

Dentro de los problemas y obstaculos mas habituales en el aprendizaje de la voz, A sefala la

respiracion como uno de los problemas principales:

Son cuerpos muy bloqueados, entonces el tema de
desarrollar una consciencia respiratoria, porque hay una
educacién corporal que es muy determinantes durante la
infancia y la adolescencia, donde la respiracion es una
respiracion muy alta y eso genera mucha tension, entonces
hay que aprender a re-respirar, volver nuevamente al origen,

tomar conciencia. Hay muchos que tienen patologias y no se
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han percatado, que tienen que ver con tendencias o con
modas, ellos encuentran que es choro hablar asi, entonces es
todo un trabajo, la fonoaudiologia. Pero uno no es médico,
entonces hay ciertos limites hasta donde uno puede trabajar,

después viene el trabajo con el especialista (E.1.48).

86



5. Conclusiones
La voz resulta ser un fenémeno complejo y muy amplio cuando se le presta la atencion

necesaria, lo que se ve dificultado por ser una herramienta no tangible y de uso cotidiano. Todos
empleamos la voz en distintas circunstancias y esto también implica que todos tenemos un
material vocal en potencia, pero la mayoria no lo desarrolla en todo su potencial. La voz, como
hemos visto, posee mdltiples dimensiones que la condicionan desde distintos lugares: lo
discursivo, lo fisiolégico, lo emocional y, sobre todo, como aqui hemos podido demostrar lo
biogréafico. Todos estos elementos deben ser tenidos en cuenta a la hora de concebir una

formacion actoral integral.

Se hace necesario, de esta forma, profundizar en un trabajo interdisciplinario que incluya
hallazgos de la fonoaudiologia, la psicologia, el psicoanalisis, incluso la antropologia y la
etnologia -un campo poco explorado en su relacién con la actuacion, quiza salvo por Artaud
(1978), cuando habla de la inexistencia de una cultura organica en el teatro occidental que
coincida con la vida. Hoy en dia se ha vuelto mas urgente que nunca mirar hacia otras disciplinas
que puedan arrojar luces y contribuir a una visién mas holistica del propio oficio, la actuacion en
este caso -la voz y la biografia en particular. A eso se referia M al declarar que el psicoanalisis
entra poderosamente en el arte desde comienzos del siglo XX y se transforma en una disciplina

gue no puede soslayarse.

Existen varios aspectos que influyen de forma determinante en el aprendizaje vocal y sobre los
cuales es preciso tener plena consciencia: la biografia, por ejemplo, el desarrollo psiquico de la
persona que esta tras el actor y la cultura vocal nacional -que inevitablemente influye en la forma
de respirar, de articular, en los matices, modismos, etc. Todos los docentes concluyen que la

biografia es necesaria para un trabajo vocal en los estudiantes y que, por lo tanto, influye
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socialmente en nuestra biografia o, con otras palabras constituye nuestra socio- biografia. Al
respecto, los entrevistados coinciden en el hecho que, a pesar de la importancia del elemento
biogréfico, no existe hoy en dia una metodologia unificada para instrumentalizar la biografia en
el aprendizaje de la voz: es un campo que todavia se encuentra en la especulacion teorica de los

docentes vocales y la experimentacion con sus alumnos.

La voz es un elemento que tiene multiples raices y que depende de variados factores, no se puede
dividir en campos independientes -lo técnico, lo biografico, lo discusivo- sin que sea necesario
unirlos al final para aprehender el fendmeno de forma total. Lo fisioldgico, lo biografico, lo
discursivo y el peso de la cultura nacional se influyen mutuamente sin que ninguno tenga
predominio sobre otro, salvo quiza, pensando lo fisiolégico como una suerte de infraestructura
que debe ser descubierta a través del trabajo biografico y del auto-reconocimiento. Pero el grado
de influencia de la superestructura psicolédgica y cultural que influye sobre el sustrato fisiologico
tampoco esta claro. Por ello se hace necesario perseverar en la investigacion sobre el
entrenamiento vocal, entendiendo la voz como un recurso universal e increiblemente diverso,
que, por lo mismo, puede ser abordado por un sinnimero de disciplinas ademas de la actuacion,
que, sin embargo, viene a ser una suerte de laboratorio donde se recrean las condiciones de su

materializacion absoluta y desde multiples perspectivas, siendo una de ellas la biografia.
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7. Anexos
1-Entrevistas

Entrevista 1: L.A

E.11

L.A: soy actor, profesor de voz, académico, investigador.

E.12

Francisco Olivares: Desde tu propia experiencia, ¢De qué manera
incide el reconocimiento de la biografia del actor en su proceso de

formacion?

E. 13

L.A: La biografia del actor en su proceso de formacion... Yo creo que
todo el proceso de formacidn de los actores es un poco hacer espejo de
su biografia, para entenderse, cudles han sido los motores que
desarrollan ciertos patrones de conducta que ellos se enfrentan a
cambiar. Entrar a estudiar teatro o cualquier arte performativa es un
poco observarse en un espejo y ver quién soy Yo, quiénes estan atras
mio y quiénes estan delante de mi. Y eso tiene que ver con tu familia,
con tu historia y con lo que ta quieres proyectar o has proyectado hace
mucho tiempo. Una vez que estds consciente de eso, de esos patrones
biograficos, puedes empezar a moldear ciertas conductas y patrones. Yo

no puedo cambiar algo si no sé lo que hay que cambiar.

E.14

L.A: Claro, entonces es fundamental. Desde mi experiencia, enfrentarse
por ejemplo con un estudiante de segundo afio, con los que hago clases,
ha sido fundamental que ellos observen sus patrones de habla o de

conducta para poder modificarla.
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E.15 Francisco Olivares: Y bajo tu percepcion, la metodologia de
aprendizaje vocal, ¢ Tiene un impacto teatral importante, medio o bajo
en su proceso teatral?

E.16 L.A: Depende totalmente de la escuela. Son dos fendmenos super

diferentes. Uno, es que depende de la escuela de teatro donde estudies,
cudl va a ser la importancia mayor o menor o la cantidad de horas que le
dediquen los estudiantes al ramo de voz. Yo tuve la suerte el afio pasado
de hacer clases en casi todas las escuelas de teatro de Santiago y la
cantidad de horas era muy distinta, muy disimil. Por ejemplo, la
Universidad Mayor es una de las escuelas que tiene mas horas
dedicadas a la voz, sin embargo, las otras escuelas tienen a veces ramos
de 1 hora o 1 hora y media a la semana, entonces el estudiante no logra
observar un cambio importante en su proceso porque el tiempo es muy
poco. Tampoco es que yo lleve la bandera de que sean 8 horas a la
semana, pero es super complejo en pocas sesiones hacer conciencia en
otro de que esto es algo importante. Lo segundo es que, a mi parecer, la
voz en el estudiante es algo que, como yo no lo puedo ver ni tocar y es
un proceso muy lento, y no es tangible, los procesos son muy lentos y
hay mucha frustracion en el camino, entonces no se vuelve dindmico,
entonces yo observo que el estudiante realiza la clase y después cuando
tiene que hacer trabajos especificos en actuacion es como si no existiera
el trabajo anterior del entrenamiento o de la palabra. Entonces el

impacto tiene que ver con dos cosas: uno, con la cantidad de cosas que
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se dedique al trabajo pedagdgico y 2, con el trabajo de integracion
donde los profesores puedan guiar a los estudiantes, sobretodo el
profesor que estd a cargo de un montaje o de un ejercicio escénico que
requiera llevar al alumno a tomar materiales de su entrenamiento vocal
para desplegarlos en su ejercicio escénico. Entonces asi el estudiante va
a comprender que este fendmeno es una piedra que yo lanzo y que tiene

maltiples ondas.

E. 17 Francisco Olivares: ¢(TU crees que existe una disociacién en el trabajo
vocal, como de movimiento y la actuacion?
E. 18 L.A: No sé si hay una disociacion, pero si habria que hablar de casos

particulares. Hoy no podria hablar de un caso global, tipo “la voz en el
teatro chileno”, podria mencionar ejemplos o escuelas. Ahora,
aventurandome un poco, para responder tu pregunta, si es que hay una
disociacion, yo diria que desde el 2000 en adelante hay un cambio stper
profundo en la concepcién de la ensefianza de la practica vocal. Qué
quiero decir con esto: hasta el 2000 corrié un modelo que estaba basado
en la voz vista como una habilidad, como una habilidad retdrica con un
sustrato super discursivo en torno a la palabra. Por una serie de factores
y fendmenos, muchas escuelas empezaron a adquirir ciertos fendmenos
que cambiaban esta idea de la voz como habilidad por la idea de la voz
como cuerpo performativo. Lo que paso estos ultimos 17 afios es que la
voz y el cuerpo, pensandolos como una cosa separada, cuando en

realidad son la misma cosa (la voz pertenece al cuerpo: la laringe, los
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labios, etc.) la voz es entendida como algo que se sitia dentro de un
cuerpo y se trabaja desde ahi y no como algo que esta fuera; se empezd
a generar esta idea del entrenamiento fisico y los estudiantes son muy
capaces de trabajar fisicamente y generar sonido sin ningun tipo de
marco en cuanto a la exploracion del cuerpo. Sin embargo, esto tiene un
gran vacio, una brecha, que es el espacio de la palabra. Como hubo un
corte con un modelo anterior, el espacio de la palabra -que es
fundamental, como el abordaje del texto- se dejo de lado, y migro a las
clases de actuacidn, entonces yo creo que no hay una separacién, es una
tendencia -insisto- no podria aventurarme a hablar del 100 por ciento de
la escuela, pero si del 50 por ciento, que entiende la voz como parte del
cuerpo. Si le preguntas a un profesor de voz hoy en dia te dicen: si, la
VOZ €S cuerpo, es cuerpo, es cuerpo... Pero, sin embargo, hay un
espacio que se ha cortado, que es entender como ese cuerpo Se
transforma en lenguaje, y ese lenguaje es la palabra a partir del abordaje

de un texto dramatico.

E.1.9 Francisco Olivares: (Por qué crees que es importante que el actor
registre ese conocimiento? El conocimiento de la biografia, o quiza, si
th no lo trabajas, desde tu propia metodologia vocal.

E.1.10 L.A: ¢Por qué es importante que el actor reconozca su propia biografia?

E.1.11 Francisco Olivares: Claro, en caso de que ese no sea tu método, ¢Por

qué es importante que el actor registre el reconocimiento de tu propio

método?
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E.1.12

L.A: Yo creo que es super importante que el actor conozca cual su
biografia para conocer cual es su sonido. Es como entender que yo soy
chico, alto o bajo para entender cual es mi cualidad de movimiento. Es
lo mismo, es entender cuales son mis rangos sonoros para poder
entender hasta donde puedo llegar, establecer un limite y sobrepasarlo.
En cuanto a la metodologia, es como volver al comienzo, decirle al
estudiante lo que ha sido su pardmetro vocal durante toda su existencia.
Es loco, porque muchos estudiantes llegan pensando que ellos no saben
lo que es la voz, entonces se enfrentan a un proceso pedagdgico
pensando que nunca han trabajado con su voz. Mentira, todos, todos,
todos, cualquier persona llega a trabajar con su voz, llega con mucho
material, durante toda su existencia ha cantado, ha hecho bromas con la
voz, ya tiene y trae material, lo que nosotros tenemos que hacer es

ayudarlos a conducir ese material.

E.1.13 Francisco Olivares: (Y qué significa formarse en la especialidad de
voz para la actuacion?
E.1.14 L.A: Para mi tiene que ver con que yo entiendo la voz también desde un

espacio performativo, para mi la voz también es un ejercicio escénico,
no es solamente un espacio técnico, lo vocal se puede observar desde
distintos lentes: lente estético, filosofico, historico, desde los estudios
de lavoz o de la performance, y desde ahi se puede generar una entrada
al fendbmeno de la actuacion, que también es un conjunto de

actuaciones, no es algo Unico, no es alguien que sea simplemente
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observado bajo el lente de la puesta en escena, sino que yo también
puedo entender el fendmeno de la actuacion desde el lenguaje, de lo
vocal, entendiendo la voz como un elemento que se forma a partir de un
sustrato discursivo que es el lenguaje o un sustrato anatébmico que es
fisiolégico y también un sustrato que son las vocalidades, es decir, un
entorno sociocultural que engloba aquello. Entonces si uno lo observa
desde esos 3 lugares, uno puede decidir que la actuacion se puede filtrar
o colar a partir de un fenédmeno que entiende una forma de utilizar el
lenguaje o el discurso en una época determinada. Entonces es
tremendamente importante no solo desde el lugar técnico sino también

desde el lugar estético.

E.1.15 Francisco Olivares: ¢Cual es la importancia de la formacién vocal en
el actor?

E.1.16 L.A: Es fundamental. Fundamental. En todos los actores, tienen que
saber utilizar su voz, un actor o actriz tiene que saber utilizar su voz de
manera profesional y saber que su voz es parte fundamental y
constitutiva del fendbmeno escénico.

E.1.17 Francisco Olivares: ¢Cuales serian esos elementos fundamentales
parar trabajar en la voz en el actor?

E.1.18 L.A: Primero, si o si, tiene que ser la técnica. Con la técnica podemos

abrir un abanico de opciones-. Vamos a definir técnica desde algo super
micro que es el adecuado uso de la estructura del tracto vocal en pos de

que un sonido emerja de forma libre, sin tension. Y para que eso suceda
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hay un mont6n de técnicas y metodologias. Entonces... en base a la
pregunta... (Qué es lo mas importante? Claro, lo técnico es

fundamental, el uso del cuerpo y el acercamiento hacia el lenguaje.

E.1.19

Francisco Olivares: ¢Hay alguna metodologia que te hace mas sentido

trabajar desde tu experiencia como docente en el &rea vocal?

E.1.20

L.A: Yo comulgo harto con dos metodologias, o con una
principalmente, que es el método de Kristin Linklater, que habla sobre
la liberacion del sonido, la liberacién natural de un sonido a partir de
una transmision neuro-celular en donde el diafragma libera un suspiro
de alivio. Y eso tiene una serie de ejercicios... Pero yo no soy
certificado en la técnica, es decir, tomo ejercicios y desarrollo sobre

aquello, yo no soy profesor designado de ninguna técnica.

E.1.23

Francisco Olivares: ¢Cudles son las caracteristicas del método que te

hace mas sentido trabajar?

E.1.24

L.A: Del método Linklater, las caracteristicas son que es un método
basado en la psicofisica, que es a partir del entendimiento de una
imagen que provoca una sensacion, esa sensacion provoca una accion y
esa accion provoca una sonoridad. Entonces es una cadena de

situaciones.

E.1.25

Francisco Olivares: ¢ TU comparas tu método con los de otros docentes

expertos en la voz?

E.1.26

L.A: No, no comparo nadad, creo que cada uno tiene una aproximacion

a lo vocal y lo mio es super particular, un método basado en la
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psicofisica, en los lineamientos del espacio, que también tiene
elementos de Laban, de Bartenieff, de las direcciones de Michael
Chejov, otros son mas desde el canto, desde Roy hart, otros tienen méas

el lugar de la palabra, yo vengo mas desde un lugar psicofisico.

E.1.27

Francisco Olivares: (Crees que esos métodos deberian ser
acompafiados de testimonios biogréaficos a la hora del aprendizaje

vocal?

E.1.28

L.A: Si, claro. De hecho yo hago un ejercicio bien interesante, basado
en una colega que se llama “Reena Cook”, lo que hago es pedirle a los
estudiantes que a la 3 0 4 clase de primer afio traigan una foto de ellos
cuando eran chicos o hagan un collage de su familia, para que cuenten
quiénes son, de donde vienen, quienes son sus papas, para que puedan
observar y entender por qué su voz es como es, 0 sea, No entramos a la
voz desde un lugar anatomico sino desde un lugar biografico: “ah,
verdad que yo vivi en la playa hasta los 5 afios”, no sera que aquello
influy6 en tu trabajo, qué se yo. Al mismo tiempo también trabajamos
con dibujos y pinturas sobre como ellos observarian su voz. Al final del
proceso, volvemos a mirar el collage y el dibujo y vemos qué es lo que
cambio. La forma en que ahora reconozco mi sonido desde un lugar
mas técnico, puedo observar esos lugares biograficos y entenderlos

desde un lugar que antes no podia mirara.

E.1.29

Francisco Olivares: Dentro de tu experiencia ¢Es pertinente la

metodologia de testimonios y observaciones biograficas por parte del

98




alumno para llevar a cabo el aprendizaje vocal?

E.1.30

L.A: Yo creo que si, porque si ellos no logran identificar como suenan
sus familias, no van a poder entender porque ellos suenan como suenan.
Entonces el testimonio... y, aparte, también, eso como una primera
etapa... Luego, en una etapa mas avanzada, cuando quieres hacer un
recorte social, un recorte vocal, tienes que lograr observar como se
mueve, cOMo suena y por qué suena de esa forma aquel ser que tu

quieres recortar para poder robar aquello y transformarlo en tu cuerpo.

E. 131

Francisco Olivares: ¢{Me podrias contar mas sobre cémo tu llevas a la

practica ese método?

E.1.32

L.A: En clases, se hacen ejercicios, se trabaja sobre la liberacion del
diafragma, y sobre todo sobre la unién del psoas y el diafragma. Una
secuencia de ejercicios, Linklater tiene distintas secuencias, suelo,

medio, alto, luego cuerpo entero y la palabra.

E.1.33

Francisco Olivares: Ya me contaste un poco sobre como trabajas lo
biografico, pero dime ;Cdmo tu trabajarias el método biografico? Si lo

trabajaras con mas profundidad, ;Como seria ese trabajo?

E.1.34

L.A: Yo creo que como una linea de tiempo, una linea de tiempo vocal
y con una reconstitucién de hechos, ver qué hechos marcaron tu vida en
esa linea de tiempo, observar qué estabas haciendo, qué pasaba contigo
en ese lugar, que logres contar esa experiencia, observar cobmo estaba tu
cuerpo en ese minuto, como estaba tu respiracion y, por lo tanto, como

era tu sonido.
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.1.35

Francisco Olivares: ;Qué efectos crees que tendria el conocimiento de
forma temprana, anterior a cualquier método de la voz por parte del

actor en formacion? EL conocimiento de su biografia.

.1.36

L.A: Fundamental, creo que es un muy buen efecto para poder después
ponerse a trabajar. Porque hay que partir de la base de que uno parte a
sonar y a hablar por imitacion, entonces si uno sabe a quién imita puede

saber por qué el sonido es asi.

.1.37

Francisco Olivares: ¢Tu crees que la biografia podria tener una forma

temprana en el aprendizaje vocal, anterior a cualquier técnica?

.1.38

L.A: Claro. La técnica viene después. Primero tienes que conocerte,
saber quién eres, basicamente, no a niveles de profundidad asi,
responder esa pregunta... Por ultimo, plantear las preguntas y asi poder

comprender que hay algo que se modifica, que es la voz.

.1.39

Francisco Olivares: ¢{Qué problemas se pueden presentar por parte del

alumno al indagar en su propia biografia

.1.40

L.A: Montones de problemas. Desde traumas psicologicos, abusos, un

monton. La complejidad del ser humano.

.1.41

Francisco Olivares: ¢Tu crees que, asi como podria entregar ventajas,

este conocimiento de la biografia podria entregar desventajas?

.1.42

L.A: Yo creo gque desventajas no, pero si desajustes emocionales. Y la
persona gque conduzca ese trabajo biografico con un grupo, tiene que ser

muy responsable y saber bien lo que esta haciendo.

.1.43

Francisco Olivares: ;Qué efectos produciria en la voz que el actor en
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formacion reconozca su propia biografia?

E.1.44

L.A: Que va a saber cudl es su material de trabajo y cdmo se puede

cambiar ese material.

E.1.45

Francisco Olivares: ;Crees que, de algun lugar, el actor estaria
concientizando quiza sus problemas y esto le impediria un trabajo méas

proyectado de la voz?

E. 1.46

L.A: Yo creo que todo va a lo mismo, saber quién eres td, entender
cuando fue que mi sonido llegd a tal manera, porque, a ver, si te vas a la
psicologia, puedes saber que a los 7 u 8 afios -te lo puede decir mejor un
psicologo o un fonoaudidlogo- el sonido de un nifio es un sonido muy
libre, que tiene un registro total, pero cuando empieza la etapa de la
infancia tardia, cuando se empieza a pasar a la pubertad, ahi entran
todos los traumas y la voz pierde su flexibilidad. Por eso se trabaja
mucho con lo ludico, con los juegos para volver a eso primario de los

nifos.

E. 1.47

Francisco Olivares: ¢Podrias ejemplificar algunos de los problemas

mas habituales en tu trabajo vocal con los alumnos?

E.1.48

L.A: La respiracion, uno de los problemas principales. Son cuerpos
muy bloqueados, entonces el tema de desarrollar una consciencia
respiratoria, porque hay una educacién corporal que es muy
determinantes durante la infancia y la adolescencia, donde Ila
respiracion es una respiracion muy alta y eso genera mucha tension,

entonces hay que aprender a re-respirar, volver nuevamente al origen,
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tomar conciencia. Hay muchos que tienen patologias y no se han
percatado, que tienen que ver con tendencias o con modas, ellos
encuentran que es choro hablar asi, entonces es todo un trabajo, la
fonoaudiologia. Pero uno no es médico, entonces hay ciertos limites
hasta donde uno puede trabajar, después viene el trabajo con el

especialista.

E.1.49

Francisco Olivares: ;TU crees que esas patologias tienen que ver, de

algun lugar, con el nivel sociocultural?

E.1.50

L.A: Hay muchas patologias asociadas al nivel sociocultural, si. Quiza
ahi mi colega te puede responder mejor que yo. Pero si, yo creo que
més que las patologias -no tengo un estudio, no puedo decir algo asi
como que de 10 patologias, 4 corresponden al nivel socioecondémico,
no, lo que si puedo decir es que el lugar sociocultural y socioeconémico
es tremendamente determinantes en el desarrollo sonoro, en la calidad y
la cualidad del sonido, en cuanto a los lugares de la tensién, al lenguaje,
si es un lenguaje mas culto o més informal, o sea, la capacidad de
elaborar un sistema de pensamiento a través del lenguaje esta
directamente vinculado con la educacion, es decir, mientras tu seas
capaz de elaborar un lenguaje para poder comunicarte, vas a tener

mayores recursos si o si.

E. 151

Francisco Olivares: ;Y como llevas tu a cabo un entrenamiento vocal?

E.1.52

L.A: Depende del curso, pero en un segundo afio es netamente un

reconocimiento del cuerpo anatomico, entendiendo cuél es la relacion
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de las cadenas musculares, cual es el lugar del psoas, del diafragma, de
la fascia, cudles son las interconexiones, queé tipos de figuras corporales
me sirven como ejercicio para trabajar sobre las cadenas que influyen
en la respiracion, entender que la voz no es algo que suena solamente,
sino que es algo que se respira, entonces entiendo la respiracion para
luego entender la vibracion, lo resonante que se proyecta para luego

Ilegar a la palabra.

E.1.53

Francisco Olivares: ;Tus entrenamientos dependen netamente del

curso que estas trabajando?

E. 154

L.A: Claro, porque en primer afio es mucho mas reconocimiento, juego,
ludico, encontrarse con lo sonoro, encantarse con la voz, decirle “aqui
estd tu voz, juega con ella, disfratala”, en segundo es decirle “Ya,
¢Reconociste? Ahora trabajemos en ella técnicamente. Tienes que ser
capaz de utilizarla de manera profesional”. En tercero es “Ahora eso
que ya trabajaste y lo entiendes, desarrollalo, ponlo en riesgo, llévalo
mas alld, busca texturas, sonoridades, trabajalo sobre el espacio y el

cuerpo y, eso mismo que tienes, tsalo como herramienta actoral.

E. 1.55

Francisco Olivares: ;Y todo esto se apoya con un texto dramatico?

E. 1.56

L.A: Si y no. Depende. Depende del fin altimo del curso, si al fin del
curso tienes que montar una escena de Hamlet o de La Gaviota, qué se
yo. Pero por lo general se trabaja con textos porque el actor estd

educado para después poder enfrentarse a un texto.

E. 157

Francisco Olivares: ¢Crees que existe un vinculo emocional con las
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caracteristicas vocales?

E.1.58

L.A: Por supuesto que si, es como si se destapara algo. Cuando el
estudiante reconoce un sonido nuevo en SU CUerpo es un
redescubrimiento de algo que estaba oculto, entonces es muy bonito ver
cémo se sorprenden. “jOh, tenia agudos! Pero siempre me dio mucha

vergiienza ir a ese lugar”. Es un redescubrimiento, un re-encantamiento.

E.1.59

Francisco Olivares: Entonces, el lugar emocional ¢TU crees que esta
vinculado plenamente con las caracteristicas vocales entendiéndolas

como tonos de voz, resonancias...?

E. 1.60

L.A: Si, voz y emocion son una sola cosa. Es obvio lo que voy a decir,
pero cuando td estas triste tu voz cambia, cuando estds alegre tu voz
cambia, porque el lenguaje es para expresar las emociones. Entonces
cuando uno logra observar cuél es la sonoridad de esas emociones, ni
siquiera es la sonoridad sino entender que hay una respiracion que es la
base de una emocion determinada: La rabia tiene una forma de
respiracion, la pena tiene otra forma de respiracion, y si concluimos que
la voz es aire que pasa por tus cuerdas y genera una vibracion y ese aire
se maneja a partir de la respiracion, entonces la respiracion es sonido.
La respiracion es emocion, la respiracion es voz, entonces la voz es

emocion.
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Entrevista 2: A.M

E.21

A.M: Tengo la formacion teacher Roy Hart, una formacion que se hace
en el centro Roy Hart en Francia. Mi mentora y profesora de esta
técnica es Linda Wise. Voy a comenzar la entrevista con respecto,
primero vamos a hablar de lo biografico. La voz o el sonido primario
gue tenemos en nuestro primer afio esta relacionado s6lo con sonidos,
entonces la primera gran formacion se basa en saber escuchar. Y el nifio
lo que mas tiene es el escuche. Que quiere decir esto, que el nifio
aprende por imitacion, todo, el lenguaje, su registro, el acto respiratorio.
A pesar de que los nifios nacen con una respiracién correcta, se
modifica a medida que va viendo en la familia como es esta
sonoramente, no de lenguaje todavia, sino sonoramente. Y va
adquiriendo las posturas, las respiraciones y las alturas de la familia y
del medio que lo rodea. Hay una gran maestra de voz, que es Cicely
Berry, que plantea que la voz tiene 4 grandes factores, en su gran libro
de voz que se llama “La voz y el actor”. Estos factores son: lo fisico, lo
auditivo, lo psicolégico y el medio. Esto se relaciona con el trabajo
psicoanalitico: de donde vengo, a qué pertenezco, que escucho, cémo lo
escucho, cémo soy, introvertido o extrovertido, si acaso soy de
departamento, de campo, de ciudad, de pueblo, de casa. Esto tiene que
ver con el acto fisico: si me subi a los arboles, si gateé, si anduve en
bicicleta, lo que tiene que ver con cudl es tu actividad fisica, no de

gimnasio o de danza, sino la actividad fisica del jugar. Por eso
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hablamos de lo biogréafico, porque la voz y el lenguaje -que ahora lo
vamos a unir, el sonido y el lenguaje- también esta relacionada con cual
es la tonalidad, que no es lo mismo que la altura, la tonalidad con la
cual te habla la persona que ti decides inconscientemente imitar. Puede
ser tu madre, tu padre, tu abuelo, la nana, quien conscientemente td
confies y le creas. Y de ahi tomas la tonalidad, esa tonalidad viene
preparada con la biografica, lo que tiene que ver con cOmo estan puestas
tus cuerdas, tu material. Ese es el primer gran encuentro de los primeros
afios de vida. Luego viene la etapa en que el nifio decide tener un sonido
distinto, a partir de los 8 afios, cuando aparece el cambio hormonal en
los nifios. Pero también aparece un cambio muy importante que es el
cambio psicoldgico, cuando se desprende y decide que el par es al cual
le creo, més que la familia. Y aparecen los modismos, ahi el lenguaje ya
esta formado. Si en mi casa yo hablo mal, mi hijo no tiene por qué
hablar bien. Si en mi casa todo se habla con diminutivos o claves, mi
lenguaje va a ser asi. Por lo tanto, en los adultos y ahi también entra la
biografia, en los adultos, la importancia de cdmo uno le habla a su
medio y a sus hijos. Y, por otra parte, cdmo el nifio recibe este lenguaje,
sobre todo cuando va al colegio. Porque en el colegio haces la otra
férmula, de como hablan los demas comparieros y tu vas buscando este
mecanismo de armar un lenguaje y cuando aparece la adolescencia ese
lenguaje toma poder y aparecen los modismos de la época. En mi época

era el bacan, el gallo o la galla. Ahora es el zorron, en mi época eso no
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existia. Todos esos términos aparecen y le dan validez a las palabras.
Entonces, el acto respiratorio ya ha cambiado, porque ya no respiro
como mi medio, respiro como algo mucho mas general a lo que
pertenezco. Yo no te he hablado de colocar o de si articulo bien o mal,
todo lo contrario, yo hablo que hay cosas que son 3 cosas importantes
en el momento de formacién biogréfica cuando uno ve a un alumno, la
primera es cual es el aire que toma, donde lo toma, cudl es su sonido
natural y cdmo proyecta ese sonido. No te he hablado de lenguaje,
porque el lenguaje se aprende. Pero si un nifio me llega difonico porque
Ileg6 golpeado, yo tengo que solucionar eso. Si un nifio llega difénico
porque es gay o lesbiana o porque el nifio todavia no ha solucionado en
su cuerpo qué es lo que quiere y que es lo que le gusta. Esa voz viene
con una biografia, si ese nifio es introvertido le gusta el teatro, como
haces que saque su voz. Yo no hablo de palabra, hablo de sonoridad. Es
la primera audicion que tenemos que tener frente a la biografia de un
alumno y hacerlo entender qué es lo que tiene, mas que reprocharle lo

que no tiene.

E.2.2 Francisco Olivares: ;Qué significa para ti formarse la especialidad de
voz?
E.2.3 A.M: Eso. Justamente en la formacion, cuando vienen los alumnos, que

es la otra etapa, cuando aparecen los cabros con problemas sobre todo

de articulacion, porque somos un pais tremendamente malo en
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articulacion, porque somos un pais con demasiados modismos. Todo lo
cambiamos de nombre. Nosotros no somos el mejor pais para aprender
espafol, por ejemplo, porque nuestros modismos y tonalidades no nos
dejan. Ahora, lo primero que tienes que neutralizar en la formacién de
un curso es que todos tienen que respirar de una forma, no significa que
tienen que respirar igual, pero debes hacerlos tomar consciencia, si usan
costillas, si usan zona de plexo, si usan oblicuos o vientre. ;Qué es el
acto respiratorio que a ese alumno le sirve? Por lo tanto, uno tiene que
pasar distintos movimientos, la movilidad respiratoria no pertenece
solamente a las costillas, le pertenece a un cuerpo completo. Ahora, qué
es lo que respiras, ¢En el teatro sélo se respira aire? No, en el teatro
nosotros también respiramos imégenes y ese es el acto de inspiracion,
entonces en el primer afio de formacion al alumno no se le debe ensefar
todo, se le debe ensefiar a que reciba, y esos es lo primero que se debe
aprender, a inspirar, donde mueves para que lleguen las cosas y entren.
Y luego, como se modifican adentro y salen. Entonces el acto
respiratorio no es solamente la entrada y salida del aire, es todo lo que
te conlleva a que la actuacién, que después lo pongan al servicio, esté
puesta la tension. Y ahi aparece la respiracion al escuchar, que son las
dos grandes materias durante el primer semestre: saber escuchar y saber
inspirar. Luego, en el segundo semestre del primer afio, al alumno le
ensefias a saber espirar, botar y saber responder. Entonces, cuando

tienes esos 4 objetivos en el afio, aparece una palabra muy bonita que es
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“motiv”, ;Cual es el motivo del acto respiratorio, qué te hace respirar,
solo vivir? Eso es biologia. En cambio, en el arte, la respiracion es todo
lo que conlleva a mirar. Entonces aqui ponemos los 5 sentidos en el
trabajo. Porque todo en la primera etapa de tu vida entra a través de los
sentidos, la voz se escucha en los labios y en los dedos, en los primeros
6 meses, no solo en los oidos. Entonces hay que volver a enrostrarle al
alumno que yo puedo colocar la voz en mis dedos, imaginando que
ellos danzan mientras yo sueno. Y asi van entrando los ejercicios para
que él pueda volver a descubrir lo que él tenia cuando era nifio,
entonces ahi entra la relacién de lo biogréafico con la formacion, y ahi td
vas detectando cuando los alumnos tienen dificultades o cuando alguien
tiene un recuerdo. Porque finalmente el acto inspiratorio te crea
recuerdos, por eso el leitmotiv en la musica o la memoria emotiva en
Stanislavski, que tienen el mismo vinculo. Y aqui entramos en que el
alumno empieza a reconocer y adquirir sus propios problemas, ellos
comienzan a darse cuenta solos de cuéles son sus necesidades, porque

nunca hay que olvidar que el teatro es colectivo.

E.24 Francisco Olivares: (Y segin eso cuales son los elementos
fundamentales para trabajar la voz en el actor?
E.25 A.M: Saber escuchar. Es fundamental, por ejemplo, la forma en que lo

hago saber escuchar. Colocarle musica y preguntarle ;Qué escuchaste?
¢ Qué sentiste, a que te llevo? ¢Qué crees tu que significa eso? Porque la

musica es muy cercana al teatro. Ahora, por otra parte, cuando haces
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lecturas o... por ejemplo, siempre hay un alumno que yo le digo “Usted
hoy dia observe y después me va a dar la critica y me va a decir qué es
lo que vio en sus compafieros”. Saber ver y saber escuchar tienen la
misma intencién, uno no siempre escucha con los oidos, también
escucha con los ojos, y saber cuales son los movimientos que produces
y ahi estd puesto el trabajo sobre la tension, normalmente los alumnos
Ilegan con muchas tensiones fisicas, pero éstas son solamente defensas
que el cuerpo coloca porque es su manera de sobrevivir a la sociedad,
entonces esa tension yo la tengo que sacar a través del acto respiratorio.

No puedo hacerle masajes, porque el cabro se me queda dormido.

E.26 Francisco Olivares: Es como el acto de vacio. ;Como despojarse de
esta mascara social que uno carga en la vida, en la calle?
E.29 AM: Primero, una cosa que acabas de decir, muy bonita, hay que saber

alojar eso. Pero antes de alojarlo tienes que preparar la cama y la pieza
que es el cuerpo. Yo no puedo trabajar la voz si antes el alumno no
entiende lo que le pasa a su cuerpo, a sus rodillas, a sus pies. Piensa que
tenemos 6 diafragmas, no solo 1. A nosotros toda la vida nos hablaron
de 1, cuando supe que eran 6 casi me mori. Porque los pies, el piso
pélvico, el diafragma, la cintura escapular, dedos del paladar blando,
membrana cerebral, todas se activan para respirar. Entonces cuando te
dedicas a cantar, hablas o simplemente a improvisas con tu voz, tu
cerebro entero se ilumina como un arbol de navidad y es ahi donde

aparece el arte como la conexion mas importante que tiene el cerebro a
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nivel global. Entonces ¢Qué hace el aire? ;Por qué te hablo del aire
como elemento fundamental? Porque si no sabes respirar jaméas vas a
saber sonar ni actuar. Entonces, ahi es donde uno tiene que reconocer
que mueves. Mueves las costillas, el plexo, qué mueves. Qué es lo que
se va moviendo, eso también es escuchar, porque cuando haces un
movimiento que no

corresponde no solamente lo estas viendo, sabes que no va a sonar
como quieres. Entonces eso es muy importante, porque yo no puedo
reconocer solo desde el arte, tengo primero que reconocer desde lo que
Yo soy, no se puede negar la biografia que uno trae, negarse la historia.
Hay una frase que encuentro bonita, que dice: si no tuviste una buena
infancia, tienes la oportunidad de adulto de crearla como td quieras. Y
yo creo que el arte puede sanar las infancias. Porque si uno no tiene un
recuerdo bueno para vivir, el arte te lo da, porque puedes vivir en base a
otras cosas. ¢Por qué la tartamudez, por ejemplo, se sana a través del
arte y no a través de la fonoaudiologia? Porque se crea un rol para la
persona, un personaje, y ese personaje abunda en el cuerpo y la persona
empieza a hablar mas. Entonces todas esas tienen que ver con que uno
descubre su voz, reconoce su voz, a través de su biografia y de lo que el

personaje o el estilo de actuacion que tu tengas se empapa.

E. 2.10 Francisco Olivares: ¢{Hay alguna metodologia que te hace mas sentido
trabajar desde tu experiencia?
E. 211 A.M: En mi experiencia, desde donde yo trabajo que es la técnica Roy
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Hart, que es una técnica psicoanalitica, psicoandlisis de la voz, es
justamente lo que ti me acabas de decir. Esto es, si yo no sé de dénde
vengo, no puedo vivir o entender la voz. Por eso para mi es muy
importante, mas alla de cuéntos ejercicios el alumno tenga, es ¢(Qué le
pasa? A veces yo hago lo que se llama “la clase del café”, cuando ves
que los cabros estan agotados y vas a hacerle méas clases ¢ No necesitan
conversar? Entonces yo entro a la sala y digo “Hoy es clase de café” y
le digo a mi ayudante que compre unos 8 cafés, los repartimos, y nos
sentamos y los hago hablar, hablar, hablar y luego que hemos hablado
una media hora y tomado café, les digo “Ahora respiren” y todos
respiran bien. Porque hemos llegado a un mutuo acuerdo, todos se han
dado cuenta que estan cansado. Y ponerse de acuerdo es lo més dificil
en el teatro. Porque no hay que olvidar que acuerdo significa juntar
corazones Y, desde el lado técnico, juntar corazones es juntar actos
respiratorios y ritmos Quien da el ritmo y quien lo modifica es el aire.
Por eso todo es aire. Entonces en segundo afio aparece la técnica.
Pasamos el primer afo: escuchar, responder, preguntar, espirar. Ahora,
técnica. Respiracion, resonancia, proyeccion. Tercer afio, cuerpo. El

cuarto es sonoro. Asi armas un plan de estudio.

E. 212 Francisco Olivares: (Y desde qué afio tu crees que teniendo
consciencia de esos elementos técnicos es el momento de enfrentarse
con un texto dramatico?

E.2.13 A.M: Yo pienso que el primer afio es la formacion de eso y el segundo
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aparece el texto. Y por eso es importante que el texto sea realista.
Porque si el texto es cualquiera, o verso, por ejemplo, el cabro se va a
confundir. Pero si vas a entrar con un texto realista chileno o realista
chejoviano, claro, Chejov es mas dificil porque es un lenguaje poético,
pero, por ejemplo, Radrigan también es poético, pero qué tiene de
cercano, que es verdad. Que tienes que crear un lenguaje verdadero y
luego, cuando ya has entendido la verdad -porque ensefiar la verdad es
muy dificil-, entonces una vez que el alumno se enfrenta a la verdad de
lo que le pasa -por eso para mi el realismo es lo mas dificil que hacer en
el teatro- puedo entrar al politico, al artaudiano, al verso, a otros
lenguajes, porque ya sé decir la verdad. Y lo demés es el adorno, el
adorno a la realidad, y lo contemporaneo pienso que siempre es en
cuarto afio. Porque no es facil. Por eso pienso que, a pesar de que la
Chile es muy conservadora, como la Catdlica, creo que es muy
importante en la malla de actuacion que el primer afio sea de juego: el

alumno crea el texto, el alumno crea el ser, pero en segundo afio es

realismo.

E.2.14 Francisco Olivares: ;Cuales son las caracteristicas del método Roy-
hart?

E. 217 A.M: La caracteristica principal es que uno acompana al alumno, no le

impone. Cuando a mi me ha tocado trabajar con los segundos,
dependiendo de qué es lo que estan haciendo en actuacion, yo entro a

trabajar con ellos. Entonces me preocupo, si es Chejov, de entender cual
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es el mundo de Chejov. No es solamente de hacer un texto como la
Gaviota o Las Tres Hermanas. No. ¢Qué significa nunca ir al lugar que
quieres ir? jCual es la frustracion de tres hermanas que nunca van a ir a
Moscu porque nunca van a ir o nunca fueron? ;Qué significa para uno
decir “me encantaria ir a Venecia” y tienes ochenta afios y no fuiste?

Porque siempre hubo un obstaculo, la vida pone obstaculos.

E.2.18 Francisco Olivares: Y, en relacion al método que me comentabas
¢Crees que eso mismo deberia ser acompafiado de testimonios
biograficos a la hora del aprendizaje?

E.2.19 A.M: Por supuesto, uno siempre debe trabajar desde su biografia.

Siempre tiene elementos, siempre tiene algo que ese personaje te pide.
El método de Roy Hart también tiene que ver con encontrar lugares, si
encuentras lugares encontraras tu voz, y viceversa. Lugares sonoros,
biogréficos, testimoniales, de amor, desamor, todo lo puedes involucrar.
Ahora, cuando solamente trabajas desde fuera de ti, buscando
personajes afuera sin mirarte adentro, no funciona. Y lo biogréfico
también tiene que ver con cuél es la voz que tienes, no aspires a tener
otra. Primero, aspira a encontrarla. Y saber que a partir de tus
emociones personales se crean las sonoridades y las proyecciones. Y
que también la voz existe -en la técnica Roy Hart. Existe la voz humana
y la voz animal. Enrique Parra le llama el Bel Canto y el Hel Canto.
Cuando aparece la rabia o la ira ¢ Es una voz natural? Cuando aparece el

deseo, la pasion ¢Es una voz natural? Qué aire, qué sonido, qué espiritu
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hay ahi. No olvides que inspiracion significa la entrada a espiritus.
“Inspiritus”. De eso se narra, es muy antiguo, tiene mucho que ver con
el siglo 17 y 18, donde justamente la gente moria de melancolia.
Antiguamente, la depresion se llamaba melancolia. Entonces, es un aire
completamente distinto. El artista debe comprender que uno no vive los
estados respiratorios normales, uno, cuando es artista, se acuesta con el
arte y despierta con el arte. Por lo tanto, del primer momento que uno
decide ser actor, artista 0 musico, tu aire ya se modifico. No puedes ver
coémo ve la gente o respirar como respira el mundo, porque debes estar
puesto al servicio del arte y el arte es un estado absolutamente distinto a
la realidad. Entonces es lo que uno tiene que ensefiar, es mucho mas que

formar técnicas, se formar habitos, a mis estudiantes les formo habitos.

E.2.20 Francisco Olivares: ¢Tu como llevarias a cabo en la practica ese
reconocimiento de testimonio de la biografia por parte de estudiantes?

E.2.21 A.M: Por ejemplo, tengo alumnos que los aburro mucho. Los alumnos
no llegan

E.2.23 A.M: Hombres y mujeres. Y empezamos a trabajar desde la ternura del

sonido. Y te das cuenta de que hay ciertas notas que tu ves en el alumno
que cuando aparece la ternura se emociona, porque descubren que ese
lugar se lo prohiben. Y normalmente son nifios que son muy solos, y
cuando descubren la ternura descubren esa falta, aparecen los sonidos
naturales. Tenemos sonidos artificiales nosotros, nuestro lenguaje

comun, pero el sonido verdadero esta siempre, solo que a veces lo
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escondemos. Cuando hay alumnos que no salen de un lugar, que
siempre suenan igual, es porque nadie les ha mostrado la bandera de
colores y las posibilidades que hay para sonar. O muchas veces hay
alumnos que siempre han escuchado solamente un tipo de musica, que
es el problema de la musica actual, una musica con un ritmo
tremendamente barato y con una letra en prosa, ordinario. Entonces
después tl quieres que ese cabro sea poético. jImposible! Entonces hay
que volver a educar, no hay que educar la voz, no hay que educar el
lenguaje, hay que educar el ritmo, el tacto, el gusto, los sentidos, para
que esa persona pueda volver a reconocer y ver de otra manera. Si yo
les pongo a Mozart, Bach o Beethoven, el cabro va a salir corriendo.
Pero si yo lo preparo, ese alumno va a poder entender por qué es
importante esa musica. Porque esa musica es rica en armonia. Entonces
yo les hago el cambio: ¢Por qué siempre suefias igual? ¢(No tienes
suefios de ir a otras partes en tu vida? Entonces ahi vas viendo los
rangos sociales de las personas, las rabias, las tensiones, las trancas.
Pero no puedo abordarlo desde la voz, decirle: tu voz es mala, ten
cuidado, estas resonando mal, colocaste mal la voz, no proyectaste, no
se te entienden los finales. Porque el cabro no va a entender. Pero si a
ese cabro le digo “;Por qué usted no quiere sonar mas fuerte? ;Quién le
dijo que siempre hay que sonar despacio?” Y ahi el alumno se da cuenta

de que cuando era chico no lo dejaban sonar fuerte

E.2.24

Francisco Olivares: Bajo tu percepcion, la importancia de este
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aprendizaje vocal en las escuelas de teatro ¢Es bajo, medio, alto?

E.2.25

A.M: Yo creo que los profesores de voz en general han cambiado
mucho. La mayoria han tenido estudios, encuentro eso fantastico. Pero
hay que estudiar ahora la psicologia de la voz, porque hace 20 afios
atras cuando uno estudiaba teatro te decian “respira mal y articula mal”
y uno se iba a la casa entendiendo... porque nuestra realidad es distinta
a la de otros. Hoy hay que tener otra mirada hacia los cabros. Porque
son generaciones mas independientes, pero al mismo tiempo mas solas.
Entonces ahi uno tiene que preocuparse de la soledad sonora. Entonces,
si tU puedes llevar todo eso a la clase, el alumno va a sentir que tu clase
es un espacio donde hay confianza personal y no hay nada mas
importante, porque td no puedes mentirle a tu voz, le puedes mentir al
mundo pero no puedes mentir el sonido que tienes y no lo puedes
cambiar. Lo puedes agrandar, jugar con el sonido, pero tu timbre, es
imposible. Si t tienes el timbre de tu padre o de tu madre, por ejemplo,
y tienes una muy mala relacion con ellos, bueno, a través del sonido
debes tener una buena relacion con ellos, porque tu eres la voz de

alguien. Entonces, ahi aparece la biografia.

E.2.26

Francisco Olivares: Me lo comentaste un poco, al comienzo de esta
entrevista. Pero, si pudiéramos quiza profundizar un poco mas de tu
experiencia ¢De qué manera incide el reconocimiento de la biografia
del actor en su proceso? En tu método, ¢Es esencial la manera de

aplicarlo?
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E.2.27

A.M: Si, yo lo aprendi con Linda Wise, me di cuenta de que en realidad
no puedes trabajar con un alumno si no eres capaz de ver lo que hay
detrds de ese alumno, sino no te puedes convertir en profesor, te
conviertes en una persona que pasa materias. Ser profesor hoy en dia es
centrarte en ayudar al alumno en su voz y en su cuerpo y que se haga
consciente de por qué tiene esa tension. Cuando el alumno viene con el
mentén hacia adelante, eso es rabia. Entonces ¢Qué hacer? ;Generarle
mas rabia? No puedo, tengo que trabajar la ternura con él, que suelte el

menton, que aprenda a mirar sin ese menton.

E.2.28

Francisco Olivares: Segun tu manera de abordar tus clases ¢TU no
Ilevas la voz a un plano Unicamente técnico y patoldgico en el sentido

del fonoaudioldgico, el otorrino?

E.2.29

A.M: No, primero tengo que solucionarlo yo. Cuando ya esta fuera de
mi alcance lo mando al fonoaudiélogo. Ahora, hoy en dia, gracias a
Dios, la fonoaudiologia ha cambiado mucho, estda mucho maés abierta.
Nosotros trabajamos con fonoaudi6logos de la Universidad de Chile,
los cabros entran a trabajar con nosotros a las clases y viven la
experiencia de lo que es ser actor. Porque un fonoaudidlogo te puede
decir que tiene mala la ese, la erre, la ele, pero no tiene idea de qué es lo
que hacemos nosotros, y nosotros, a la vez, vamos viendo qué es lo que
ellos hacen. Entonces, eso también es importante, no puedes ver a un
alumno solo desde lo técnico, porque eso ya no, el mundo se abrid

demasiado como para seguir tonteando y decir “Que esta mal puesto,
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que lo hiciste mal”, no, ya no, el alumno viene con una patologia, pero
lo aceptaste, eso es un estilo también. El Jazz es patologico, el blues, el
rock pesado tiene patologias, ¢(Como vas a cantarlo? Por ejemplo,
Chavela Vargas tiene cuatro notas y terminas arrodillada a sus pies,
porque esas voces tienen alma. Ese es otro problema. Primero tienes
que entregar la biografia para que esa alma nazca nuevamente y vuelva
a proyectarse. Y eso es arte. A eso apunto. Eso es lo que hizo Linda
Wise conmigo. Ella una vez me dijo algo

que fue demasiado importante, me dijo: td tienes muy linda voz, pero
no tienes cuerpo para cantar. Y si no sabes lo que hace tu cuerpo, tu voz

no sirve de nada.

E. 2.30

Francisco Olivares: Y, precisamente con respecto a eso, la relacion

entre el cuerpo y la voz ¢ TU crees que en algun lugar esta disociado?

E.231

A.M: No. Son uno. Es imposible hablar de voz sin el cuerpo. Por lo
tanto, qué haces en un primer afio: cambiar postura, que las rodillas se
relajen, que dejes de arrastrar los pies, que el mentén y la cervical se
alineen, que los hombros y el plexo se abran. Entonces no estas
cambiando un cuerpo solamente, estas cambiando una postura de ver,
los sentidos, de ver el mundo. Si cambias eso, obviamente que la voz se

modifica de inmediato.

E.2.32

Francisco Olivares: Y segun tu experiencia, ¢Has visto que de pronto

en el ramo de movimiento o de voz no hay una asociacion de
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disciplina?

E. 2.33

A.M: Si, hay diferencia. Pero de a poco se ha ido modificando. Todos
comenzamos de un lugar muy técnico, pero a medida que te vas
abriendo a un mundo de posibilidades te das cuenta que lo maés
importante en la docencia para que la voz aparezca es que tu te
conviertas de alguna u otra manera en el acompafante de un curso que
quiere mirar un lugar. Entonces hay que elegir donde mirar, eso no lo
eliges tu, lo eligen los alumnos. Y esa mirada se relaciona con
modificar cuerpos, las caderas, modificar la mirada, abrir la boca, soltar
la mandibula. Porque cuando un alumno te Ilega con bruxismo, con las
caderas bloqueadas, con el plexo cerrado, con las rodillas bloqueadas,
las manos bloqueadas, la mirada en el piso... Ahi aparece el aire y
después aparece el sonido, la proyeccién, la palabra y después aparece
el discurso. Y el discurso puede ser una carta, una frase. Lo primero,
eso es primer afio. Luego de que yo he decidido sonar en mi vida como
adulto y artista, voy a decidir un texto. Antes, el texto sobra. Si no sabes
decir tus primeras palabras bien, si tu nombre lo dices mal, por qué
podrias decir bien un texto. Entonces ahi empieza a aparecer que
cuando tu llegas a la casa alguien te dice “;Te pasa algo?”, “Por qué”,
“porque estas enojado, porque hablas mas fuerte”. Porque en este pais
no hablamos fuerte. Es lo que les pasa a mis hijos cuando llego a mi
casa y me dicen “Mama4, no estamos en clases de voz”. En mi casa me

preocupo de que la D siempre exista, existe el deDo, el helaDo y La
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universidaD. Porque si yo no se lo ensefio, el mundo nunca lo va a

ensefar.

E.2.34 Francisco Olivares: ;Pero no crees que culturalmente Chile deberia
apropiarse de cdmo habla y como escribe?

E.2.35 A.M: No, eso es una cultura barata. Esos son modismos, es una gran

férmula, te lo puedo creer. Hacer Radrigdn, hablar como Radrigan
desde su poética y modismo es fantéstico, pero tiene que estar tan bien
hecho que cuando vas a Europa, Asia o0 EEUU la gente lo pueda
entender porque es un estilo. Pero si tengo que hacer verso y tengo que
hacer ciclo de oro espariol, ese modismo no sirve de nada, el actor debe
ser neutro, debe saber cuales son las consonantes y las vocales. El actor
debe saber que todo debe resonar, sino simplemente eres un actor de un

estilo. Por eso nunca he estado a favor... por ejemplo, mi hija ahora

3 <,

anda en el modismo de “voy a la comu” “;Qué es la comu?” “Ay,

99 <,

mama la comunidad ecoldgica.” “;Y tanto te cuesta decir comunidad
ecoldgica?” “Es que mama para abreviar”, “;Y qué tanto vas a abreviar
en tu vida? ;Te llamai “Fra” no te llamai Francisca?”,

“Mama, pero las palabras existen por algo”. Por qué tengo que hablar
con faltas de ortografia, por eso me encanta cuando me preguntan de
donde soy y digo que soy de Chile y me dicen que no parezco chilena
porque no hablo como chilena. ¢Y por qué no? Porque el chileno habla

de modo que nadie le entiende. Eso, como profesora de voz, tengo que

cambiarlo, no en mi pais, pero por lo menos en 4 personas. La cultura es
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universal, la cultura debe aprender a ser universal, sino se cierra y se

convierte en gueto.

E. 2.36 Francisco Olivares: ¢Y qué efectos crees que tendria el conocimiento
temprano -anterior a cualquier otro método o técnica- del método
biografico?

E. 2.37 A.M: Yo creo que todas las técnicas trabajan desde lo biografico, todas

las técnicas desde los 70, como Alexander, Cicely Berry, Eugenio
Barba, son todas técnicas que se basan primero en el aprendizaje
personal. Hay técnicas que se basan en cantos originarios, el método
Alexander es porque Alexander tenia un problema grave de tensiones y
él decididé hacer su propio método, entonces todas las técnicas pueden
servir siempre que tengas la conciencia, con-ciencia, ciencia es
conocimiento, tener el conocimiento de por qué no te resultan las cosas.
Si entiendes en tu cuerpo como actor, algo que te dijeron alguna vez,
como por ejemplo que arrastras los pies, en tus personajes tienes que
trabajar los pies, si te dicen que tienes las caderas bloqueadas tienes que
trabajarlo, si te dicen que tienes el menton muy bajo, tienes que
averiguar en qué rabia andas. Entonces es todo psicoanalitico. El
psicoanalisis en 1900 entra en el arte, no solo en la gente. EI primero en
adoptar el psicoanalisis es el arte. Picasso, todo el mundo. Entra el
suefio, el inconsciente, lo surrealista, el

mundo imaginario. Y dejamos de pensar que el mundo puede ser

mirado solo desde la realidad. Nosotros como artistas no tenemos que
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tener una voz real, sino una voz que tenga suefios. Y aparece la técnica

13

Ray Hart que dice “;Qué suefio tienes con tu voz? ;Donde quieres
llegar con ella? ¢Quieres tener las mismas notas, sonar igual el resto de
tu vida? ¢El mismo lenguaje el resto de tu vida? Cuando me lo dijo
Linda Wise, tenia que hacer un concierto, me dijo “;Cémo suefias tu
concierto?”. Fue la primera vez que pensé que nunca lo habia sonado,

siempre lo habia pensado. Y pensar y sofiar son cosas muy distintas. La

voz primero se siente, luego se piensa.

E.2.38 Francisco Olivares: Tu me hablabas de muchos problemas de salud,
como el blogueo de caderas o ment6n ¢Qué problemas puede presentar
por parte del alumno indagar en su biografia?

E. 2.39 A.M: Encontrarse con sus fantasmas, su pasado, cosas que no quiere
reconocer.

E. 2.40 Francisco Olivares: ;Qué impacto tendria ese reconocimiento?

E. 241 A.M: Normalmente los alumnos, el primer afio es un afio muy fuerte

para los alumnos, hay gente que deserta, que se deprime. Porque no esta
preparado. El actor es un animal de exposicion, eso dice Fernando
Gonzalez, esta puesto en la vitrina siempre y siempre tiene que estar
bien, el publico no tiene por qué saber que el actor estd mal. Claro, el
alumno cuando llega y se expone a ser mirado y criticado... eso es muy
complicado, cuando tu le presentas sus fantasmas a los alumnos,
muchos se van 0 se dan cuenta que realmente vienen con problemas o

solucionan sus problemas. Para eso esta el profesor, para guiar la
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solucion y no convertirlo en un problema. Fernando Gonzélez siempre
nos decia a nosotros, como sus discipulos, “en el teatro nunca hay
problemas, siempre hay soluciones”. Yo tomé esa frase como algo muy
importante para hacer clases, yo no le puedo decir al alumno “Tienes un
problema en el plexo y tienes que solucionarlo”. ;Como se va a ir ese
cabro? Entonces yo tengo la clase de hora y media y sé que Juanito
Pérez tiene problemas en el plexo. ¢Qué hago con €él? Trabajo. Hasta
que el alumno entiende en el movimiento, en el motivo -porque motivo
significa entrar en movimiento- me dedico toda la clase a que él
entienda que si los hombros van para atrds y para adelante, empieza a
existir algo distinto. Entonces el alumno entiende fisicamente el
cambio. Si no, queda s6lo en palabras. Y nunca olvides que hoy, en el

siglo XXI, 2017, la palabra no tiene ningin valor. Sélo lo tiene la

accion.

E. 2.42 Francisco Olivares: Me podrias contar un poco sobre como llevas a
cabo tu entrenamiento vocal.

E. 243 A.M: Mi entrenamiento vocal es primero un trabajo sobre el

reconocimiento fisico de cdmo esta el dia, comienzo siempre con mis
pies, rodillas y caderas, en tanto zona que me lleva a la tierra y también
la soltura a derecha e izquierda de las caderas. Después trabajo con mis
costillas que es el diafragma que pertenece a la tierra y al aire.
Abriéndola, sintiéndola y haciéndoles masajes. Luego me voy a la zona

lumbar, donde me preocupo de entender como esta el sacro y la zona
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lumbar. Luego me voy a la zona de hombros y brazos, brazos y dermis,
para ir descubriendo e ir soltando para poder soltar la cintura escapular,
la otra membrana. Y la apertura y cerradura de plexo, abrir y cerrar
omoplatos, cosa de que mover toda la zona del tronco y de las piernas
para trabajar el aire. Luego me dedico a las cervicales, a la mandibula,
lengua y abrir y cerrar ojos, lo mismo con las cejas, movimientos
circulares de la cabeza a los pies, y luego simplemente pequefias
sonoridades dependiendo cuél es la nota que tengo en la mafana. Y
mucho movimiento fisico, hacer danzar mi voz. Luego comienzo a
trabajar alturas, me voy a agudos y a bajos, qué es lo que voy
necesitando, ando con un animal en la cabeza, juego con la animalidad
en mi cabeza. Y mucha agua. Mucha agua durante el proceso.
Normalmente dura alrededor de 45 minutos. Le dedico 20 minutos a
improvisar con la voz, jugar con ella, donde viaja, la quiero llevar al
codo, a las manos, al pelo, la quiero sacar de mi, entrarla en mi, la
rodilla. Todo un trabajo. Luego de que ya he creado ese trabajo tengo
siempre mi cuaderno y en él escribo qué senti, qué pasé. Porque la

técnica Roy Hart ensefia a siempre registrar todo, las sensaciones y

suefios.

E.2.44 Francisco Olivares: Y para finalizar, ;Crees que existe un vinculo
emocional con las caracteristicas vocales, entonacion, etc.?

E. 2.45 A.M: Toda la voz, la voz es emocion. La voz es musica, como dice

Stanislavsky, la voz es musica porque es el acto mas importante y
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emocional que podemos tener. Entonces, cuando uno crea eso Yy
entiende que la voz es solamente el estado del aire, aparece el
psicoanalisis. Si no conoces ni entiendes el aire, no hay nada que hacer.
Sélo se convierte en sonido y el sonido lo puede hacer cualquiera.
Nosotros, los artistas, tenemos que lograr que cuando cantamos o
hablamos que la gente sienta una atraccion de que algo va a pasar. Y
eso le pertenece al Renacimiento, volver a nacer, eso es lo que tenemos
que hacer los profesores con los alumnos, que nazcan nuevamente, y ahi
th creas que el alumno encuentre el camino que quiere con su sonido.

Antes, es s6lo estructura.
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Entrevista 3: M.J.L

E.31

M.J.L: Hago clases de voz hace, mas o menos, 10 o 12 afios, me he
dedicado a la investigacion y a la docencia en el area vocal. Con
respecto a la pregunta, me parece que la voz no se puede separar de
la biografia, la voz es resultado de la biografia, es en si misma una
biografia, existen 2... una vez hablando con un fonoaudidlogo, me
dijo que existen 2 areas desde donde uno aprende a hablar y eso tiene
que ver primero con el entorno, con la propia estructura -temas como
la ubicacion de la laringe, la inclinacion de las cuerdas vocales, la
tension con que parten esas cuerdas vocales, los resonadores, la
estructura 6sea- y lo otro es el tema social, como construyo mi voz a
través de lo que me ocurre y de mi entorno. Gente que viene de
familia donde se habla mucho o se habla poco, donde es valorado
hablar fuerte, donde es valorado estar en silencio. Toda esa
estructura va formando tu identidad vocal. Es un tema social y
emocional stper fuerte. EI tema de quedarse mudo, eso siempre me
ha llamado la atencién, lo que conlleva el no poder hablar, es algo

emocional, fisiologico.

E.3.2

Francisco Olivares: ¢(Tu crees que la emocion es totalmente

sintomatica en la voz?

E.3.3

M.J.L: Absolutamente, es el primer reflejo, ocurre antes que el

cuerpo, ocurre antes que el intelecto, es un elemento stper primario,
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que uno no puede controlar, cbmo cuando alguien te dice algo, la voz
evidencia esa situacion sin que alguien lo quiera hacer consciente, es
lo primero, esa sensacion -como Grotowski- de prolongacion del
cuerpo, como si fuera a la velocidad de la luz, la voz llega antes, esa

sensacion y esa cualidad llega mucho antes.

E.34 Francisco Olivares: ¢Qué significa formarse en la especialidad de
voz para la actuacion?
E.35 M.J.L: A mi me parece que hoy en dia es stper fundamental trabajar

con la voz, en el pais que vivimos, porque tiene muy poca cultura
vocal, no solo en el teatro sino también en la vida, eso hace necesario
que si uno trabaja con la voz sea necesario formarse. Yo creo que te
ha pasado a ti, también me ha pasado a mi, en investigacion de
magister, que hay muy poca investigacion en un area fundamental
para el actor, el trabajo corporal se ha profundizado méas porque es
méas visible, pero el trabajo vocal es algo que uno hace
constantemente, los actores, en general, en el teatro contemporaneo,
la gente habla. Desde un espacio realista, desde la abstraccion de la
actuacion, pero uno trabaja y quiere generar algo con la palabra. Es
un camino super arduo, porque hay poco, por eso la gente que trabaja
la voz se empieza a aclanar, porque son pocos, me parece
fundamental no solo para el teatro sino también para la vida. Me ha
pasado que me ha tocado trabajar con gente que no son actores,

nifios, periodistas, abogados, gente de universidades, que evidencian
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la necesidad de trabajar desde la expresividad vocal y lo importante

que es.

E.3.6

Francisco Olivares: ¢Tu crees que la educacion vocal en Chile esta

infravalorada?

E.3.7

M.J.L: Si, yo creo que debiese estar incorporada en el colegio, como
parte del curriculum, los nifios no saben expresar lo que quieren, eso
es fundamental, explicar un invento, una investigacion, explicar lo
que quiero. Es super complejo, cada vez se hace mas evidente. Las
habilidades blandas son mas necesarias, los abogados tienen que
relacionarse con la gente, los ingenieros tienen que vender sus

productos.

E.3.8

Francisco Olivares: ;Podrias profundizar en la importancia de la

formacion vocal en el actor?

E.39

M.J.L: En la actuacidn, yo separo en dos grandes areas: un area es la
parte técnica, cobmo el actor elonga, el actor debe prepararse
técnicamente para resistir funcién jueves, viernes, sabado Yy
domingo. Ocurren hartos fendmenos que hacen necesario trabajar la
voz como un masculo. Y lo otro tiene que ver con esta prolongacion
del cuerpo y la emocidn que necesito entrenar, uno necesita entrenar

esa musculatura vocal, generar en los otros a través de la palabra.

E.3.10

Francisco Olivares: Es como la analogia con el instrumento que hay

que afinar

E. 311

M.J.L: Claro
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E. 3.12 Francisco Olivares: ;Cudles son los elementos fundamentales para
trabajar la voz?
E. 3.13 M.J.L: yo insisto en el tema de que hay un espacio que en los

actores es bien blando y poco riguroso y tiene que ver con el
entrenamiento, con entrenar el musculo, no hacer un trabajo de
accion verbal, sino que tiene que ver con la estructura fisiologica del
cuerpo Y la necesidad de ejercitarla. Creo que es blando porque uno
lo vive mucho en primero y segundo afio y después se olvida. A mi
me ha pasado de ir a ver egresos de cuarto afio donde hay cabros que
ya pasaron toda la formacion y tienen problemas de disfonia, que ni
siquiera tiene que ver con que no logra expresar lo que quiere
expresar, sino que fisiolégicamente no le da. Hay un estudio que se
hizo hace muchos afios, el primer congreso de voz yo creo, que
donde fonoaudidlogos de la Chile tomaron actores de la Chile y les
hacian una evaluacion al comienzo de la carrera y otra al final. Al
comienzo el 90% no tenian problemas. Y al salir, el 90% tenia
problemas, nddulos, etc. Efectivamente, hay una necesidad de ocupar
el aparato y hay poco entrenamiento para usarlo, la sensacion de que
es algo poco tangible -yo creo que la voz si es tangible- pero la gente
tiene esa sensacion de que es etérea, y eso da al actor la sensacion de
que es algo que esta, es méas evidente cuando no tengo masculo 0 no
puedo llegar con mi mano a los pies, pero con la voz, siendo mas

etérea, la gente no entiende que necesita entrenamiento...
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E.3.14

Francisco Olivares: La corporalidad es méas tangible...

E.3.15

M.J.L: Yo creo que tiene que ver con una cosa de hacerlo tangible,
en primer afio uno trata de que los alumnos “sientan” la voz, parece
algo abstracto pero es sUper concreto, es un musculo que se puede
entrenar, si se llega con la voz hasta ac4, si yo entreno puedo llegar
maés alla, puedo trabajar mi amplitud tonal, que es lo que entrena el

Roy Hart, la amplitud tonal.

E. 3.16

Francisco Olivares: Hablando del Roy Hart ¢Hay alguna

metodologia que te hace més sentido trabajar como docente?

E.3.17

M.J.L: Ha sido super mezclado, yo trabajo hartas cosas de
autonomia, conciencia del cuerpo, hice hartos trabajos con el Roy
Hart y me parece super evidente, porque cuando hice mi trabajo de
magister vinculé la amplitud tonal con la expresividad, o sea, que la
gente mas preparada vocalmente lograba mayor amplitud y eso se
podia vincular con la capacidad de expresar, la expresividad con que
yo leo un texto. La amplitud es algo que el Roy Hart trabaja, me hace
sentido en términos de formacion, decirle a un alumno que se puede
mejorar la voz, que no es algo cristalizado, al voz es algo super
movil, uno puede modificar, generar otras cosas. Yo trabajo harto
con ejercicios fisicos también, me parece que es muy compleja la
necesidad de hacer la voz tangible, necesariamente hay que asociarla

a un cuerpo.

E.3.18

Francisco Olivares: ¢Las caracteristicas de ese metodo tiene que
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ver ejercicios fisicos, vocales?

E.3.19

M.J.L: Y con relacionar la voz como una prolongacién del cuerpo,
entonces me pasa mucho en primer afio que los alumnos creen que
como vamos a trabajar con la voz vamos a estar sentados, que es
algo abstracto al cuerpo, no incorporado al cuerpo tonico. Partimos
de esa base, si tu cuerpo esta de una manera tu voz va a estar de una
manera, no somos tan esquizofrénicos como para lograr esa

separacion tan radical. Es unirlo, eso se trabaja trabajando el cuerpo.

E. 3.20

Francisco Olivares: (A tu parecer existe la disociacion de &reas,
entre disciplina vocal, movimiento, actuacion? ;TU crees que esta

separado?

E.321

M.J.L: Si. El integrado tiene que ver un poco con eso, es raro que al
alumno se le entiende bien pero actia mal. Una cosa rara. Las cosas
van entrelazadas entre ellas, cuando hay un cuerpo ténico la voz
deberia funcionar de manera ténica, debiese haber musculatura que
esta sosteniendo esa voz y si el alumno entiende lo que esté diciendo,
ese entendimiento deberia verse reflejado en la entonacion o la
expresividad que uno logra a través de los parametros de los sonidos.
Esta idea de separacion es rara, en general se junta harto la voz y el
movimiento. Es mas comun eso. Nosotros estamos tratando de

juntarlo con la actuacion.

E.3.22

Francisco Olivares: En tu experiencia, ¢Es pertinente la

metodologia de testimonios y observaciones biogréaficas por parte del
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alumno para llevar a cabo el aprendizaje vocal?

E. 3.23

M.J.L: No entiendo coémo seria eso...

E.3.24

Francisco Olivares: Conocer al alumno, indagar en su biografia, a

partir de testimonios.

E.3.25

M.J.L: Ah, si, es fundamental. O sea, uno trata en el area vocal de
asumir un poco esos roles, especialmente en primer afio, porque uno
entiende -en todas las materias es asi- que los alumnos tienen
distintas capacidades, vienen de distintos lugares, y eso genera que
uno no pueda aplicar una condicién estandarizada. Yo creo que en el
area del arte ocurre més eso de que una nota no es lo mismo para un
alumno que para otro, porque hay capacidades distintas. Por lo

menos a mi me ha servido mucho indagar en aspectos biogréficos.

E.3.26

Francisco Olivares: Y desde el relato de los alumnos, testimonios

escritos...

E.3.27

M.J.L: Me ha pasado con cosas escritas, me ha pasado con
testimonios directos, con ejercicios y bloqueos y desbloqueos fisicos,
donde se evidencia lo que pasa. Es hacer consciente a los alumnos de
eso, porgue ellos tienen el relato pero no entienden que eso tiene
relacion con otra cosa: “Ahh, claro, mi familia habla asi y todos
gritan”. Asi, ellos empiezan a entender de donde viene eso y eso es

fundamental

E.3.28

Francisco Olivares: Me dijiste que es fundamental ese

reconocimiento biogréafico ¢Cual crees tu que es el periodo formativo
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maés importante donde el alumno debiese reconocer su biografia?

E. 3.29

M.J.L: Yo creo que un actor siempre, porque ocurre en la voz y en
la actuacion que uno se enfrenta a distintas cosas y va encontrado
hacia atrds historias que no sabia, yo creo que un actor esti en
busqueda e investigacion constante, del cuerpo, de las propias
habilidades. Depende mucho de lo que uno esté haciendo. En primer
afio uno parte con un reconocimiento de la idea de la propio-seccion,
entender el cuerpo desde adentro, una locura, pero super obvia,
porque estoy con este cuerpo hace 18 afios y de repente los alumnos
en primer afio empiezan a encontrar todas sus fallas: que mi cabeza,
mi cuello, que tengo la pata corta, yo grito demasiado, etc. No tiene
que ver con fallas, sino con la propio-seccion, empezar a percibir lo

que me pasa. Yo creo que nadie lo hace.

E. 3.30

Francisco Olivares: ¢Crees que en Chile se deberia escribir como se
habla? Chile es un pais donde no se habla como se escribe, ¢ TU crees
que si nos apropiamos de esa forma de hablar, podriamos tener

ciertas facilidades en la comunicacion vocal?

E.331

M.J.L: Yo creo que hay que vincularse desde més chico con la idea
de expresar lo que me pasa. Esto no tiene que ver solo con la voz, si
algo me duele deberia decirlo, si algo no me gusta deberia decirlo,
eso es algo bien tercermundista, la idea del nifio callado, ese nifio se
transforma en un adulto que no es capaz de expresar lo que le pasa.

Los nifios son bien claros a la hora de explicar y darse vueltas, pero
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eso lo van perdiendo, por la escolarizacion, por el sistema, por estar

sentados en una sala de clase. Yo creo que hay que hablar mas.

E. 3.32

Francisco Olivares: En relacion a lo biografico ¢Qué efectos crees

que tendria el reconocimiento biografico en el alumno?

E. 3.33

M.J.L: Yo creo que menos enfermedades, reconocimientos de
asumir el cuerpo, asumir la voz. Hay muchas personas y alumnos
que llegan a estudiar teatro como queriendo anular o transformar su
vOz en otra cosa. Y es tu historia, es tu vida, hay que hacerse amigos
de la voz. Esto es lo que tengo, y esto que tengo lo voy a desarrollar
de una mejor manera. Pero no puedo pretender tener una voz que no

tengo. Seria méas sano.

E.3.34

Francisco Olivares: ;Crees que en las escuelas de teatro existe una

misma forma de hablar?

E.3.35

M.J.L: Si, eso tiene que ver con un tema de vieja escuela actoral,
pero eso se ha ido modificando ene, hace muchos afios quienes
tomaban examenes de voz eran cantantes liricos, que tenian una
formacion del bel canto italiano, una estructura donde habia que
articular de cierta forma... Y hoy en dia, como hay una renovacion de
la gente que hace clases, de los estilos, de buscar la organicidad, eso

ha cambiado mucho. Hay vestigios igual, pero pocos.

E. 3.36

Francisco Olivares: Y en relacion a tu punto de vista ¢Crees que
también el actor, al reconocer su voz en forma temprana anterior a

cualquier otra técnica vocal, puede quiza acarrear problemas?
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¢Revivir traumas?

E. 3.37

M.J.L: Si, yo creo que si. Yo creo que cuando uno reconoce, no solo
en voz, pasa mucho en los estudiantes de primer afo, uno
efectivamente se encuentra con cosas que no quiere ver. Asumirse
desde el lugar que uno es, también genera algo. Por algo yo no lo
estoy queriendo ver. Si acaso no me gusta mi voz, porque es la
misma voz de mi mama y hay algo con la mama que se ha acarreado
por mucho tiempo y yo me quiero diferenciar. Son historias que es
evidente que causan problemas, pero igual en la carrera uno sabe que
ese reconocimiento... claro, uno empieza a tratar de modularlo, sacar

y guardar lo que uno no puede manejar, pero hay que asumirlo.

E. 3.38

Francisco Olivares: ¢Podrias ejemplificar los problemas maés

habituales en el trabajo vocal de los alumnos?

E. 3.39

M.J.L: Yo creo que el tema de la propio-seccion es algo complejo,
que requiere mas de un afio de entendimiento, creo que a los
alumnos les cuesta asumir y percibir la voz en el cuerpo y poder
corregir las dificultades que tengan en una actitud activa. Yo siempre
les digo que el dia de mafiana no va a haber nadie que te diga que no
se te entiende, hay que buscar qué es lo que siente mi cuerpo, cuando
mi voz estd bien ubicada, cuando mi sonido esta comodo, mi voz
esta abierta, toda esa sensacion es algo que yo tengo que percibir en
mi cuerpo y después buscarlo. Esa es la mayor dificultad, eso acarrea

temas técnicos -proyeccion, musculatura- y yo creo que tiene que ver
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con una propio-seccién porque a uno le anulan por mucho tiempo la
relacion con el cuerpo. Por eso los alumnos de primero entran a
teatro y se vuelven locos, porque me dijeron que yo era esto, que yo
no tenia ninguna vinculacion, y ahora empiezo a sentir y me empieza
a doler, a gustar, a trabajar cosas que nunca supe que tenia,

Vincularse con uno mismo es lo mas dificil.

E. 3.40

Francisco Olivares: ¢Nos podrias contar como llevas a cabo tu

entrenamiento vocal?

E. 341

M.J.L: Varia mucho, por afio, porque nosotros en la universidad
trabajamos por proyecto, por taller integrado, depende mucho de lo
que se destina a actuacion. Primer afio. Siempre igual partimos con
trabajos muy ladicos de respiracién, hacemos ejercicios
respiratorios, trabajos de liberacién y reconocimiento de sonido, que
son super fundamentales para el trabajo de primer afio. Después hay
un proceso de reconocimiento de mi tono y es encontrar mi tono a
través de ciertos ejercicios y soy capaz de percibir cuando mi voz
esta bien ubicada, estd comoda, estd mas liberada, donde mi
musculatura se ubica mejor. Ademds, nosotros trabajamos en
paralelo con un profesor de musica que trabaja todas las ideas
fundamentales para el trabajo vocal, lo que tiene que ver con la
audicion, con percibir, generar atmosfera, ritmo, ejercicios de

percepcion auditiva, lo que para el trabajo vocal es fundamental.

E. 3.42

Francisco Olivares: El trabajo vocal en conjunto con la voz...
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E. 3.43

M.J.L: Claro, trabajo musical

E.3.44

Francisco Olivares: No en conjunto con el movimiento, sino con la

VOZ...

E. 3.45

M.J.L: Claro, y después se junta todo, con el movimiento y con la
actuacion. Entonces, este afio estan trabajando con cuentos, el trabajo
en primer afio no busca... nosotros llegamos hasta el trabajo a traves
del sonido. En segundo afio ellos empiezan a trabajar con accion
verbal, entran al realismo, con la Aliocha, entran al texto dramatico.
El primer afio nosotros no trabajamos con texto dramatico,
trabajamos con ejercicios sonoros con poemas... al final son
procesos de descubrimiento, de juego y lograr entender las
tonalidades, las velocidades, los ritmos, desde un espacio super

ludico. En segundo eso se estructura mucho mas.

E. 3.46

Francisco Olivares: Para finalizar, ;Cual crees que es el vinculo
emocional con las caracteristicas vocales, como entonacion,

proyeccion?

E. 3.47

M.J.L: El andlisis que yo hice en mi estudio de magister tenia que
ver con que los trabajos de amplitud tonal estaban relacionados de
manera estricta con la expresividad y la emocién que yo quiero
lograr. Por ejemplo, la gente que lograba, por registro técnico,
lograba mas agudos y graves, era capaz de -a pesar de que esto es
subjetivo- lograr una lectura mas expresiva, mas emocional. Esto es

variable igual, porque después yo he hablado con fonetistas sobre
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esta idea y uno se tendria que meter a investigar sobre la palabra en
si, sobre cudl es la palabra que yo vuelvo aguda y la palabra que yo
vuelvo grave y qué es lo que yo quiero decir con eso, pero a
percepcion auditiva, si, los enfermos tienen menos amplitud tonal
que los nifios, una persona postrada en una cama es una persona que
en general mantiene una tonalidad mas pareja, a diferencia de un
nifio que es capaz de llegar a un agudo de manera mas radical y que,
claro, a percepcion generalizada podria volverse mas expresivo. A
través de los parametros del sonido, la altura y el tono es la forma
que tenemos para generar expresividad, cuando yo quiero acentuar o
cuando quiero que un texto se escuche de tal o cual manera, lo que
transformo son los pardmetros del sonido. Ese es mi vinculo con el
exterior, mi voz se vuelve mas grave 0 mas aguda 0 genero mas
tension con las pausas, eso esta relacionado con el ritmo, es sUper
vinculante, esas dos cosas, una se percibe por la otra. Yo logro
expresividad o movilizar el sonido o mi voz a través de los

parametros del sonido.

E. 3.48 Francisco Olivares: ;Crees que el actor tiene que tener una
educacion emocional?

E. 3.49 M.J.L: ;Como Alba Emoting?

E. 3.50 Francisco Olivares: Puede ser. Métodos educativos emocionales
para tener un mayor vinculo con la voz.

E. 351 M.J.L: Creo que uno deberia generar cierta liberacion fisica para
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lograr eso mas que estructurarlo. Al Alba Emoting -la Paula Zufiga
me puede pegar por lo que voy a decir- me parece un super buen
método -no lo vivi con la Paula, lo vivi con la Susan Block hace
afios-, me parece un buen método para manejar emociones, no tanto
desde la actuacion sino desde la vida, por eso tiene harta repercusion
a nivel global, porque efectivamente me permite, si estoy en un
minuto de mucha angustia, a traves de la respiracion efectivamente
me puedo calmar, pero buscar la emocion a través de ese espacio me
parece demasiado estructurado, creo que una de las gracias de la
actuacion es que las emociones no son una sola, es decir “tienes que
llegar a la pena, esto es la pena”, la pena también para mi puede ser
otra cosa, mi voz puede sonar de otra manera e igual generar esa
sensacion. Creo que esa forma de estructurarlo demasiado generaria
que todas las voces suenen iguales en la alegria, en la pena, en la

rabia. Eso me pasa.

140




2- Categorizacion

Formacion del actor, voz y biografia

1- Discurso, el lenguaje, como ente abstracto y arbitrario

(E. 1.8) Hasta el 2000 corrié un modelo que estaba basado en la voz vista como una
habilidad, como una habilidad retérica con un sustrato super discursivo en torno a la
palabra. Por una serie de factores y fendmenos, muchas escuelas empezaron a adquirir
ciertos fenomenos que cambiaban esta idea de la voz como habilidad por la idea de la voz
como cuerpo performativo. Sin embargo, esto tiene un gran vacio, una brecha, que es el
espacio de la palabra. Como hubo un corte con un modelo anterior, el espacio de la palabra
-que es fundamental, como el abordaje del texto- se dejo de lado, y migro a las clases de
actuacién, entonces yo creo que no hay una separacién, es una tendencia, sin embargo, hay
un espacio que se ha cortado, que es entender como ese cuerpo se transforma en lenguaje,

y ese lenguaje es la palabra a partir del abordaje de un texto dramatico.

( E.1.14)entendiendo la voz como un elemento que se forma a partir de un sustrato
discursivo que es el lenguaje o un sustrato anatomico que es fisioldgico y también un
sustrato que son las vocalidades, es decir, un entorno sociocultural que engloba aquello.
Entonces si uno lo observa desde esos 3 lugares, uno puede decidir que la actuacién se
puede filtrar o colar a partir de un fendmeno que entiende una forma de utilizar el lenguaje
o el discurso en una época determinada. Entonces es tremendamente importante no solo
desde el lugar técnico sino también desde el lugar estético.

La voz también tiene un espacio performativo, para mi la voz también es un ejercicio
escénico, no es solamente un espacio técnico, lo vocal se puede observar desde distintos
lentes: lente estético, filosofico, historico, desde los estudios de la voz o de la

performance, y desde ahi se puede generar una entrada al fenémeno de la actuacion.

(E. 2.45) La voz es emocion. La voz es musica, como dice Stanislavsky, la voz es musica
porque es el acto mas importante y emocional que podemos tener. Entonces, cuando uno
crea eso y entiende que la voz es solamente el estado del aire, aparece el psicoanalisis. Si
no conoces ni entiendes el aire, no hay nada que hacer. Sélo se convierte en sonido y el
sonido lo puede hacer cualquiera. Nosotros, los artistas, tenemos que lograr que cuando
cantamos o hablamos que la gente sienta una atraccion de que algo va a pasar. Y eso le

pertenece al Renacimiento, volver a nacer, eso es lo que tenemos que hacer los profesores
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con los alumnos, que nazcan nuevamente, y ahi tu creas que el alumno encuentre el

camino que quiere con su sonido. Antes, es so6lo estructura.

(E. 3.35) Hace muchos afios quienes tomaban examenes de voz eran cantantes liricos, que
tenian una formacién del bel canto italiano, una estructura donde habia que articular de
cierta forma... Y hoy en dia, como hay una renovacion de la gente que hace clases, de los

estilos, de buscar la organicidad, eso ha cambiado mucho. Hay vestigios igual, pero pocos.

2- Lo anatémico, fisiologico. Voz y el movimiento.

(E. 1.12) Yo creo que es super importante que el actor conozca cual su biografia para
conocer cuél es su sonido. Es como entender que yo soy chico, alto o bajo para entender
cual es mi cualidad de movimiento. Es lo mismo, es entender cuéles son mis rangos
sonoros para poder entender hasta donde puedo llegar, establecer un limite y sobrepasarlo.
En cuanto a la metodologia, es como volver al comienzo, decirle al estudiante lo que ha
sido su pardmetro vocal durante toda su existencia. Es loco, porque muchos estudiantes
Ilegan pensando que ellos no saben lo que es la voz, entonces se enfrentan a un proceso
pedagodgico pensando que nunca han trabajado con su voz. Mentira, todos, todos, todos,
cualquier persona llega a trabajar con su voz, llega con mucho material, durante toda su
existencia ha cantado, ha hecho bromas con la voz, ya tiene y trae material, lo que nosotros

tenemos que hacer es ayudarlos a conducir ese material.

(E. 1.20) Yo comulgo harto con dos metodologias, o con una principalmente, que es el
método de Kristin Linklater, que habla sobre la liberacion del sonido, la liberacion natural
de un sonido a partir de una transmision neurocelular en donde el diafragma libera un
suspiro de alivio. Y eso tiene una serie de ejercicios... Pero yo no soy certificado en la
técnica, es decir, tomo ejercicios y desarrollo sobre aquello, yo no soy profesor designado

de ninguna técnica

(E. 1.32) En clases, se hacen ejercicios, se trabaja sobre la liberacion del diafragma, y
sobre todo sobre la unién del psoas y el diafragma. Una secuencia de ejercicios, Linklater

tiene distintas secuencias, suelo, medio, alto, luego cuerpo entero y la palabra.

(1.46) saber quién eres tu, entender cuando fue que mi sonido llegé a tal manera, porque, a
ver, si te vas a la psicologia, puedes saber que a los 7 u 8 afios -te lo puede decir mejor un
psicologo o un fonoaudidlogo- el sonido de un nifio es un sonido muy libre, que tiene un

registro total, pero cuando empieza la etapa de la infancia tardia, cuando se empieza a
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pasar a la pubertad, ahi entran todos los traumas y la voz pierde su flexibilidad. Por eso se

trabaja mucho con lo ladico, con los juegos para volver a eso primario de los nifios.

(E. 1.48) La respiracion, uno de los problemas principales. Son cuerpos muy bloqueados,
entonces el tema de desarrollar una consciencia respiratoria, porque hay una educacion
corporal que es muy determinantes durante la infancia y la adolescencia, donde la
respiracion es una respiracion muy alta y eso genera mucha tension, entonces hay que
aprender a re-respirar, volver nuevamente al origen, tomar conciencia. Hay muchos que
tienen patologias y no se han percatado, que tienen que ver con tendencias 0 con modas,
ellos encuentran que es choro hablar asi, entonces es todo un trabajo, la fonoaudiologia.
Pero uno no es médico, entonces hay ciertos limites hasta donde uno puede trabajar,
después viene el trabajo con el especialista.

(E.1.60) Si, voz y emocion son una sola cosa. Es obvio lo que voy a decir, pero cuando td
estas triste tu voz cambia, cuando estas alegre tu voz cambia, porque el lenguaje es para
expresar las emociones. Entonces cuando uno logra observar cuél es la sonoridad de esas
emociones, ni siquiera es la sonoridad sino entender que hay una respiracién que es la base
de una emocion determinada: La rabia tiene una forma de respiracion, la pena tiene otra
forma de respiracion, y si concluimos que la voz es aire que pasa por tus cuerdas y genera
una vibracion y ese aire se maneja a partir de la respiracién, entonces la respiracion es

sonido. La respiracién es emocion, la respiracion es voz, entonces la voz es emocion.

(E.2.1) primero vamos a hablar de lo biogréafico. La voz o el sonido primario que tenemos
en nuestro primer afio esta relacionado s6lo con sonidos, entonces la primera gran
formacion se basa en saber escuchar. Y el nifio lo que mas tiene es el escuche. Que quiere
decir esto, que el nifio aprende por imitacion, todo, el lenguaje, su registro, el acto
respiratorio. A pesar de que los nifios nacen con una respiracion correcta, se modifica a
medida que va viendo en la familia cdmo es esta sonoramente, no de lenguaje todavia, sino
sonoramente. Y va adquiriendo las posturas, las respiraciones y las alturas de la familia y
del medio que lo rodea. Hay una gran maestra de voz, que es Cicely Berry, que plantea que
la voz tiene 4 .Estos factores son: lo fisico, lo auditivo, lo psicoldgico y el medio. Esto se
relaciona con el trabajo psicoanalitico: de donde vengo, a qué pertenezco, que escucho,
cémo lo escucho, como soy, introvertido o extrovertido, si acaso soy de departamento, de

campo, de ciudad, de pueblo, de casa. Esto tiene que ver con el acto fisico: si me subi a los
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arboles, si gateé, si anduve en bicicleta, lo que tiene que ver con cual es tu actividad fisica,
no de gimnasio o de danza, sino la actividad fisica del jugar. Por eso hablamos de lo
biogréfico, porque la voz y el lenguaje -que ahora lo vamos a unir, el sonido y el lenguaje-
también esta relacionada con cual es la tonalidad, que no es lo mismo que la altura, la
tonalidad con la cual te habla la persona que tu decides inconscientemente imitar. Puede
ser tu madre, tu padre, tu abuelo, la nana, quien conscientemente ti confies y le creas. Y de
ahi tomas la tonalidad, esa tonalidad viene preparada con la biografica, lo que tiene que
ver con cOmo estan puestas tus cuerdas, tu material. Ese es el primer gran encuentro de los
primeros afios de vida. Luego viene la etapa en que el nifio decide tener un sonido distinto,
a partir de los 8 afios, cuando aparece el cambio hormonal en los nifios. Pero también
aparece un cambio muy importante que es el cambio psicoldgico, cuando se desprende y
decide que el par es al cual le creo, méas que la familia. Y aparecen los modismos, ahi el
lenguaje ya esta formado. Si en mi casa yo hablo mal, mi hijo no tiene por qué hablar bien.
Si en mi casa todo se habla con diminutivos o claves, mi lenguaje va a ser asi. Por lo tanto,
en los adultos y ahi también entra la biografia, en los adultos, la importancia de cémo uno
le habla a su medio y a sus hijos. Y, por otra parte, como el nifio recibe este lenguaje,
sobre todo cuando va al colegio. Porque en el colegio haces la otra formula, de como
hablan los demas compafieros y tu vas buscando este mecanismo de armar un lenguaje y
cuando aparece la adolescencia ese lenguaje toma poder y aparecen los modismos de la
época. Entonces, el acto respiratorio ya ha cambiado, porque ya no respiro como mi
medio, respiro como algo mucho mas general a lo que pertenezco. Yo no te he hablado de
colocar o de si articulo bien o mal, todo lo contrario, yo hablo que hay cosas que son 3
cosas importantes en el momento de formacion biografica cuando uno ve a un alumno, la
primera es cudl es el aire que toma, donde lo toma, cuél es su sonido natural y cémo
proyecta ese sonido. No te he hablado de lenguaje, porque el lenguaje se aprende. Pero si
un nifio me llega difénico porque llegd golpeado, yo tengo que solucionar eso. Si un nifio
Ilega difonico porque es gay o leshiana o porque el nifio todavia no ha solucionado en su
cuerpo qué es lo que quiere y que es lo que le gusta. Esa voz viene con una biografia, si
ese nifio es introvertido le gusta el teatro, como haces que saque su voz. Yo no hablo de
palabra, hablo de sonoridad. Es la primera audicién que tenemos que tener frente a la

biografia de un alumno y hacerlo entender que es lo que tiene, mas que reprocharle lo que
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no tiene.

(E.2.9) Yo no puedo trabajar la voz si antes el alumno no entiende lo que le pasa a su
cuerpo, a sus rodillas, a sus pies. Piensa que tenemos 6 diafragmas, no solo 1. A nosotros
toda la vida nos hablaron de 1, cuando supe que eran 6 casi me mori. Porque los pies, el
piso pélvico, el diafragma, la cintura escapular, dedos del paladar blando, membrana
cerebral, todas se activan para respirar. Entonces cuando te dedicas a cantar, hablas o
simplemente a improvisas con tu voz, tu cerebro entero se ilumina como un arbol de
navidad y es ahi donde aparece el arte como la conexion mas importante que tiene el
cerebro a nivel global. Entonces ¢(Qué hace el aire? ¢Por qué te hablo del aire como
elemento fundamental? Porque si no sabes respirar jamas vas a saber sonar ni actuar.
Entonces, ahi es donde uno tiene que reconocer qué mueves. Mueves las costillas, el plexo,
qué mueves. Qué es lo que se va moviendo, eso también es escuchar, porque cuando haces
un movimiento que no corresponde no solamente lo estas viendo, sabes que no va a sonar

como quieres.

(E. 2.27) Ser profesor hoy en dia es centrarte en ayudar al alumno en su voz y en su cuerpo
y que se haga consciente de por qué tiene esa tension. Cuando el alumno viene con el
menton hacia adelante, eso es rabia. Entonces ;Qué hacer? ¢Generarle mas rabia? No
puedo, tengo que trabajar la ternura con él, que suelte el mentdn, que aprenda a mirar sin

ese menton.

(E. 2.29) Hoy en dia, la fonoaudiologia ha cambiado mucho, estd mucho mas abierta.
Nosotros trabajamos con fonoaudiélogos de la Universidad de Chile, los cabros entran a
trabajar con nosotros a las clases y viven la experiencia de lo que es ser actor. Porque un
fonoaudiologo te puede decir que tiene mala la ese, la erre, la ele, pero no tiene idea de qué
es lo que hacemos nosotros, y nosotros, a la vez, vamos viendo qué es lo que ellos hacen.
Entonces, eso también es importante, no puedes ver a un alumno solo desde lo técnico,
porque eso ya no, el mundo se abrié demasiado como para seguir tonteando y decir “Que
esta mal puesto, que lo hiciste mal”, no, ya no, el alumno viene con una patologia, pero lo

aceptaste, eso es un estilo también.

(E. 2.31) Es imposible hablar de voz sin el cuerpo. Por lo tanto, qué haces en un primer
afio: cambiar postura, que las rodillas se relajen, que dejes de arrastrar los pies, que el

menton y la cervical se alineen, que los hombros y el plexo se abran. Entonces no estas
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cambiando un cuerpo solamente, estas cambiando una postura de ver, los sentidos, de ver

el mundo. Si cambias eso, obviamente que la voz se modifica de inmediato.

(E. 2.43) Mi entrenamiento vocal es primero un trabajo sobre el reconocimiento fisico de
cdmo esté el dia, comienzo siempre con mis pies, rodillas y caderas, en tanto zona que me
lleva a la tierra y también la soltura a derecha e izquierda de las caderas. Después trabajo
con mis costillas que es el diafragma que pertenece a la tierra y al aire. Abriéndola,
sintiéendola y haciéndoles masajes. Luego me voy a la zona lumbar, donde me preocupo de
entender como esta el sacro y la zona lumbar. Luego me voy a la zona de hombros y
brazos, brazos y dermis, para ir descubriendo e ir soltando para poder soltar la cintura
escapular, la otra membrana. Y la apertura y cerradura de plexo, abrir y cerrar omoplatos,
cosa de que mover toda la zona del tronco y de las piernas para trabajar el aire. Luego me
dedico a las cervicales, a la mandibula, lengua y abrir y cerrar ojos, lo mismo con las cejas,
movimientos circulares de la cabeza a los pies, y luego simplemente pequefias sonoridades
dependiendo cuél es la nota que tengo en la mafiana. Y mucho movimiento fisico, hacer
danzar mi voz. Luego comienzo a trabajar alturas, me voy a agudos y a bajos, qué es lo
que voy necesitando, ando con un animal en la cabeza, juego con la animalidad en mi
cabeza. Y mucha agua. Mucha agua durante el proceso. Normalmente dura alrededor de 45
minutos. Le dedico 20 minutos a improvisar con la voz, jugar con ella, donde viaja, la
quiero llevar al codo, a las manos, al pelo, la quiero sacar de mi, entrarla en mi, la rodilla.
Todo un trabajo. Luego de que ya he creado ese trabajo tengo siempre mi cuaderno y en él
escribo qué senti, qué paso. Porque la técnica Roy Hart ensefia a siempre registrar todo, las

sensaciones y suefios.

(E. 3.9) Es necesario trabajar la voz como un musculo. Y lo otro tiene que ver con esta
prolongacion del cuerpo y la emocion que necesito entrenar, uno necesita entrenar esa

musculatura vocal, generar en los otros a través de la palabra.

(E. 3.13) Yo insisto en el tema de que hay un espacio que en los actores es bien blando y
pocCo rigurosos Yy tiene que ver con el entrenamiento, con entrenar el masculo, no hacer un
trabajo de accidn verbal, sino que tiene que ver con la estructura fisioldgica del cuerpo y la
necesidad de ejercitarla. Creo que es blando porque uno lo vive mucho en primero y
segundo afio y después se olvida. A mi me ha pasado de ir a ver egresos de cuarto afo

donde hay cabros que ya pasaron toda la formacién y tienen problemas de disfonia, que ni
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siquiera tiene que ver con que no logra expresar lo que quiere expresar, Sino que

fisiolégicamente no le da.

( E 3.13) Efectivamente, hay una necesidad de ocupar el aparato y hay poco entrenamiento
para usarlo, la sensacion de que es algo poco tangible -yo creo que la voz si es tangible-
pero la gente tiene esa sensacion de que es eterea, y eso da al actor la sensacion de que es
algo que esta, es mas evidente cuando no tengo musculo o no puedo llegar con mi mano a
los pies, pero con la voz, siendo méas etérea, la gente no entiende que necesita

entrenamiento...

(E. 3.33) Hay muchas personas y alumnos que llegan a estudiar teatro como queriendo
anular o transformar su voz en otra cosa. Y es tu historia, es tu vida, hay que hacerse
amigos de la voz. Esto es lo que tengo, y esto que tengo lo voy a desarrollar de una mejor

manera. Pero no puedo pretender tener una voz gque no tengo. Seria mas sano.

(E. 3.39) Creo que a los alumnos les cuesta asumir y percibir la voz en el cuerpo y poder
corregir las dificultades que tengan en una actitud activa. Yo siempre les digo que el dia de
mafiana no va a haber nadie que te diga que no se te entiende, hay que buscar qué es lo que
siente mi cuerpo, cuando mi voz esta bien ubicada, cuando mi sonido esta comodo, mi voz
esta abierta, toda esa sensacion es algo que yo tengo que percibir en mi cuerpo y después
buscarlo. Esa es la mayor dificultad, eso acarrea temas técnicos -proyeccion, musculatura-
y YO creo que tiene que ver con una propio-seccion porque a uno le anulan por mucho
tiempo la relacion con el cuerpo. Por eso los alumnos de primero entran a teatro y se
vuelven locos, porque me dijeron que yo era esto, que yo no tenia ninguna vinculacién, y
ahora empiezo a sentir y me empieza a doler, a gustar, a trabajar cosas que nunca supe que

tenia, Vincularse con uno mismo es lo mas dificil.

3- Lo social y biografico

3.1 La familiay lo biografico

(E. 1.3) La biografia del actor en su proceso de formacion... Yo creo que todo el proceso
de formacién de los actores es un poco hacer espejo de su biografia, para entenderse,
cuéles han sido los motores que desarrollan ciertos patrones de conducta que ellos se
enfrentan a cambiar. Entrar a estudiar teatro o cualquier arte performativa es un poco
observarse en un espejo y ver quién soy yo, quienes estan atras mio y quiénes estan delante

de mi. Y eso tiene que ver con tu familia, con tu historia y con lo que tu quieres proyectar
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0 has proyectado hace mucho tiempo. Una vez que estds consciente de eso, de esos
patrones biogréficos, puedes empezar a moldear ciertas conductas y patrones. Yo no puedo
cambiar algo si no sé lo que hay que cambiar.

(E. 1.12) Yo creo que es super importante que el actor conozca cual su biografia para
conocer cuél es su sonido. Es como entender que yo soy chico, alto o bajo para entender
cual es mi cualidad de movimiento. Es lo mismo, es entender cuales son mis rangos
sonoros para poder entender hasta donde puedo llegar, establecer un limite y sobrepasarlo.
En cuanto a la metodologia, es como volver al comienzo, decirle al estudiante lo que ha
sido su pardmetro vocal durante toda su existencia. Es loco, porque muchos estudiantes
Ilegan pensando que ellos no saben lo que es la voz, entonces se enfrentan a un proceso
pedagodgico pensando que nunca han trabajado con su voz. Mentira, todos, todos, todos,
cualquier persona llega a trabajar con su voz, llega con mucho material, durante toda su
existencia ha cantado, ha hecho bromas con la voz, ya tiene y trae material, lo que nosotros

tenemos que hacer es ayudarlos a conducir ese material.

(E.1.30) Ellos no logran identificar como suenan sus familias, no van a poder entender
porque ellos suenan como suenan. Entonces el testimonio... y, aparte, también, eso como
una primera etapa... Luego, en una etapa mas avanzada, cuando quieres hacer un recorte
social, un recorte vocal, tienes que lograr observar cémo se mueve, cOmo suena y por qué
suena de esa forma aquel ser que tu quieres recortar para poder robar aquello y

transformarlo en tu cuerpo.

(E.1.46) saber quién eres ta, entender cuando fue que mi sonido llegé a tal manera, porque,
a ver, si te vas a la psicologia, puedes saber que a los 7 u 8 afios -te lo puede decir mejor
un psicologo o un fonoaudidélogo- el sonido de un nifio es un sonido muy libre, que tiene
un registro total, pero cuando empieza la etapa de la infancia tardia, cuando se empieza a
pasar a la pubertad, ahi entran todos los traumas y la voz pierde su flexibilidad. Por eso se

trabaja mucho con lo ladico, con los juegos para volver a eso primario de los nifios.

(E.2.19) Uno siempre debe trabajar desde su biografia. Siempre tiene elementos, siempre
tiene algo que ese personaje te pide. El método de Roy Hart también tiene que ver con
encontrar lugares, si encuentras lugares encontraras tu voz, y viceversa. Lugares sonoros,
biogréficos, testimoniales, de amor, desamor, todo lo puedes involucrar. Ahora, cuando

solamente trabajas desde fuera de ti, buscando personajes afuera sin mirarte adentro, no
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funciona. Y lo biografico también tiene que ver con cual es la voz que tienes, no aspires a

tener oftra.

(E. 2.23) Entonces yo les hago el cambio: ¢Por qué siempre suefias igual? ¢No tienes
suefios de ir a otras partes en tu vida? Entonces ahi vas viendo los rangos sociales de las
personas, las rabias, las tensiones, las trancas. Pero no puedo abordarlo desde la voz,
decirle: tu voz es mala, ten cuidado, estas resonando mal, colocaste mal la voz, no
proyectaste, no se te entienden los finales. Porque el cabro no va a entender. Pero si a ese
cabro le digo “;Por qué usted no quiere sonar mas fuerte? ;Quién le dijo que siempre hay
que sonar despacio?” Y ahi el alumno se da cuenta de que cuando era chico no lo dejaban

sonar fuerte

(E.2.25) Yo creo que los profesores de voz en general han cambiado mucho. La mayoria
han tenido estudios, encuentro eso fantastico. Pero hay que estudiar ahora la psicologia de
la voz, porque hace 20 afios atrds cuando uno estudiaba teatro te decian “respira mal y
articula mal” y uno se iba a la casa entendiendo... porque nuestra realidad es distinta a la
de otros. Hoy hay que tener otra mirada hacia los cabros. Porque son generaciones mas
independientes, pero al mismo tiempo mas solas. Entonces ahi uno tiene que preocuparse
de la soledad sonora. Entonces, si ti puedes llevar todo eso a la clase, el alumno va a sentir
que tu clase es un espacio donde hay confianza personal y no hay nada mas importante,
porque t0 no puedes mentirle a tu voz, le puedes mentir al mundo pero no puedes mentir el
sonido que tienes y no lo puedes cambiar. Lo puedes agrandar, jugar con el sonido, pero tu
timbre, es imposible. Si td tienes el timbre de tu padre o de tu madre, por ejemplo, y tienes
una muy mala relacion con ellos, bueno, a través del sonido debes tener una buena relacion

con ellos, porque tu eres la voz de alguien. Entonces, ahi aparece la biografia

(E 2.38) ¢Qué problemas puede presentar por parte del alumno indagar en su biografia?
(E. 2.39) Encontrarse con sus fantasmas, su pasado, cosas que no quiere reconocer.

(E. 3.27) Me ha pasado con cosas escritas, me ha pasado con testimonios directos, con
gjercicios y bloqueos y desbloqueos fisicos, donde se evidencia lo que pasa. Es hacer
consciente a los alumnos de eso, porque ellos tienen el relato pero no entienden que eso
tiene relacion con otra cosa: “Ahh, claro, mi familia habla asi y todos gritan”. Asi, ellos

empiezan a entender de donde viene eso y eso es fundamental
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(E. 3.29)Yo creo que un actor siempre, porque ocurre en la voz y en la actuacion que uno
se enfrenta a distintas cosas y va encontrado hacia atras historias que no sabia, yo creo que
un actor esté en blsqueda e investigacion constante, del cuerpo, de las propias habilidades.
Depende mucho de lo que uno esté haciendo. Entender el cuerpo desde adentro, una
locura, pero super obvia, porque estoy con este cuerpo hace 18 afios y de repente los
alumnos en primer afio empiezan a encontrar todas sus fallas: que mi cabeza, mi cuello,

que tengo la pata corta, yo grito demasiado, etc.

(E. 3.33) Hay muchas personas y alumnos que llegan a estudiar teatro como queriendo
anular o transformar su voz en otra cosa. Y es tu historia, es tu vida, hay que hacerse
amigos de la voz. Esto es lo que tengo, y esto que tengo lo voy a desarrollar de una mejor

manera. Pero no puedo pretender tener una voz que no tengo. Seria mas sano.

(E. 3.37) Yo creo gue cuando uno reconoce, no solo en voz, pasa mucho en los estudiantes
de primer afio, uno efectivamente se encuentra con cosas que no quiere ver. Asumirse
desde el lugar que uno es, también genera algo. Por algo yo no lo estoy queriendo ver. Si
acaso no me gusta mi voz, porque es la misma voz de mi mamd y hay algo con la mamé
que se ha acarreado por mucho tiempo y yo me quiero diferenciar. Son historias que es
evidente que causan problemas, pero igual en la carrera uno sabe que ese reconocimiento...
claro, uno empieza a tratar de modularlo, sacar y guardar lo que uno no puede manejar,

pero hay que asumirlo.

3.2 Cultura vocal chilena

(E.1.51) Yo creo que mas que las patologias -no tengo un estudio, no puedo decir algo asi
como que de 10 patologias, 4 corresponden al nivel socioeconémico, no, lo que si puedo
decir es que el lugar sociocultural y socioeconémico es tremendamente determinantes en el
desarrollo sonoro, en la calidad y la cualidad del sonido, en cuanto a los lugares de la
tensién, al lenguaje, si es un lenguaje méas culto o mas informal, o sea, la capacidad de
elaborar un sistema de pensamiento a través del lenguaje esta directamente vinculado con
la educacion, es decir, mientras tu seas capaz de elaborar un lenguaje para poder

comunicarte, vas a tener mayores recursos si 0 si.

(E.2.3) Cuando aparecen los cabros con problemas sobre todo de articulacion, porque
somos un pais tremendamente malo en articulacion, porque somos un pais con demasiados

modismos. Todo lo cambiamos de nombre. Nosotros no somos el mejor pais para aprender
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espafiol, por ejemplo, porque nuestros modismos y tonalidades no nos dejan.

(E. 2.34)¢Pero no crees que culturalmente Chile deberia apropiarse de como habla y coémo
escribe?

(E. 2.35) No, eso es una cultura barata. Esos son modismos, es una gran formula, te lo
puedo creer. Hacer Radrigan, hablar como Radrigan desde su poética y modismo es
fantastico, pero tiene que estar tan bien hecho que cuando vas a Europa, Asia 0 EEUU la
gente lo pueda entender porque es un estilo. Pero si tengo que hacer verso y tengo que
hacer ciclo de oro espafiol, ese modismo no sirve de nada, el actor debe ser neutro, debe
saber cuales son las consonantes y las vocales. El actor debe saber que todo debe resonar,
sino simlemente eres un actor de un estilo. Por eso nunca he estado a favor. Por qué tengo
que hablar con faltas de ortografia, por eso me encanta cuando me preguntan de dénde soy
y digo que soy de Chile y me dicen que no parezco chilena porgque no hablo como chilena.
¢Y por qué no? Porque el chileno habla de modo que nadie le entiende. Eso, como
profesora de voz, tengo que cambiarlo, no en mi pais, pero por lo menos en 4 personas. La
cultura es universal, la cultura debe aprender a ser universal, sino se cierra y se convierte

en gueto

(E.3.5) A mi me parece que hoy en dia es super fundamental trabajar con la voz, en el pais
que vivimos, porque tiene muy poca cultura vocal, no solo en el teatro sino también en la

vida, eso hace necesario que si uno trabaja con la voz sea necesario formarse

4- El trabajo vocal en la academia

(E. 1.6) Depende totalmente de la escuela. Son dos fendbmenos super diferentes. Uno, es
que depende de la escuela de teatro donde estudies, cual va a ser la importancia mayor o
menor o la cantidad de horas que le dediquen los estudiantes al ramo de voz. Yo tuve la
suerte el afio pasado de hacer clases en casi todas las escuelas de teatro de Santiago y la
cantidad de horas era muy distinta, muy disimil. Por ejemplo, la Universidad Mayor es una
de las escuelas que tiene mas horas dedicadas a la voz, sin embargo, las otras escuelas
tienen a veces ramos de 1 hora o 1 hora y media a la semana, entonces el estudiante no
logra observar un cambio importante en su proceso porque el tiempo es muy poco.
Tampoco es que yo lleve la bandera de que sean 8 horas a la semana, pero es super
complejo en pocas sesiones hacer conciencia en otro de que esto es algo importante. Lo

segundo es que, a mi parecer, la voz en el estudiante es algo que, como yo no lo puedo ver
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ni tocar y es un proceso muy lento, y no es tangible, los procesos son muy lentos y hay
mucha frustracion en el camino, entonces no se vuelve dindmico, entonces yo observo que
el estudiante realiza la clase y después cuando tiene que hacer trabajos especificos en
actuacién es como si no existiera el trabajo anterior del entrenamiento o de la palabra.
Entonces el impacto tiene que ver con dos cosas: uno, con la cantidad de cosas que se
dedique al trabajo pedagodgico y 2, con el trabajo de integracion donde los profesores
puedan guiar a los estudiantes, sobretodo el profesor que est& a cargo de un montaje o de
un ejercicio escénico que requiera llevar al alumno a tomar materiales de su entrenamiento
vocal para desplegarlos en su ejercicio escenico. Entonces asi el estudiante va a

comprender que este fendbmeno es una piedra que yo lanzo y que tiene multiples ondas.

(E.1.28)De hecho yo hago un ejercicio bien interesante, basado en una colega que se llama
Reena Cook, lo que hago es pedirle a los estudiantes que a la 3 0 4 clase de primer afio
traigan una foto de ellos cuando eran chicos o hagan un collage de su familia, para que
cuenten quiénes son, de donde vienen, quienes son sus papas, para que puedan observar y
entender por qué su voz es como es, 0 sea, no entramos a la voz desde un lugar anatémico
sino desde un lugar biografico: “ah, verdad que yo vivi en la playa hasta los 5 afios”, no
sera que aquello influyd en tu trabajo, qué se yo. Al mismo tiempo también trabajamos con
dibujos y pinturas sobre como ellos observarian su voz. Al final del proceso, volvemos a
mirar el collage y el dibujo y vemos qué es lo que cambio. La forma en que ahora
reconozco mi sonido desde un lugar mas técnico, puedo observar esos lugares biograficos

y entenderlos desde un lugar que antes no podia mirara.

(E.1.54) Claro, porque en primer afio es mucho mas reconocimiento, juego, ludico,
encontrarse con lo sonoro, encantarse con la voz, decirle “aqui esta tu voz, juega con ella,
disfritala”, en segundo es decirle “Ya, ;Reconociste? Ahora trabajemos en ella
técnicamente. Tienes que ser capaz de utilizarla de manera profesional”. En tercero es
“Ahora eso que ya trabajaste y lo entiendes, desarrollalo, ponlo en riesgo, 1lévalo més alla,
busca texturas, sonoridades, trabajalo sobre el espacio y el cuerpo y, eso mismo que tienes,

Usalo como herramienta actoral.

(E.2.3) En el primer afio de formacién al alumno no se le debe ensefiar todo, se le debe
ensefar a que reciba, y esos es lo primero que se debe aprender, a inspirar, donde mueves

para que lleguen las cosas y entren. Y luego, como se modifican adentro y salen. Entonces
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el acto respiratorio no es solamente la entrada y salida del aire, es todo lo que te conlleva a
que la actuacién, que después lo pongan al servicio, esté puesta la tension. Y ahi aparece la
respiracion al escuchar, que son las dos grandes materias durante el primer semestre: saber
escuchar y saber inspirar. Luego, en el segundo semestre del primer afio, al alumno le
ensefas a saber espirar, botar y saber responder. Entonces, cuando tienes esos 4 objetivos
en el afo, aparece una palabra muy bonita que es “motiv”, ;Cual es el motivo del acto
respiratorio, qué te hace respirar, solo vivir? Eso es biologia. En cambio, en el arte, la
respiracion es todo lo que conlleva a mirar. Entonces aqui ponemos los 5 sentidos en el
trabajo. Porque todo en la primera etapa de tu vida entra a traves de los sentidos, la voz se
escucha en los labios y en los dedos, en los primeros 6 meses, no sélo en los oidos.
Entonces hay que volver a enrostrarle al alumno que yo puedo colocar la voz en mis
dedos, imaginando que ellos danzan mientras yo sueno. Y asi van entrando los ejercicios
para que €l pueda volver a descubrir lo que él tenia cuando era nifio, entonces ahi entra la
relacion de lo biografico con la formacidn, y ahi td vas detectando cuando los alumnos
tienen dificultades o cuando alguien tiene un recuerdo. Porque finalmente el acto
inspiratorio te crea recuerdos, por eso el leitmotiv en la musica o la memoria emotiva en
Stanislavski, que tienen el mismo vinculo. Y aqui entramos en que el alumno empieza a
reconocer y adquirir sus propios problemas, ellos comienzan a darse cuenta solos de cuéles

son sus necesidades, porque nunca hay que olvidar que el teatro es colectivo.

(E.2.11) Entonces en segundo afio aparece la técnica. Pasamos el primer afio: escuchar,
responder, preguntar, espirar. Ahora, técnica. Respiracién, resonancia, proyeccion. Tercer

afo, cuerpo. El cuarto es sonoro. Asi armas un plan de estudio.

(E. 2.31) Es imposible hablar de voz sin el cuerpo. Por lo tanto, qué haces en un primer
afio: cambiar postura, que las rodillas se relajen, que dejes de arrastrar los pies, que el
mentén y la cervical se alineen, que los hombros y el plexo se abran. Entonces no estas
cambiando un cuerpo solamente, estas cambiando una postura de ver, los sentidos, de ver

el mundo. Si cambias eso, obviamente que la voz se modifica de inmediato.

(E.2.37) Yo creo que todas las técnicas trabajan desde lo biogréafico, todas las técnicas
desde los 70, como Alexander, Cicely Berry, Eugenio Barba, son todas técnicas que se
basan primero en el aprendizaje personal. Hay técnicas que se basan en cantos originarios,

el método Alexander es porque Alexander tenia un problema grave de tensiones y él
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decidié hacer su propio método, entonces todas las técnicas pueden servir siempre que
tengas la conciencia, con-ciencia, ciencia es conocimiento, tener el conocimiento de por
qué no te resultan las cosas. Si entiendes en tu cuerpo como actor, algo que te dijeron
alguna vez, como por ejemplo que arrastras los pies, en tus personajes tienes que trabajar
los pies, si te dicen que tienes las caderas bloqueadas tienes que trabajarlo, si te dicen que
tienes el mentdon muy bajo, tienes que averiguar en qué rabia andas. Entonces es todo
psicoanalitico. El psicoanalisis en 1900 entra en el arte, no solo en la gente. EI primero en

adoptar el psicoanalisis es el arte.

(E. 3.35)Si, eso tiene que ver con un tema de vieja escuela actoral, pero eso se ha ido
modificando ene, hace muchos afios quienes tomaban exadmenes de voz eran cantantes
liricos, que tenian una formacion del bel canto italiano, una estructura donde habia que
articular de cierta forma... Y hoy en dia, como hay una renovacién de la gente que hace
clases, de los estilos, de buscar la organicidad, eso ha cambiado mucho. Hay vestigios

igual, pero pocos.

(E. 3.41)Varia mucho, por afio, porque nosotros en la universidad trabajamos por
proyecto, por taller integrado, depende mucho de lo que se destina a actuacién. Primer afio.
Siempre igual partimos con trabajos muy ludicos de respiracion, hacemos ejercicios
respiratorios, trabajos de liberacion y reconocimiento de sonido, que son sUper
fundamentales para el trabajo de primer afio. Después hay un proceso de reconocimiento
de mi tono y es encontrar mi tono a través de ciertos ejercicios y soy capaz de percibir
cuando mi voz esta bien ubicada, estd comoda, estd mas liberada, donde mi musculatura se
ubica mejor. Ademas, nosotros trabajamos en paralelo con un profesor de musica que
trabaja todas las ideas fundamentales para el trabajo vocal, lo que tiene que ver con la
audicion, con percibir, generar atmdsfera, ritmo, ejercicios de percepcion auditiva, lo que

para el trabajo vocal es fundamental.

(E. 3.45)Claro, y despueés se junta todo, con el movimiento y con la actuacion. Entonces,
este afio estan trabajando con cuentos, el trabajo en primer afio no busca... nosotros
llegamos hasta el trabajo a través del sonido. En segundo afio ellos empiezan a trabajar con
accion verbal, entran al realismo, con la Aliocha, entran al texto dramatico. EI primer afio
nosotros no trabajamos con texto dramatico, trabajamos con ejercicios sonoros con

poemas... al final son procesos de descubrimiento, de juego y lograr entender las
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tonalidades, las velocidades, los ritmos, desde un espacio super ludico. En segundo eso se

estructura mucho mas.
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