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“Hay periodos en los que el mundo cambia,
y la voz precisa en el lugar preciso puede mover el mundo.”

Orson Scott Card. ‘El Juego de Ender’.

“Hay dos clases de personas. Los que viven, juegan y mueren.
Y los que se mantienen en equilibrio, en la arista de la vida.
Los actores y los funambulos.”

Maxence Fermine. ‘Nieve’.
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1. INTRODUCCION

El proyecto VOICES: LA VOZ EMOCIONAL surge de un proceso
de investigacion sobre la propia voz, como soporte de comunicacion y
expresion de las emociones primarias del ser humano en un entorno
escénico y performativo. El punto de partida es el trabajo vocal de un
grupo de intérpretes, y su capacidad de conexion con el publico mediante
Su cuerpo y su voz en el acto de transmision del mensaje. Los parametros
que he utilizado durante esta investigacion, que ha dado como resultado
un proyecto escenico y multimedial, son las posibilidades vocales y fisicas
de cada intérprete, su proyeccion sonora en el espacio, su capacidad de
articulacion de movimientos y su nivel de experimentacion con el sonido.
Como apoyo, he utilizado distintos textos teatrales, que detallaré durante
el bloque dedicado a la parte practica de la investigacion, y su trabajo con
cada uno de ellos. VOICES supone mi primera aproximacion al estudio de
dos factores del hecho escénico: la voz y sus mecanismos; y la intima
relacion entre el teatro y la tecnologia desde un punto de vista expresivo y
artistico, con la creacién de contenidos audiovisuales durante la puesta en
escena de la pieza. Una investigacion que deseo continuar con mayor

profundidad durante mi tesis doctoral.

Este proyecto final de master se inscribe en la tipologia de proyecto
aplicado del Master de Artes Visuales y Multimedia de la Universidad
Politécnica de Valencia, dentro de la linea de investigacion sobre
Lenguajes Audiovisuales y Cultura Social, donde tiene enlaces con los
apartados de Arte Sonoro, Estudios de Cultura Visual y Narracion
Interactiva; también se inscribe en la linea que investiga la Estética Digital,
Interaccion y Comportamientos, dentro del apartado de Danza y nuevas

tecnologias.

“Un hecho fundamental en la vida de todo ser humano

Es el descubrimiento del mundo que lo rodea.™

! Schafer, R. Murray, ‘Hacia una educacién sonora’. Radio Educacién. México, 2006. pag. 9



El espectador de un audiovisual, de una pieza teatral, tiene una
escucha muy limitada. No somos conscientes de la cantidad de
informacion que llega a nuestros oidos, y de manera inconsciente
seleccionamos aquella a la que le damos prioridad. El sonido es una
forma de expresion, pero también lo es el silencio, como demostré John
Cage en su famosa pieza 4'33", y la pausa. Todo tiene una cadencia y un
ritmo propios. Si hablamos de teatro y de audiovisual son dos lenguajes a
priori diferentes, con sus peculiaridades, pero en su base, el tratamiento
del sonido resulta esencial para la comprension del espectador, y aqui
tiene mucho que ver no solo la masica, sino también el tratamiento de la

voz y la creacidn sonora a partir de sus posibilidades:

“Trabajar la voz es atreverme a ser oido. Es el derecho a SER y
ESTAR. Es el derecho a manifestarme. Es aceptarme tal y como soy. Es

disponerme a crecer.”

Por ello, al trabajar la voz buscamos la organicidad, su fluidez, su
expansion. Trabajar la voz es en definitiva buscar la libertad del sonido a
través de nosotros. Si nos atrevemos a hacer el proceso de crecimiento
en nuestra voz, nos atrevemos a conectar con nuestra esencia y
expandirla hacia fuera. Todo el cuerpo se abre para dejar que la voz salga
hacia fuera, pero este proceso es un crecimiento, no una receta. Hay
personas que tienen una mayor facilidad de proyeccion, diccion y
articulacion, asi como apoyo en su respiracion costo-diafragmatica, y hay
otras que no y necesitan un mayor trabajo personal. Muchas veces no se
trata de barreras fisicas, sino psicolégicas. Rasgos tales como la
tartamudez o una “voz ahogada” son fruto de la timidez o traumas que ha

padecido una persona a lo largo de su vida.

La voz esta y se expande. Por lo que desarrollar la voz es un
proceso de crecimiento a todos los niveles. Es un proceso de

autoconocimiento, de autoliberacidon y de autoafirmacion de cada uno.

% Garcfa, Lidia. ‘Tu voz, tu sonido’. Ediciones Diaz de Santos. Madrid, 2003.



1.1 MOTIVACION

La voz es un soporte de expresion, y por tanto una manifestacion
del arte, cuando se emplea en una practica escénica o audiovisual.
Siempre me ha fascinado la capacidad de los artistas para crear nuevas
formas de lenguaje a partir del trabajo experimental con la voz. En la
actualidad, cada vez es mas frecuente asistir a una amalgama de
elementos cuando contemplamos una manifestacion artistica, sea una
videoinstalacion, una performance, una obra de teatro o una pieza de
6pera. Se aproxima a lo que Richard Wagner?® acufié bajo el término de
‘Gesamtkunstwerk’ (obra de arte total), que integraba la musica, el teatro

y las artes visuales.

La voz es sonido, y el sonido se relaciona con el arte sonoro. La
voz puede tener muchos matices, muchos colores, expresar cientos de
cosas, diferentes tonos, modulaciones y timbres. Puede transformar una
sala de teatro o un aula de investigacion en un habitat, en una atmésfera,
en un espacio imaginario donde conviven los personajes de un texto
ideado por un dramaturgo, 0 expresar sensaciones que nos llegan como
espectadores de una pieza audiovisual y multimedia, a través de una

videocreacion o una instalacion multipantalla.

La investigacion principal de esta tesis son las potencialidades de
la voz para expresar las emociones primarias del ser humano en un acto
escénico y performativo; y buscar puntos de anclaje en el estudio de la
voz desde el teatro y la performance, no como un hecho aislado y técnico,
sino organico y creativo, algo de lo que adolecen obras que estudian las

posibilidades de la voz en los intérpretes.

La motivacion para llevar a cabo este proyecto final de master
empez6 al descubrir el trabajo de R. Murray Schafer® en la asignatura de

Arte Sonoro, impartida por el profesor Miguel Molina. A través de una

% Wagner, Richard: (Leipzig, actual Alemania, 1813-Venecia, Italia, 1883) Compositor, director de orquesta,
poeta y teérico musical aleman.

* Schafer, R. Murray: (Sarnia, 1933) es considerado uno de los compositores mas importantes de Canada, asi
como una de las figuras mas interesantes de la vanguardia musical internacional.



serie de ejercicios, pudimos trabajar aspectos relacionados con la voz y el
sonido desde un punto de vista experimental y sobre todo individual,
desde nosotros mismos, creando con el silencio, con los ruidos de nuestro
alrededor, con nuestra proyeccion y escucha en lugares con distintas
caracteristicas acusticas. Tiempo después, durante mi formacion en arte
dramaético en el Escalante Centre Teatral®, pude asistir al aula abierta de
primer curso, donde mi maestra de técnica vocal, Begofia Sanchez,
realizo un ejercicio llamado ‘traductor-intérprete’, en el que un compariero
trabajaba sonidos vocales realizados desde la improvisacion y con un
caracter instintivo, a los que el resto de comparfieros reaccionaban y
respondian con su movimiento corporal y vocal. El tratamiento vocal del
ejercicio junto a la plastica del movimiento cre6 un conjunto experimental
y cercano a la performance. Todo el espacio sonoro se generé
automaticamente por los estimulos que sucedian en ese momento. Como
espectador, experimenté y escuché sonidos con mucha mas fuerza y
apoyo, mas proyectados en el espacio, y en los que cada compafiero
expresaba una parte de si mismo. Estaban conectados con el sonido y su
voz. No eran construcciones intelectuales, sino sonidos que surgian en
ese momento desde el instinto, viviendo el ‘aqui y ahora’, y expresando

las emociones primarias de cada uno, como establece Walter Benjamin,

‘El aqui y el ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el
lugar en el que se encuentre [...] El aqui y el ahora del original constituye

el concepto de su autenticidad’.

Asi, la autenticidad del resultado recibido en este ultimo trabajo,
generaba una energia de grupo, y una comunicacion directa y unipersonal
con cada espectador. El publico que habia visto el ejercicio recibid
sensaciones conectadas con recuerdos o sentimientos muy arraigados en

cada uno, con sus vivencias.

® El Escalante Centre Teatral es un reconocido espacio dedicado a la representacion y ensefianza, que inicia
su actividad en 1985, y que cuenta con su propia sala de teatro, espacio de exposiciones y escuela
profesional de formacion. Durante cuatro afios, realicé el taller profesional de interpretacién, donde aprendi
los fundamentos y herramientas del oficio de actor. [http://www.escalantecentreteatral.com]

® Benjamin, W. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” (en linea) disponible en
[http://www.circulobellasartes.com/benjamin/obra.php?id=2 Consulta: 02/08/15]



Durante la exposicion practica del proyecto, profundizaré en lo que
ha sido el trabajo previo de ensayos con los intérpretes que han formado
parte de este proceso y la construccion de la pieza. La base de su trabajo
vocal ha sido buscar en el interior de si mismos, encontrar sus resortes

emocionales y trasladarlos al plano vocal y corporal.

En ningln momento me refiero Unicamente a ‘técnica vocal’, que la
hay, y forma parte de cada uno, pero no es el centro de la investigacion.
Esta tesis de master también sirve para poner sobre el papel lo que
pienso, tras mis primeros pasos en el mundo del audiovisual y el teatro,
sobre el uso de la técnica, sea vocal o corporal en el acto escénico. La
voz es unipersonal, de cada uno, forma parte de su individualidad, esa
definicion no parte de la técnica. La técnica se adquiere y es una ayuda,
no la piedra filosofal para tener una gran proyeccidn ni una mayor
expresion de las emociones. Muchos intérpretes buscan en la técnica
vocal el remedio para todos los males, pero en la practica si el intérprete
no estad conectado consigo mismo no consigue transmitir ni expresar. El
miedo al error 0 una excesiva necesidad de manual por querer controlar
todos los aspectos vocales hace que aquellos intérpretes, que se escudan
Gnicamente en la técnica, aborten cualquier posibilidad de crear arte con

la voz.

1.2 OBJETIVOS Y NECESIDADES
1.2.1 OBJETIVOS PRINCIPALES

- Definir el tipo de sonidos, movimientos e imagenes de la pieza.
Decidir la estructura y composicion del audiovisual, asi como su grabacion,

captura y edicion.

- Establecer la estructura de conexion con el publico desde sus
componentes (imagen, movimiento corporal y sonido) y los flujos de

informacion vinculados entre si.

10



- Clasificar, describir y analizar practicas artisticas 0 movimientos que

sigan una linea de trabajo similar a la propuesta en este proyecto.

- Desarrollar y crear un proyecto multidisciplinar artistico y escénico:
VOICES, con la posibilidad de conectar con el espectador a través de la

evocacion, respuesta sensorial y recepcion de la propuesta.

- Disefiar y evaluar la propuesta de la pieza, asi como documentar los
ensayos y muestra final. Establecer conclusiones tras la investigacion y

creacion de la pieza.

1.2.2 NECESIDADES ESPECIFICAS

- Definicion de las necesidades espaciales y seleccién del espacio

para llevar a cabo la propuesta.
- Disefio sonoro y proyeccion vocal con los intérpretes.
- Maquetacion y ordenacion secuencial de los planos en imagen.
- Crear lineas de movimiento y recorridos para los intérpretes.

- Realizar, si es necesario, un presupuesto y guia de contratacion de

servicios y material técnico para la pieza.

- Montaje y ejecucion de prueba de montaje, asi como evaluacion y

ensayos previos de la pieza.

- Adecuacion de la edicion de video, ajustar dimensionalmente la pieza
en el espacio y establecer los lugares de conexion de los intérpretes y el

publico.
- Adecuacion de la sonoridad.

- Realizar pruebas previas, asi como una recopilacion de datos y
experiencias en el proceso de creacion, hasta la presentacion final de la

pieza. Proceso documentado.

11



1.3 METODOLOGIA

Los objetivos expuestos en el apartado anterior responden a una
metodologia de investigacion aplicada de caracter hibrido. Por una parte,
la consulta de fuentes y referentes se realizara de manera cualitativa e
inductiva. La practica y construccion de la pieza escénica y audiovisual
sera cuantitativa. A raiz del proceso creativo y en base a los ensayos, con

sus aciertos y errores, se ira construyendo VOICES.

Para una mejor estructuracion en la presentacion del proyecto, su

contenido ha sido dividido en dos grandes apartados:

El PRIMERO es el que cubre el analisis conceptual y referencial,
donde se desarrollan los conceptos clave. Son dos campos que he
estudiado por separado, el performativo y el escénico, para encontrar los
nexos de union y crear un discurso conjunto con los conceptos que se

influyen, se estructuran y conectan dentro de este estudio.

El SEGUNDO conlleva una exposicion y seguimiento de la parte
practica. Este segundo bloque se ha construido en base a ejercicios
previos con los intérpretes, en los que han investigado de manera libre y
fluida sus emociones primarias a través de un discurso sonoro. No ha
habido, inicialmente, un esquema previo cerrado. He querido trabajar con
ellos desde la improvisacion. A través del proceso de ensayos, la pieza se
ha ido construyendo y evolucionando, hasta generar un discurso completo

gue cierra el publico.

12



1.4 ESTRUCTURA DEL PROYECTO

El proyecto se divide en dos grandes apartados, que forman el
cuerpo teodrico y practico de la tesis. Los contenidos de la tesis final de

master VOICES estan subdivididos a su vez en seis puntos:

En el primero se plantea una INTRODUCCION del objeto de
estudio, motivacion, objetivos, necesidades, metodologia, cronologia y

limites del proyecto.

El segundo punto concentra todo lo referente al MARCO TEORICO,
desde tres ejes fundamentales de investigacion: la voz, la escenografia
multimedial y la performance. Cada uno de ellos esta compilado en un
capitulo con sus respectivos subapartados y referentes seleccionados. No
es un proyecto en el que se haya pretendido hacer una investigacion
histérica y exhaustiva de antecedentes, ya que se trata de un trabajo
eminentemente practico, sino seleccionar aquellos especificos que tengan

puntos de unién con el proceso que ha dado como resultado VOICES.”

El MARCO PRACTICO de la tesis es el tercer punto, donde se
plantea todo el proceso de creacion del proyecto, ensayos, ejercicios,

bocetos, requisitos técnicos y proyeccion en sala.
El cuarto apartado corresponde a las CONCLUSIONES,
El quinto apartado es el de la BIBLIOGRAFIAS,

El sexto y ultimo apartado son los ANEXOS: caracteristicas del
fendmeno teatral; y entrevistas con Roberto Garcia, director artistico de

L’Horta Teatre, y Bartolomé Ferrando®, poeta sonoro y performer.

’ Se han presentado algunos referentes claves de la escenografia multimedial realizando un breve recorrido
histoérico, analizando su trabajo y extrayendo las obras mas representativas para canalizar este proyecto de
investigacion y sus objetivos.

® Que incluye libros revisados, articulos on-line, webs de referencia, webs de compaiifas y obras relativas al
proyecto.

? Las entrevistas con Roberto Garcia y Bartolomé Ferrando han sido muy satisfactorias para conocer su punto
de vista sobre el arte escénico y performativo de primera mano.

13



1.5CRONOLOGIA

BLOQUES

ACTIVIDAD

MARCO TEORICO

Determinar objeto
de estudio.

Objetivos generales

SEP

OCT

NV

DIC

EN

FE

MA

AB

MA

Ju

JL

AG

SEP

Necesidades,
limites.

REFERENTES Busqueda de
fuentes.
Revision de
bibliografia
INVESTIGACION Escenografia

multimedial

PALABRAS CLAVE

Conceptos clave,
técnicos y
referentes.

REDACCION

Redaccion de la
parte tedrica.

MARCO PRACTICO

Planificacién de
ensayos.*

Calendario de
montaje.

MARCO PRACTICO

Escenas video

Creacion y edicion.
Orden secuencial.

Pruebas

14




Ensayos Escalante Documentacion de

ensayos.

ESTRENO Adecuar espacio.

Hat Gallery

Ensayos generales.

* La planificacion de ensayos la detallo con mas profundidad en el punto

3.5 correspondiente al proceso de ensayos de VOICES.

1.6 LIMITES O RESTRICCIONES

Al poner en marcha el proyecto VOICES, hubo una serie de
condicionantes a tener en cuenta. Esta tesis y el proyecto performativo
han madurado y crecido conjuntamente. Mis conocimientos académicos y
artisticos provienen del campo de la Comunicacion Audiovisual y las Artes
Escénicas, no tanto del Multimedia y de la Performance. Esto supuso al
inicio un obstaculo por el desconocimiento de obras y referentes, que he
ido conociendo poco a poco a lo largo de mis estudios en el Master de
Artes Visuales y Multimedia. Soy consciente de que no he podido conocer
todos los referentes necesarios, pero si algunos de ellos, que me han
servido y mucho para la creacién de VOICES.

En un primer momento, VOICES era un proyecto experimental
sobre el uso de la voz en radio y busqué, junto al profesor Miguel Molina,
algunos referentes en las vanguardias artisticas para la posterior creacién
de un paisaje sonoro. Sin embargo, con el paso de los afios y mi
experiencia en el arte escénico, VOICES ha mutado en una investigacién

15



sobre la voz en el intérprete y cOmo se transmiten las emociones al
espectador. Lo primero que tuve que plantearme es que VOICES no
podia ser una tesis unidireccional de arte dramatico. Uno de mis objetivos
es establecer puntos de union entre lo aprendido en el Master de Artes

Visuales y Multimedia y mis estudios de Arte Dramatico.

VOICES es mi primer proyecto profesional realizado en el ambito
artistico. Durante todo el proceso, he notado mi falta de experiencia y
agilidad para resolver algunos problemas que se han ido planteando,

tanto técnicos como escenograficos.

Un gran obstaculo ha sido el aspecto tecnoldgico. No tengo
conocimientos practicos y técnicos suficientes sobre Arduino, Pure Data y
3D Mapping para implementarlos en la pieza; todos ellos ejemplos que
hubieran enriquecido la experiencia. El resultado es una pieza esceénica y
multimedial con intérpretes y proyecciones y con un trabajo performativo

en el uso y transmision de la voz y su emocion.

Mi papel de director ha sido de guia, en ningun caso de imposicion.
A pesar de ser un equipo reducido de cinco intérpretes, ha habido que
hacer frente a los problemas habituales de puesta a punto del material,
proceso de ensayos Yy buscar fechas para compaginar los distintos
compromisos laborales y personales, lo que ha obligado a pausar el

proceso en mas de una ocasion.

Aunque en un principio la pieza esta pensada para un juego de
proyecciones tanto frontal como lateral, por disponibilidad de equipos y
presupuesto, el preestreno se ha realizado con una proyeccion frontal que
ha acompafado la experiencia de la pieza. Espero en un futuro cercano
disponer de fondos o solicitar ayudas y subvenciones para que la
experiencia crezca de un modo mas interactivo e inmersivo para el

publico.

16



2. MARCO TEORICO-REFERENCIAL

Conceptos clave: Voz. Emociones primarias. Multimedial. Performance.

2.1 Definiciones y aproximaciones terminoldgicas.

La voz humana, por su timbre caracteristico, su flexibilidad, su facil
emision, es el instrumento mas natural que existe. Segin la R.A.E.*°, voz
tiene varias definiciones, de las cuales he seleccionado las siguientes, en
base al trabajo realizado en este proyecto: sonido que el aire expelido de
los pulmones produce al salir de la laringe, haciendo que vibren las
cuerdas vocales; calidad, timbre o intensidad de este sonido; grito, voz
esforzada y levantada. Asi, la voz es enraizamiento, es lo mas intimo que
muestras de ti mismo; ‘la voz eres t con el aire, la voz es cada uno.™*
Los usos incorrectos de la voz, como sefiala Peter Brook, son aquellos
que ‘constrifien el sentimiento, limitan la actividad, embotan la expresion,
nivelan las particularidades, generalizan la experiencia, vuelven ordinaria

la intimidad.’*?

Las emociones primarias son algo innato y enraizado en nosotros
como seres humanos y organicos, somos instinto. La voz es el soporte de
la emocién y segln la R.A.E.™, la emocién es la alteracion del animo
intensa y pasajera, agradable o penosa, que va acompafiada de cierta
conmocién somatica. Lo primario es, segun la R.A.E., lo primitivo, poco
civilizado; primero en orden. En La expresion de las emociones en el
hombre y en los animales, Charles Darwin sefial6 que 'los principales
actos de expresibn que manifiestan el hombre y otros animales
inferiores son innatos o heredados, es decir, el individuo no los ha

adquirido’, a lo que el psicélogo Theodor Ribot afiade que ‘nuestra

1% Real Academia Espariola [http://lema.rae.es/drae/?val=voz Consulta: 05/03/2015]

™ Las nociones de la voz que adjunto en este apartado las he aprendido de la actriz y directora Maria José
Peris, una referente en el campo del entrenamiento vocal y actoral en las artes escénicas valencianas. Con
una dilatada carrera en teatro y television a nivel nacional, su linea pedagoégica es trabajar con la intimidad
de la voz de cada uno, no sélo en un escenario sino también en la vida diaria, para encontrar tu propia voz.

2 Berry, Cicely. ‘La Voz y el Actor’, Alba Editorial. Artes Escénicas. Barcelona, 2011, pag. 9

* Real Academia Espariola [http://lema.rae.es/drae/?val=emocién Consulta: 16/05/2015]
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personalidad envuelve en su profundidad el origen de la gran trinidad
114

afectiva constituida por el miedo, la colera y el deseo.

El concepto multimedial es un rasgo definitorio de los nuevos
medios, y lo mismo sucede desde un punto de vista escenografico y
teatral, que estudio en un apartado especifico. La cualidad multimedial
proviene de hipermedia o de multimedia, que segin la R.A.E.* se
refiere a “que utiliza conjunta y simultaneamente diversos medios, como
imagenes, sonidos y texto, en la transmision de una informacion”.
Términos paralelos como sinestesia, realidad liquida e hipermedialidad

estan muy vinculados a la multimedialidad actual.

La performance ha sido definida en muchas ocasiones como un
modo puro de manifestacion del arte, por su inmediatez y espontaneidad.
El antropdlogo Victor Turner basa su comprension del término en la raiz
etimologica francesa, ‘parfournir’, que significa "completar" o "llevar a
cabo por completo”; mientras que tedricos provenientes de la filosofia y de
la retorica, como J. L Austin, Jacques Derrida y Judith Butler desarrollaron
términos como "performativo™ y "performatividad”. Un performativo, para
Austin, refiere a situaciones en las que ‘la emision del enunciado implica
la realizacién de una accién’.'® Es un término inglés que tiene su origen
en la palabra performer francesa, y deriva de la palabra latina per-
formare; abarca hoy una extensa gama de modos de hacer, actuar o
intervenir, que dan forma a manifestaciones muy diferentes entre si, e
incluso divergentes. En un apartado posterior, desarrollo con mas detalle

las caracteristicas del acto performativo.

M [http://www.inteligencia-emocional.org/articulos/lasemocionesysecundarios.htm Consulta: 08/09/2015]

'* Real Academia Espariola [http://lema.rae.es/drae/?val=multimedial Consulta: 09/07/2015]

1 Taylor, Diana. Hacia una definicion de performance [http:/performancelogia.blogspot.com.es/2007/08/hacia-
una-definicin-de-performance.html Consulta: 13/05/2015]
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2.2 LA VOZ: SOPORTE DE EXPRESION EN EL ACTO ESCENICO

Ligado intimamente con el ser humano y su forma de comunicarse,
el acto esceénico es el lugar donde este hecho se produce, a través de un
intérprete que genera un flujo de emision-recepcion con el publico. El acto
escénico y el trabajo, no sélo con la voz sino con todos los elementos
artisticos, ha cambiado radicalmente en la actualidad, redefiniendo el arte
escénico como un medio totalmente nuevo. Para Lev Manovich, “todos los

medios se convierten en nuevos medios™’.

El arte escénico se convierte en un nuevo espacio multimedial que
se aproxima al concepto de teatro de Cheryl Faver®®, directora y
fundadora de la compafiia Gertrude Stein Repertory Theatre®, que
recurre al término de live-theatre para hacer referencia a representaciones
escénicas que aplican las nuevas tecnologias para generar nuevos
espacios teatrales. Igualmente, en el terreno de la danza y la performance,
Lisa Naugle y Johannes Birringer, hablan de performance colaborativa y
coreografia distribuida, para definir ese punto de encuentro entre la danza
fisica y la imagen digital en movimiento, posibilitando de este modo a
intérpretes y performers navegar en una nueva esfera expandida del

movimiento.?°

Comparando este nuevo panorama escénico y audiovisual actual
con el teatro realista y naturalista, la diferencia es clara. Ese realismo
totalizador da paso a una estética de los nuevos medios, que guarda una
sorprendente afinidad con las vanguardias del siglo XX. Asi, Bertolt Brecht
fue un visionario en su momento, con su llamado “teatro épico”, donde se
revelaban las condiciones de construccion de esa ilusion, y se generaba
un efecto de distanciamiento con el publico, a través de la puesta en

escena y la voz del intérprete. Un aspecto que Antonin Artaud llevd

 Manovich, Lev. “El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién”. Paidés Comunicacién. Barcelona,
2001: p. 72

'® Faver, Cheryl. “Towards a digital stage architecture: A long-term research agenda in digitally enabled theater
[http://www.gertstein.org/dpi.html Consulta: 29/08/15)

¥ Gertrude Stein Repertory Theatre (GSRT) fue fundado en 1990 para promover y dar soporte a las
innovaciones en el campo de las artes y la performance. [http://www.gertstein.org/ Consulta: 12/08/2015]

% Birringer, Johannes. “Distributed choreography”, Performing Arts Journal, v.71 (2002): p. 56-62.
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mucho mas alla al trabajar su llamado Teatro de la crueldad, donde el
intérprete hacia uso de su voz para llegar a sus instintos mas primarios, y
romper las convenciones que hasta ese momento se estaban llevando a

cabo.

A este respecto, Walter Benjamin, habla de “percepcion en estado

n 21

de distraccion Este ‘estado de distraccion’ engloba a todos los

elementos que participan en el acto escenico, incluida la voz.

En el teatro, se produce un encuentro entre el intérprete y el
publico en un espacio-tiempo determinado. Citando de nuevo a Walter

Benjamin, “hablamos de una experiencia auratica de co-presencia.”*?

La presencia de un intérprete en un escenario tiene en el estudio
de la voz y la palabra uno de sus pilares fundamentales. En los dltimos
cincuenta afnos la voz del intérprete ha cambiado, prueba de la evolucion
de nuestra cultura artistica y teatral. En el siglo XIX y principios del XX,
hablamos de declamacion, ya que se asumia la musicalidad de la voz y
de la lengua como algo inseparable del modo de hablar de los intérpretes,

y era esa musicalidad lo que el publico iba a escuchar.

Elsie Fogerty, fundadora del Central School of Speech Training and
Dramatic Art en 1906, y William Poel, actor y director de comienzos del
siglo XX, y un gran conocedor de los textos de William Shakespeare, ya
estaban intentando mediar entre este estilo declamatorio en la forma de
hablar y una expresion mas naturalista y personal. Explorando el teatro
europeo, a principios del siglo XX el estilo de interpretacion comenzé a
cambiar conforme se prestaba mas atencion a los matices de significado y
alusiones literarias; se empez0 a trabajar en un estilo mas personalizado.

Los intérpretes estaban empezando a hablar mas que a declamar, pero la

? Benjamin, W. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” (en linea) disponible en
[http://www.cholonautas.edu.pe/modulo/upload/Benjaminl.pdf Consulta: 29/08/15] “Al reaparecer la
magquinaria, la presencia continua del canal de comunicacién esta siempre presente. Esto impide que el
publico caiga en la ilusién durante demasiado tiempo”.

# Abuin, A. “Escenarios del caos: entre la hipertextualidad y la performance en la era electrénica” Tirant lo
Blanch. Valencia, 2006, p.23.
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musicalidad y la construccion retdrica seguian siendo los pilares del

estudio de la voz y la palabra.

Hasta mediados de los afios 50 no se produciria un cambio radical
de estilo: el realismo de Miller®, Odets** y Williams® en Estados Unidos;
y Osborne?®, Wesker®*’ y Pinter?® en el Reino Unido. Estos autores no
escribian sobre las clases privilegiadas, sus obras trataban sobre la vida
de la calle, con especial atencion al aspecto psicolégico. Cualquier
sintoma de estilo declamatorio ya no resultaba adecuado. Los intérpretes
intentaban que sus palabras sonaran naturalistas y cotidianas. Aquel
momento marco un punto de inflexion, ya que la psicologia del personaje
se convirtid6 en el centro de la investigacion de un intérprete sobre su

papel, y por tanto de su voz.

En la actualidad, ¢qué queremos escuchar cuando vamos al
teatro?: el sonido del lenguaje, las variaciones de tono y ritmo, las
emociones proyectadas; en definitiva, una vivencia que nos provoque
sensaciones. Un don o una sensibilidad no se deben subestimar, porque
muy a menudo los resultados vocales se reducen a lo que creemos que

deberiamos oir y no a las posibilidades del momento, lo cual limita la

% Arthur Miller (Nueva York, 1915 - Roxbury, Connecticut, 2005) Dramaturgo estadounidense. Autor de obras
emblematicas como ‘La muerte de un viajante’ y ‘Las brujas de Salem’, y ganador en dos ocasiones del
premio Pulitzer, Arthur Miller esta considerado como uno de los mejores dramaturgos del siglo XX.

% Clifford Odets (Filadelfia, 1906 - 1963) En la década de 1930 fue uno de los principales exponentes del teatro
proletario estadounidense. Durante la segunda mitad de la década de 1930 fue uno de los pocos
dramaturgos que se adhirié al proyecto del Federal Theatre, promovido por la administracion Roosevelt
para relanzar la cultura teatral después de la Depresion.

% Tennessee Williams (Columbus, Misisipi, 26 de marzo de 1911 — Nueva York, 25 de febrero de 1983), fue un
destacado dramaturgo estadounidense. Sus personajes se hallan frecuentemente enfrentados con la
sociedad y se debaten entre conflictos de gran intensidad, en los que terminan por aflorar las pasiones y
culpas en su forma original, ajena a los convencionalismos sociales. Sus obras mas famosas son ‘Un
Tranvia llamado deseo’ y ‘La gata sobre el tejado de zinc caliente’, que también han sido adaptadas con
gran éxito a la gran pantalla.

% John Osborne (Londres, 1929 - Shropshire, Reino Unido, 1994) Su obra ‘Mirando hacia atras con ira’ fue
fundadora de una nueva tendencia teatral que la critica denominé la escuela de los jévenes airados (angry
young man) por la vitalidad, la satira y el realismo de su propuesta, que expresé una reaccién contra los
viejos valores y el orden social establecido en la posguerra. Precisamente, Osborne fue uno de los autores
teatrales mas importantes y conocidos de esta nueva generacion, caracterizada por sus valores
materialistas y falta de fe.

" Arnold Wesker (Londres, 1932) es el autor de 43 obras teatrales que se representan en todo el mundo, dos
libretos de 6pera, ha publicado algunas colecciones de relatos breves, de ensayos, de no-ficcién, ademas
de un libro de literatura juvenil y una autobiografia (1992). Su trabajo ha sido traducido en 18 idiomas.

% Harold Pinter (Londres, 1930) Dramaturgo y poeta britanico, considerado el maximo exponente del arte
dramatico inglés de la segunda mitad del siglo XX, premio Nobel de Literatura en 2005. Titulos como ‘A
Night Out’ (Una noche de juerga, 1959, su obra mas realista), ‘Night School’ (Escuela nocturna, 1960), ‘The
Lover’ (El amante, 1963), ‘The Homecoming’ (Retorno al hogar, 1964), ‘Landscape’ (Paisaje, 1967) o
‘Silence’ (1968) lo convirtieron en una figura del teatro britanico, cuya influencia seria determinante para
toda una generacion de dramaturgos.
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capacidad de reacciéon como publico y bloguean al intérprete. Cuantas
veces en un ensayo o en una funcion he sufrido en silencio al ver como se
impone el tono de una frase, de una palabra, hasta de una respiracion,
como la forma en la que el personaje dice o se expresa, llevando
peligrosamente a mecanizar un proceso. La voz es algo vivo y cambiante,
y las circunstancias de una obra en un ensayo o0 en un escenario fluyeny
evolucionan; imponer una “manera” de expresar la voz es ir en contra del

fundamento del hecho teatral: el ‘aqui y el ahora’.

2.3 ASPECTOS TECNICOS DE LA VOZ EN LAS ARTES ESCENICAS

2.3.1 Relajacién y respiracion.

La voz es una complejisima mezcla entre lo que oyes, como lo
oyes y como eliges inconscientemente utilizar eso que oyes en relacion
con tu personalidad y experiencia. Este proceso es complicado y viene

condicionado por cuatro factores:
Entorno: Influencia en el tono. A temprana edad. Proceso imitativo.

Oido: La percepcion del sonido. Si tienes buen oido estas mas
abierto a un nimero mayor de tonos diferentes en la voz y a los matices

diferenciadores de vocales y consonantes.

Agilidad fisica: Se poseen diferentes grados de conciencia y
libertad muscular, lo que se debe en parte al entorno, esto influye en la

tranquilidad con la que sientes que te puedes expresar al hablar.

Personalidad: Como interpretas las tres ultimas condiciones, cOmo

formas de manera inconsciente tu propia voz.

Basicamente, ¢como se produce el sonido? Para producir un
sonido se necesitan dos elementos: algo que golpea y algo que es
golpeado, que se resiste en mayor o menor grado al impacto y que, como
resultado del impacto, vibra. Estas vibraciones mueven el aire alrededor y

producen ondas sonoras que uno percibe y que luego interpreta.
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En la voz, la respiracion es el impulso inicial que impacta contra las
cuerdas vocales en la laringe al juntarse y las hace vibrar. Esto produce
ondas sonoras que pueden resonar en el pecho, la faringe (espacio hueco
que hay sobre la laringe), en la boca, la nariz y los huesos de la cara, y en
los espacios huecos de la cabeza (los senos). Las personas varian
fisicamente en tamafo y forma, siendo por tanto, la voz diferente en cada
una. Pero lo que importa es la respiracion, como la usas, como usas los

espacios resonadores: es fundamental utilizarlos del mejor modo posible.

Como establece Cristina Rota, actriz y pedagoga teatral, ‘somos un
todo, una unidad inseparable’, y poseemos un ‘circuito emocional-
racional-energético’?®; para adentrarse en el campo de la voz y la
interpretacion, el intérprete necesita su cuerpo libre, las tensiones
localizadas, el dominio de su instrumento vocal y corporal, con la
intencion de adquirir una libertad expresiva, de modo que la voz y el
cuerpo no sean carceleros de su imaginacion; algo que sucede también
con el performer, que afiade el input de creacidbn de experiencias

artisticas en el momento Unico y presente.

La relajacion propicia un impulso libre, sutileza, sensibilidad; en
cambio la tension frustra o impide los impulsos y retrae la movilidad
interna y fisica. El intérprete debe dirigir su energia y su relajacion para
establecer pleno contacto con el mundo que le rodea. El conflicto se
produce cuando el intérprete no puede realizar ese contacto. Aparecen
los bloqueos y se impide la interaccion. Solo un intérprete relajado puede
percibir al otro, penetrar en sus intenciones, leer en la mirada del otro,
percibir los movimientos que ese otro realiza y dejarse afectar por ello. La
piedra angular del proceso de autoconocimiento de las tensiones y los
centros energéticos del intérprete es la localizacion y el dominio de su

respiracion costo diafragmatica abdominal. ‘El apoyo respiratorio central o

* Rota, Cristina, ‘Los primeros pasos del actor’ Ediciones Martinez Roca. Madrid, 2003. Pag. 25
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diafragmatico posibilita un mayor control respiratorio y otorga mayor

flexibilidad expresiva a la vez que un buen habito en la vocalizacién’. *°

La respiracion costo diafragmatico abdominal se basa en el
movimiento del diafragma (ese gran musculo que separa la cavidad
toracica del vientre), que al bajar hacia el vientre succiona aire a los
pulmones y al subir hacia éstos expulsa el aire. ‘Recibe también el
nombre de respiracion abdominal, pues el diafragma al bajar empuja los
6rganos del abdomen dando la impresién de que éste te hincha.” El
intérprete debe entrenar y dominar esta respiracion para liberar sus

tensiones y proyectar una voz plena llena de matices.

Inhalacion Exhalacion

-—_diafragma —

:
> <

Es necesaria la paciencia de un artesano para alcanzar el placer
que proporciona poder expresar la alegria, el dolor, la tristeza, el odio, la
ternura... con un acto tan simple como expresivo: hacer vibrar nuestras

cuerdas vocales con el paso del aire.

2.3.2 Musculacion y palabra.

El intérprete, sea cual sea la emocion o texto, tiene que encontrar
la medida especifica de las palabras que esta utilizando y transmitirlas
con claridad y precision en cualquier espacio en el que esté, de modo que

puedan ser escuchadas sin tensién. Hay cuatro factores importantes:

% Rota, Cristina, ‘Los primeros pasos del actor’ Ediciones Martinez Roca. Madrid, 2003. Pag. 39

31 Técnicas sobre respiracion [http://tecnicasderespiracion.com/tecnicas/respiracion-abdominal/ Consulta:
03/08/2015]

24



- Claridad basica en el habla individual.

- Adaptar esa claridad al espacio que estas utilizando.

- Colocaciéon y equilibrio adecuados de vocales y consonantes que
afadiran asi otra dimensién a la resonancia de la voz.

- Realizacion de la intencion que hay en la palabra.

Un pequefio exceso 0 una pequefia falta de presion en las
consonantes, vocales que se encabalgan, demasiada resonancia vocal o
una falta de conciencia de la diferente acentuacion de las vocales puede
desviar la correcta energia de las palabras. Si un intérprete tiene un habla
poco clara o un problema concreto con un acento, lo que importa es que
se concentre en dar una energia apropiada a la palabra y no en
pronunciar vocales y consonantes. No existe un modo correcto de hablar,

unicamente hay modos adecuados para cada individuo.

Es necesario preparar estos musculos de la misma manera que un
atleta, para que después puedan desenvolver claramente su funcion. Con
el punto de partida de un habla estandar, es importante descubrir la
energia en los musculos que utilizas para emitir las vocales y las
consonantes. No es so6lo una cuestion de ser claro, sino también de ser
consciente de la energia y vida que las palabras tienen por si mismas.
Cuanto mayor sea la conciencia de la diferente energia muscular
contenida en las palabras, mayores posibilidades de longitud, acentuacion

y peso habra.

Ademas, encontrando la energia en esos musculos el intérprete es
capaz de adaptarse mas facilmente a cualquier espacio. Tanto si se trata
de un amplio teatro o de un pequefo estudio, la proyeccion vocal de tu
pensamiento y sentimiento depende de la claridad de la palabra, de su
correcta energia y de su ritmo. Las palabras recogen reacciones fisicas y
emocionales, por lo que la musculatura del cuerpo interviene de manera

directa. Un espacio amplio requiere una necesidad de consonantes un
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poco mas largas cuanto mas lejos tenga que llevarse ese sonido. Ademas,
y esto es importante, ‘cuanto mayor sea la potencia vocal que estés
utilizando, mayor sera la cantidad de consonantes que necesitaras para

descomponer el tono en palabras’.*

2.4 ESCENOGRAFIA MULTIMEDIAL: TECNOLOGIA Y ESCENA

En las ultimas décadas, el concepto clave para hablar de la
relacion entre el teatro y las nuevas tecnologias seria el de ‘hibridacion’, la
creacion de un espacio multimedial de investigacion y transformacion del
hecho escénico. La escenografia, adaptada a los tiempos actuales, se
presenta cada vez mas desnuda, con un importante contraste entre la
figura del intérprete y su entorno limpio de elementos tradicionales, que

han sido sustituidos por medios digitales.

Como José Luis Brea sefiala, ‘la union de los medios electronicos
al arte’ se debe principalmente a un ‘panorama abierto, desjerarquizado, y
descentralizado [...] se nos ofrece un mapa de posibilidades de
distribucion de las formas y practicas artisticas que podemos calificar de
postmedial, consecuente por una unificacion de equipos profesionales y
domeésticos, multiplicacion de canales y ambitos mediaticos, Yy

convergencia de las tecnologias de postproduccién computerizadas’>

2.4.1 Los artistas pioneros (1950-1970)

Todos los avances actuales en las disciplinas artisticas y esceénicas,
ademas del nacimiento de la tecnologia digital, vienen de las instalaciones
interactivas, happenings, arte conceptual y videoinstalacion de los afios
50y 60.

Entre los artistas pioneros, cabe destacar la figura de John Cage
(1912-1994) con su caracter de ruptura, su revolucion en la composicion y

Su investigacion en la estructura sonora. Su pieza 4’ 33” trabaja de una

% Berry, Cicely. ‘La voz y el actor’, Alba Editorial, Madrid 2000, p. 95
* Brea, José Luis. ‘La Era Postmedia: Accién comunicativa, Practicas (Post)artisticas y Dispositivos
Neomediales. Consorcio Salamanca, 2002, p. 21
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manera audaz con el silencio. Es su pieza mas famosa y se ha convertido
en un icono. En la interpretacion con que se estreno, el virtuoso pianista
David Tudor® se sent6 al piano, abrié la tapa del teclado y permaneci6
sentado durante treinta segundos. Luego cerro la tapa. Volvio a abrirla
para permanecer sentado y en silencio por espacio de otros dos minutos y
veintitrés segundos. Al cabo de ese tiempo, cerrd y volvié a abrir la tapa
una vez mas, permaneciendo en ese tercer «movimiento» sentado
durante un minuto y cuarenta segundos. Por ultimo, cerré la tapa y salid
del escenario. Eso fue todo. Si se cuenta con el tipo de intérprete
adecuado, un acto como este puede resultar fascinante, y Tudor
realmente dio la talla del tipo de intérprete idoneo, puesto que poseia una
maestria indiscutible en su dominio del instrumento, y una gravedad de

propésito que era palpable para todo el publico.

En parte, si esta interpretacion dramatica resulta cautivadora es por
la inmensa sencillez del concepto. EI compositor no crea nada en
absoluto. El intérprete sale al escenario y no hace nada. El publico
presencia este acto elemental, el acto de permanecer sentado y en

silencio.

messa JOHN CAGE -
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(David Tudor, durante la representacion de la obra 4’ 33” de John Cage, La presentacién de los tres

movimientos de 4'33" fue ofrecida por el 29 de agosto de 1952, en Woodstock, Nueva York.)

¥ Rosenstein, Michael. ‘The Art of David Tudor’ [http://www.pointofdeparture.org/PoD44/PoD44Tudor.html
Consulta: 17/08/15] David Tudor pas6 de ser un musico prodigio con el piano y el 6rgano como pupulo de
Stefan Wolpe, a ser un performer colaborando con su musica y piano con John Cage, Morton Feldman, y
Christian Wolff, sirviendo de calatizador de su desarrollo de estrategias compositivas. Tudor ademas pudo
establecer largas relaciones debido a sus viajes con compositores como Cage y Wolff. Increment6 su
participacion en experiencias performativas de cruce de géneros por parte de la compafiia de Merce
Cunningham, para explorar nuevas vias de exploracion creativa.
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Para John Cage, el caracter de evento y asombro es lo que resulta
de este experimento, donde las ideas preconcebidas dan paso a otras
nuevas no esperadas, fruto de la experimentacion: “Al principio ibamos en
pos de lo que podriamos llamar una belleza imaginaria, un proceso de
vacio basico en el que surgen muy pocas cosas. [...] Y entonces, cuando
de verdad nos pusimos a trabajar, se produjo una especie de avalancha
que no se correspondia del todo con aquella belleza que nos parecia
debia ser el objetivo. ¢Hacia dénde vamos entonces? [...] Bueno, lo que
hacemos es ir directos hacia adelante; por alli encontraremos, sin duda,

una revelacion.

No tenia ni idea de que esto iba a pasar. Me imaginaba que
ocurriria algo distinto. Las ideas son una cosa y lo que sucede es otra.” —

John Cage,®

Con esta pieza, John Cage demuestra la gran importancia del
silencio en la transmision del mensaje. En este caso, hablamos de musica
y sonido, pero también puede ser aplicable a la experimentacion con la
voz. Muchas veces, los intérpretes tienen miedo al ‘espacio vacio’,
término que acuia Peter Brook, a la nada, al silencio. Cuando deberia ser
todo lo contrario, los intérpretes tienen sus pausas y sus silencios a la
hora de transmitir su vivencia al publico. Si hablamos de conexion con las
emociones, con el instinto, el silencio es una herramienta fundamental
para que el intérprete realmente se tome su tiempo para conectar consigo

mismo y le dé verdad a su trabajo.

En el campo de las artes escénicas, John Cage investigo junto a
otros artistas en proyectos como ‘Untitled Event' (1952)%. Este proyecto
en concreto resulta una amalgama, con la unién de las artes del teatro,
masica, poesia, pintura y danza, provocando la multimedialidad entre

diferentes disciplinas artisticas. Esto dara lugar a cambios esenciales en

% Cage, John. « ¢Hacia dénde vamos? Y ¢Qué hacemos?», Silencio: conferencias y escritos. Ardora
Ediciones, Madrid, 2002, pp. 220-222

% ‘Untitled Event’, 1952, creada por John Cage, fue una intervencion artistica considerada el primer Happening.
Acompafiado por Cunningham, Tudor, Rauschenberg, y Watt. http://www.ralphmag.org/ED/be-in.html.

28



la manera de entender el teatro, como por ejemplo el uso de espacios no
usuales que pasaran a considerarse teatrales, el empleo de medios
digitales, y sobre todo que el texto dramatico y teatral no es sélo texto,
sino que ahora también es imagen, gracias a la incorporacion de las

nuevas tecnologias.

En 1965, John Cage trabajo junto a Merce Cunningham en una
propuesta escénica multimedia, ‘Variation V’, donde se construyeron
sistemas interactivos que reaccionaban al movimiento de los bailarines,

jugando con la iluminacién y diferentes proyecciones en el espacio.®’

< o s
(“Variation V' (1965), un trabajo performativo de colaboracién entre John Cage y Merce Cunningham.)

A finales de la década de los 60, 10 artistas de Nueva York

realizaron la pieza colectiva ‘9 Evenings: Theatre & Engineering’*®

, junto a
una colaboracion con 30 importantes ingenieros y cientificos, dando lugar
a una serie de performance artisticas que produjeron obras consideradas
precursoras entre el binomio arte-tecnologia. Uno de los nacimientos mas
importantes de esta amalgama de experiencias artisticas es la creacion
de la E.A.T., que nace en 1967, el afo siguiente al disefio de esta pieza

artistica.

% “variation V’,1965, realizado para The Merce Cunningham Dance Company por John Cage, y Cunningham
en colaboracién con Tudor, Billy Kltver, Cecil Coker, Witt Wittnebert, Stan VanDerBeek, Nam June Paik y
Gordon Mumma. http://www.medienkunstnetz.de/works/variations-v/video/1/

% 9 Evenings: Theatre & Engineering’ son unas series artisticas multidisciplinares (danza, teatro, musica,
performance) realizadas en 1966 por los artistas Robert Rauschenberg, John Cage, David Tudor, Yvonne
Rainer, Deborah Hay, Robert Whitman, Steve Paxton, Alex Hay, Lucinda Childs y Oyvind Fahlstrom.
http://www.9evenings.org/
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EXPERIMENTS IN ART AND TECHNOI
1S A NON-PROFIT FOUNDATION

ESTABLISHED T0 PROMOTE COLLABI
BETWEENARTISTS AND ENGINEERS

(Billy Kluver and Robert Rauschenberg en el encuentro anual del Instituto de Electricidad y de Ingenieria
Electrénica (IEEE), 1967.)

La E.A.T., Experiments in Art and Technology, es una organizacion
sin animo de lucro que nacié en 1967 y pervivio hasta 2001. Fue creada
por los ingenieros Billy Kliver y Fred Waldhauer y los artistas Robert
Whitman y Robert Rauschenberg. En la E.A.T. se desarrollaban
colaboraciones entre artistas e ingenieros, ampliando asi el papel del
artista en la sociedad y ayudo a eliminar la separacion del individuo en los

cambios tecnoldgicos.
2.4.2. Espacio y publico (1970): La Fura dels Baus.

La compafia La Fura del Baus se define como ‘excentricidad,
innovacioén, adaptacién, ritmo, evolucién y transgresion’. * Bajo esta
definicion, la compafiia catalana, cuyo inicio se encuentra en la localidad
de Moia*, se ha convertido en referente y pionera en reconceptualizar
dos elementos fundamentales del acto escénico: espacio y publico. La
compafia nace de la mano de Carles Padrisa, Pere Tantifia y Marcel-li
Antanez Roca, todos nacidos entre 1959 y 1960. Desde la década de los
afos 70, La Fura dels Baus se ha caracterizado por un lenguaje de

experimentacion propio, arriesgado y pionero, adaptando la escena a los

% Marcel Ii AntGinez Roca, Quico Palomar, Carles Padrissa y Pere Tantinya crearon en 1979 este grupo de
teatro catalan. Direccion web de la compafiia: http://www.lafura.com
“* De la Torre, Albert, ‘La Fura dels Baus. Alter pirene’. Barcelona, 1992, p. 27.
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diferentes espacios e interaccionando con el publico con recursos

escenogréaficos tecnolégicamente avanzados, como en su obra Noun*'.

(Fotografias de ‘Noun’, de la compafiia La Fura dels Baus, un espectaculo estrenado en 1990.)

También cabe destacar Turn On the Lights*, donde sonido e
imagen crean una escenografia que interactia con el publico, plasmando

la nocidn de espectéaculo total en el teatro de calle.

(Fotografia de ‘Turn on the Lights’, de la compafiia La Fura dels Baus, estrenada en Dam Square, el 20 de

noviembre de 2014, en Amsterdam. Disefi6 este espectaculo para abrir la temporada de Navidad.)

La Fura dels Baus sembrd la semilla del teatro de calle. Esta
semilla desarroll6 un concepto teatral basado en la idea clasica del

espectaculo total que combina todo tipo de recursos escénicos.

Turn On the Lights es un acto eminentemente visual y poético que
combina imagenes cinéticas y sonidos vibrantes. Representa el proceso

de busqueda interior en el ser humano, la sensibilizacion sobre el proceso

“* ‘Noun’ de La Fura dels Baus se estrené el 15 de octubre de 1990 [Consulta: Julio 30, 2015]
http://www.lafura.com/web/cast/obras_ficha.php?0=59

2 Turn On the Lights’, pieza creada por Judy Lomas y Jurgen Milller. Se estrené el 20 de noviembre de 2014
[Consulta: Julio 30, 2015] http://www.lafura.com/obras/turn-lights/
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que, dia tras dia, ayuda al ser humano a concebir el mundo con una

nueva y sorprendente vision.

Wy TN, v g / i
(Fotografias de ‘Turn on the Lights’, durante su presentacion en Amsterdam, noviembre de 2014.)

2.4.3. Nuevas tecnologias en la escena valenciana: L’'Horta Teatre.

En el ambito de la Comunidad Valenciana, cabe destacar el
trabajo artistico y escénico de L’Horta Teatre, tanto en sus espectaculos
para todos los publicos como para publico adulto. Compaiiia nacida hace
cuarenta afnos, formada por los intérpretes Alfred Picé y Roberto Garcia,
quien ha asumido la labor de director creativo durante los ultimos diez

anos.

Su trayectoria se define por la experimentacion del audiovisual y
del sonido, creando espectaculos de vanguardia, como el caso de ‘Pica,
Ralla, Tritura’ (2005). *3

(Dos iméagenes de ‘Pica, Ralla, Tritura’, obra protagonizada por Maribel Bravo y Juan Mandli en 2005)

La investigacion constante de nuevas formas de expresion ha sido
el motor para introducir nuevos medios, como el audiovisual, en sus
espectaculos. ‘Pica, Ralla, Tritura’ (2005) inaugura una linea de trabajo

gue se ha desarrollado en otros espectaculos de la compafia como ‘Moby

“*® Premio al Mejor Autor y Actriz de los Premios de las Artes Escénicas de la Generalitat Valenciana y
nominado como Espectaculo Revelacion a los Premios Max.
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Disc’ (2009) y la mas reciente ‘Show Cost’ (2013). En su teatro para todos
los publicos, ‘Pelusa, la intrusa’ (2003) fue también espectaculo pionero,
utilizando animacién audiovisual como soporte escenografico, el actor
interactia con la proyeccion. ‘Maria Fideus’ (2005) sigue este
planteamiento, con pequefias camaras dando soporte a la narracion
escénica, y en ‘La Bella Durmiente’ (2006) se da un paso mas alla,

utilizando las marionetas.

Imagenes del uso de la tecnologia en sus Ultimos espectaculos, ‘Reset’ (2013) y ‘Cyrano’ (2014)

‘Reset’ (2013) y la aclamada ‘Cyrano de Bergerac’ (2014) son los
altimos éxitos de la compaifia valenciana, que sigue su linea de
investigacion de nuevas formas y lenguajes escenicos con ‘Mans Quietes’
(2015) y la proxima ‘Guerra dels Mons 2.0’ (2016), donde la voz y el
sonido tendran protagonismo especial. En el apartado ANEXOS, he
afladido una entrevista mas en profundidad con Roberto Garcia sobre su

trabajo escénico en L'Horta Teatre.

2.4.4. Escenografias digitales: Juan Pablo Mendiola.

Todos los elementos escénicos, incluido lo escenografico, se han
transformado al ritmo de una sociedad postmedial, habituada a convivir
con los nuevos medios y su hibridacion. Este nuevo escenario “define las
convenciones que estan surgiendo, los patrones de disefio recurrentes y

las principales formas de los nuevos medios™*

** Manovich, Lev. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién: La imagen en la era digital. Editorial
Paidés, 2005, p.56.
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En la actualidad, también se juega con las nuevas tecnologias,
programando y creando espacios digitales para potenciar la narracion
interactiva y multimedia. Actualmente, el director y dramaturgo Juan Pablo
Mendiola ha creado dos piezas de éxito y reconocimiento internacional,
que han sentado los mimbres escenograficos del teatro del futuro en la
Comunidad Valenciana. Dicha escenografia multimedial es un espacio
vacio con camara negra y marcas en el suelo, para después a traves de
un proceso de videomapping generar una escenografia virtual que
envuelve a los intérpretes, construyendo el mundo que les rodea. ‘Harket
Protocolo’ (2013) tiene como escenografia este proceso, donde la

intérprete recorre un entorno digital en el que el publico esta inmerso.

(Iméagenes de ‘Harket Protocolo’, Premio BBVA 2014 a Mejor Espectaculo y Mejor Actriz, Cristina Fernandez)

En el caso de ‘DOT’, Premio FETEN 2014 y Premio MAX 2015, dos
intérpretes coreografian a través de la danza una patina de colores y
formas, creando la ilusion de fusion entre ellos y el entorno a través de
una puesta en escena proyectada. La escenografia se convierte en digital,
y el tnico elemento fisico es una pantalla blanca en el suelo y en la pared

que sirve de expansion para lo digital.

(Imagenes de ‘DOT’ de Maduixa Teatre, con direccion de Juan Pablo Mendiola. Actualmente en gira.)
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2.5 EL USO DE LA VOZ EN LA PERFORMANCE
2.5.1. ¢ Qué es performance?

Hablar del concepto de performance es recorrer un camino trazado
por Marcel Duchamp y John Cage, pero también dejado por las veladas
futuristas, el dadaismo, los postulados teatrales de Antonin Artaud, el
surrealismo, las huellas de la Bauhaus, los inicios del happening con el
grupo Gutai, Allan Kaprow, Jean Jacques Lebel, Wolf Vostell y Marta
Minujin, los manifiestos de George Maciunas, el movimiento Fluxus, el
Arte Conceptual, la mduasica, las instalaciones de Nam Yune Paik, el

Accionismo Vienés y el Body Art.*®

El arranque fundamental fue para Pierre Restany, critico de arte
francés y fundador del movimiento Nuevo Realismo, consecuencia de los
afos 50 y 60. Desde los limites de las diferentes disciplinas artisticas, el
video y la tecnologia informatica, el performer construye y articula modos
de hacer anclados en dos o mas areas especificas, las fusiona y las
entremezcla de tal modo que pierden o casi abandonan los rasgos que las
hacian pertenecer a un area concreta de la practica artistica. La
performance invade el territorio de lo comun, de lo cotidiano, a fin de
encontrar un espacio habitable en el que convivir, hacer uso de los
elementos que lo componen, trastocar el equilibrio establecido como
norma y desajustar el orden impuesto. Ademas, se hace uso de cualquier
material, un objeto entero o un fragmento de éste, en estrecha relacion

con la idea que subyace y articula la accion.

Una simple accion o un gesto minimo son mostrados como
acontecimientos artisticos. Ese gesto se sitia a medio camino entre la
palabra y el silencio. El gesto detalla y muestra al sujeto que interviene,
hasta tal punto, que supera con creces lo que el lenguaje hablado pudiera
decir de él, e incluso llega mas lejos, ya que tiene la capacidad de matizar

y definir rasgos propios de la accion misma. ‘El gesto- sefiala Barthes- es

** Restany, P. ‘La otra cara del arte’. Edicién Galileé, Paris, 1979. p.97.
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la suma indeterminada e inagotable de pereza y pulsion que rodean el

acto’.*

La performance no es l6gica. Deshace lo normativo. Desarticula el
discurso. A veces, incluso, puede resultar molesta, porque no tiene facil
encaje en la logica de la convencion ni del discurso artistico, ni pretende
ser grata al publico que la contempla. Toda performance se muestra tejida
o entrelazada con la manera de vivir, de hacer y de pensar del sujeto que
la crea, el cual, a su vez, interviene en ella, construyéndola y dandole
forma; y esa actividad constructiva revierte de nuevo sobre el sujeto que

la ha creado, potenciando su equilibrio y su desarrollo personal.

‘La intencion de la performance no es decir, sino hacer sentir’,
como establece Josette Féral*’, nos abre al proceso, lo desencadena; una
performance consigue tener interés cuando es portadora de una fuerza
interna o de un grado de intensidad elevado, que sea capaz de remover,

agitar o alterar la energia del otro.

2.5.2. Caracteristicas y elementos de una performance.

Uno de los elementos que cobra especial relevancia es el espacio,
que se convierte en un componente de la propia performance. Hay un
desarrollo en la capacidad de percibir y sentir el espacio envolvente, y
esto se traduce en el uso del cuerpo y la voz. El espacio de la
performance es previamente delimitado, por lo que no dispone del mismo
interés visual una parte escogida y no recorrida por el performer, que

aguella atravesada por las lineas del movimiento de la accion.

“® Las referencias en este apartado son de la obra ‘El arte de la performance: elementos de creacién’, del poeta
sonoro y performer Bartolomé Ferrando, con el que he tenido el privilegio de hablar y adjunto como anexo
una entrevista realizada en la Facultad de Bellas Artes de Valencia. Frase extraida de Barthes, R. ‘Lo obvio
y lo obtuso: Imagenes, gestos y voces’, Paidos. Barcelona, 1986, p.148

" Féral, J. ‘La performance i els media: la utilitzacié de la imatge’ Estudis escénics n°29, p.171
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De entrada, ‘no existe en el espacio ningin punto prioritario’*®,

afirma Jean-Yves Bosseur al referirse a las teorias sobre la danza de
Merce Cunningham, por lo que aceptar cualquier posible emplazamiento

para las partes mas relevantes de la accion, multiplica la pieza.

Mirar una performance es introducirse con los ojos, con los oidos,
con todo el cuerpo, de manera muy personal en el interior del espacio, y

sentirlo como propio.

En una performance importa notar y conocer el propio tiempo y
ritmo. Tomar consciencia del tiempo subjetivo es habitar en lo inmediato.
John Cage afirmaba que ‘eliminando la intencion, la consciencia
aumentaba’ *°; tomar consciencia del tiempo exige sentir y prestar
atencion al proceso desde tu posicion simultanea de observador y de
observado. Podria entenderse como una mirada interna de la cadencia

personal, abierta a la propia identidad.

Toda performance transcurre en un tiempo real; se desarrolla en
ese tiempo. Un tiempo cambiante que se muestra como si fuera la piel de
la accion misma. En toda performance, sefala Jorge Glusberg, ‘el tiempo
es a la vez interno y externo’.*® Para Paul Virilio, ‘el tiempo ya no es un

tiempo que pasa, sino un tiempo que se expone, intensivo®".

La presencia del cuerpo se hace necesaria. ‘El performer esta
presente con sus vivencias, sensaciones, inquietudes y deseos’®?, como
establece Bartolomé Ferrando. Se crea asi una cierta unidad entre la
accion y el propio performer, sintiendo su cuerpo como una materia unica,
que se relaciona con otra u otras presentes y que forman parte de su

intervencion.

8 Bosseur, J. ‘La conjonction Cunningham Cage’. Editorial Minerve. Evreux, 2000, p.93

* Kostelanetz, R. ‘Conversaciones sobre Cage’ Edit. Des Syrtes. Paris, 200, p.291

% Glusberg, J. ‘El arte de la performance’ Ediciones de arte Gaglianone. Buenos Aires, 1986, p.56.
*! virilio, P. ‘El procedimiento silencio’. Editorial Paidos. Barcelona, 2001, p. 30.

% Ferrando, B. ‘El arte de la performance: elementos de creacién’ E. Mahali, Valencia, 2009, p. 37.

37



Un aspecto fundamental en la performance es la conciencia del

propio cuerpo. ‘Todo es cuerpo, todo es transparente, todo es acustico™?,

establece Wolf Vostell; la actitud mental del performer es uno de los

factores principales que hace posible esta integracion.

No es cuestion de esperar a la audiencia, sino mas bien de ir hacia

ella. Se trata de ‘penetrar en lo publico, desde lo intimo, creando

interferencias con éI',>* como decia Richard Martel. A lo que Gina Pane

aflade, ‘mi cuerpo no esta en relacion, sino que es relacion, refleja el

cuerpo del otro™.

“For the love of you: the other” (1969), Gina Pane.
En algunas de sus primeras acciones, Pane® se mimetizaba entre

un montén de piedras o adoptaba una posicién en el horizonte, entre la
tierra y el cielo, produciendo y estableciendo conexiones entre su cuerpo
y la naturaleza. Ana Mendieta®’ trataba a la tierra como un ser vivo sobre
el que dibujaba la forma de su cuerpo. Mendieta por medio de los dibujos-
escultura de la silueta de si misma, se unia a la naturaleza. En estos
casos, la naturaleza se habia hecho cémplice de unas acciones que
solicitaban integrarse y fundirse con el paisaje a fin de formar un solo

cuerpo con éste.

%% Vostell, W. ‘La nova forma de bellesa és coneixement'. Entrevista con Gisela Nauck y Sabine Sanio, en
Vostell Sarajevo. Catalogo de la exposicién celebrada en la Fundacié Joan Mir6é de Barcelona, entre el 9 de
septiembre y el 30 de octubre de 1994, p.87.

* Martel, R. ‘Los tejidos de la performance’, en Arte Accion I. IVAM documentos n°10, Valencia, 2004, edicién
en castellano del libro Art Action 1958-1998, editado en Québec en 2001 por Editions Intervention, p.33.

% pane, G. ‘Lettre & un(e) inconnu(e). Ecole Nationale Supérieure des Beaux Arts, Parfs, 2003, p.136.

% Gina Pane (Biarritz, 1939 - Paris, 1990) esta considerada una de las artistas mas significativas del body art.
A finales de los afios 60, inici6 una serie de intervenciones solitarias en el paisaje que confrontaban su
cuerpo con la naturaleza. [https://performanceartebodyart.wordpress.com/2013/07/09/gina-pane/ Consulta:
09/09/2015]

%" Ana Mendieta (La Habana, 1948 — Nueva York, 1985) La muerte prematura de Ana Mendieta y el caracter
efimero de sus creaciones han contribuido a que su obra, poética y critica al mismo tiempo, se conozca de
un modo insuficiente en la actualidad. Nacida en La Habana en 1948, en una familia acomodada, fue
enviada a Estados Unidos a los doce afios junto con su hermana Raquelin, y se cri6 en distintos orfelinatos
americanos.
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De izquierda a derecha dos imagenes de su serie ‘Siluetas’ 1973- 1977 (México), Ana Mendieta.

Tanto en el grupo Zaj*®, como en algunas acciones del movimiento
Fluxus *° se puede hablar de cuerpo musicalizado. Los gestos, los
movimientos y los desplazamientos del performer son entendidos también
como musica. A lo que Lloren¢ Barber afiade ‘una musica que suena,
aunque no suena siempre’.?® Una muisica mas bien ‘visible, silenciosa,

ligada al proceso y alejada de la intencién.”*

Tras la herencia de Marcel Duchamp®y Piero Manzoni, tanto el

Accionismo Vienés de Gunter Brus, Otto Mahl, Hermann Nitsch y Rudolf

%% En 1964, los espafioles Juan Hidalgo y Ramén Barce, junto al italiano Walter Marchetti fundan el grupo Za,j.
En este grupo, que supuso una auténtica sacudida en el ligubre escenario artistico espafiol, colaboraron
artistas como José Luis Castillejo, Toméas Marco, Miguel Angel Coria y un largo etcétera. En 1967 Barce
abandond la agrupacion y se incorpor6 Esther Ferrer. A partir de ese momento el grupo se convierte en un
trio con la propia Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti. [http://www.rubenfigaredo.com/zaj.html Consulta:
09/09/2015]

¥ La palabra fluxus fue creada por George Maciunas, arquitecto, disefiador, promotor, coordinador y
organizador de muchas de las actividades de este grupo. Inicialmente, el término daba vida a una
publicacion; posteriormente, fue usado para nombrar la labor de artistas y musicos. Fluxus fue una
revolucion creativa, un movimiento artistico controversial y provocativo del siglo XX que partia de la idea de
que cualquier persona podia ser “artista, porque el arte deber ser para todos”.Este movimiento neo-
dadaista, surgié en oposicién a los principales movimientos internacionales de la época: arte-pop, neo
realismo y minimalismo. [http://www.lahojadearena.com/todo-es-arte-el-arte-es-vida-fluxus/ Consulta:
09/09/2015]

 Barber, LI. ‘Acercamientos varios al fenémeno ZAJ desde el mundo musical’, en ZAJ catalogo de la
exposicién celebrada en Madrid en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia del 23 de enero al 21 de
marzo de 1996, p.36

® Ferrando, B. ‘El arte de la performance. Elementos de creacién’ Ed. Mahali, Valencia, 2009, p.43.

2 Artista dadaista francés, cuya obra ejercié una fuerte influencia en la evolucién del arte de vanguardia del
siglo XX. Naci6 el 28 de julio de 1887 en Blainville, y era hermano del artista Raymond Duchamp-Villon y
del pintor Jacques Villon. Duchamp comenzé a pintar en 1908. Después de realizar varias obras en la linea
del fauvismo, se dedicé a la experimentacién y al arte de vanguardia e hizo su obra mas famosa, Desnudo
bajando una escalera (1912, Museo de Arte de Filadelfia), en la que expresa el movimiento continuo a
través de una cadena de figuras cubistas superpuestas. La pintura causo furor en el Armory Show que tuvo
lugar en Nueva York en 1913. Después de 1915 pintd muy pocas obras, aungue continué trabajando hasta
1923 en su obra maestra, Los novios desnudando a la novia (1923, Museo de Arte de Filadelfia), una obra
abstracta, conocida también como El gran espejo. Realizada en 6leo y alambre sobre espejo, fue recibida
con entusiasmo por parte de los surrealistas. En el campo de la escultura fue pionero en dos de las
principales innovaciones del siglo XX, el arte cinético y el arte ready-made. Su Rueda de bicicleta (el
original de 1913 se ha perdido, tercera versién de 1951, Museo de Arte Moderno, Nueva York), uno de los
primeros ejemplos de arte cinético, estaba montada sobre una banqueta de cocina. Su periodo creativo fue
corto y después dejo que fueran otros los que desarrollaran los temas que él habia ideado, aunque no fue
muy prolifico, su influencia fue crucial para el desarrollo del surrealismo, el dada y el Pop Art. En 1955
Duchamp se nacionalizé estadounidense. [http://www.moma.org/collection/artists/1634 Consulta:
09/09/2015]
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Schwarzkogler, como el Body Art de Vito Acconci, Chris Burden, Michel
Journiac, Gina Pane o Dennis Oppenheim inauguraron otro orden de
cosas, asi como un nuevo modo de crear en el arte de accion. En ellos, el
propio cuerpo del performer se transform6 en multiples ocasiones en el

soporte de la intervencion. 3

Otra pieza clave de la performance es el publico. Para Marchel
Duchamp, ‘el artista no es el Unico que consuma el acto creador pues el
espectador establece el contacto de la obra con el mundo exterior,
descifrando e interpretando sus profundas calificaciones, para afadir

entonces su propia contribucién al proceso creativo’.®*

Toda performance se opone a la representacion o se resiste a ella,
en mayor o menor grado; se lucha contra ella porque la disminucion de la
presencia de lo representativo constituye un elemento de alejamiento de
la practica teatral, con la que la performance, en general, no se identifica,
salvo con aquellos modos de hacer teatro que estan abiertos a la relacion,
contagio y fusion con otras practicas artisticas como la pintura, el video o

la musica.

La voluntad de alejamiento de la representaciéon no es propiedad
exclusiva del arte de accion. Tanto el cubismo, el dadaismo, la Bauhaus,
el expresionismo abstracto, el arte Povera, el Land art, el arte conceptual,
el arte Minimal, el Letrismo, la poesia concreta y visual y algunos modos
de hacer propios del teatro actual, manifestaron de un modo u otro su
oposicion al hecho representativo en general. ‘Los cantos de Maldoror’ de
Lautréamont, los ready made de Duchamp, los merz de Kurt Schwitters, el
teatro de Antonin Artaud, las composiciones Zaj o los recorridos de

Richard Long son muestras de ello.

63 Ferrando, B. ‘El arte de la performance. Elementos de creacién’ Ed. Mahali, Valencia, 2009, p.43
® Fragmento de un texto publicado en la revista INTER, Art Actuel, bajo el nombre ‘De la participation dans
I'art’ Québec, Canad4, 2005, p.8
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Toda performance exige la presencia de la idea. De una idea que,
aungue no se manifieste explicitamente, se comporte como el elemento
que articule, que cohesione y que relacione entre si las partes de la
performance si las hubiere, o que al menos sirva como punto de apoyo

para el desarrollo de ésta.

La obtencion de una idea no es suficiente, es solo un punto de
partida; hara falta desarrollarla, enriquecerla, transformarla y adaptarla a
la situacion concreta o a la accion que vayamos a llevar a cabo. Y cada
accion tiene sus particularidades que la hacen unica. Y es que una idea
indica una posibilidad. Producir algo a partir de una idea implicara
relacionarla con algun material 0 con algun acontecimiento, tras un
proceso de seleccion, de combinacion y de integracion. John Cage
proponia que no fuera solo la idea la que determinara la eleccion del
objeto o del hecho en donde se fuera a plasmar, sino que también éstos
influyeran en aquella, transformandola e incluso sustituyéndola por otra si
se consideraba conveniente, desarrollando asi un proceso de creacion en
multiples direcciones. Esa red creada no hara evidente la idea en una
performance, pero si dara indicios de su existencia. ‘Las ideas cuando

son eficaces, llevan su energia consigo’, escribia Antonin Artaud. ®°

2.5.3. La experimentacidon sonora en escena. La poesia fonética.

El arte sonoro y la poesia fonética son una arquitectura plastica del

lenguaje escrito. Filippo T. Marinetti®®, Giacomo Balla, Fortunato Depero,

® Artaud, A. ‘El teatro y su doble’ Editorial Sudamericana. Buenos Aires, 1971, p.82

e Filippo Tommasso Marinetti, fundador del movimiento cultural conocido “futurismo”, nacié en Alejandria
(Egipto) el 22 de diciembre de 1876; y muri6é de un ataque cardiaco en Bellagio, Como, el 2 de diciembre
de 1944. Después de haberse doctorado en las carreras de Letras en Paris y de Jurisprudencia en Génova,
publico sus primeros libros. En Milan, en 1905, y con la colaboracién de Sem Benelli, fundé la revista
Poesia a cuyo éxito contribuyeron Jean Cocteau, Miguel de Unamuno, William Butler Yeats, Gian Pietro
Lucini, Giovanni Pascoli, Trilussa —seudénimo de Carlos Alberto Salustri —, Aldo Palazzeschi, Corrado
Govoni, Ada Negri y Biagio Marin. En 1909 publica en el periddico francés Le Figaro el Manifiesto futurista
cuya traduccién ofrecemos a continuacion. De amplia actuacion en el movimiento politico fascista, participa
en varias manifestaciones belicistas, y en 1935 parte para la guerra de Etiopia, y mas tarde (1942) pelea
en el frente ruso. EI movimiento futurista por él fundado, responde a la actitud desdefiosa y aristocratica de
los intelectuales de vanguardia en relacion con las realidades comunes y con los valores clasicos y
tradicionales. Busca la originalidad, el irracionalismo, la exaltacién de la euforia por los momentos fugaces
y la exaltacion de la tecnologia. A través de veladas poéticas de encuentro con el publico, y de revistas
como Lacerba, los futuristas difunden sus ideas, en las que exaltan sentimientos ultra
http://webs.advance.com.ar/pfernando/DocslglCont/Marinetti-manifiesto.html Consulta: 09/09/215]
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Raoul Hausmann, Kurt Schwitters, Hugo Ball, Theo Van Doesburg y
tantos otros, fueron los creadores de piezas poéticas destinadas a ser
recitadas y declamadas, a posteriori, englobadas bajo el término ‘poesia

fonética’.

Los poemas fonéticos o sonoros tienen como elementos clave la
pulsion ritmica y la repeticion. ‘Lo que es repetido,-dice Barthes- es

necesariamente discontinuo’®’.

La discontinuidad y la repeticién invaden nuestros actos, nuestros
gestos, y también como apuntaba Henri Michaux, nuestro pensamiento.
Como establece, ‘la repeticibn es uno de los principios que rigen los
movimientos de la mente’®. El sentido de lo fragmentario también tiene
especial interés en estas piezas. ‘El fragmento es un discontinuo- segun

Roland Barthes,- que habita en el cuerpo ilusorio de la continuidad™®®.

En la poesia fonética, las palabras bailan al ritmo de la respiracion
del poeta. En ocasiones, todo el cuerpo de éste secunda la danza,
mediante movimientos multiples de las manos, de los brazos, del cuerpo o

de la cabeza.

Ernst Jandl (Viena, 1925) construy0 poemas fonéticos con
unidades minimas de lenguaje, alternando y entremezclando particulas
con sentido y sin él. Junto a lo fragmentario, la repeticion y el ritmo,
presentes en la poesia fonética y sonora, también influye en gran media la
permutacion. La permutaciéon como elemento de creacion artistico, estuvo
presente en algunas composiciones Merz de Kurt Schwitters como en la
poesia concreta tanto del grupo Noigandres, como de Ferdinand Kriwet y

de Franz Mon, o en la poesia sonora de Gerhard Ruhm y de Brion Gysin.

% Barthes, R. ‘El susurro del lenguaje. Méas alla de la palabra y de la escritura’ Ed. Paidos, Barcelona, p.29

% Michaux, H. ‘Escritos sobre pintura’ Ed. Del Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos técnicos de Murcia,
Murcia, 2000, p.31

% Barthes, R. ‘Lo obvio y lo obtuso’ Editions du Seuil, Paris, 1982, p.220.
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El sentido de lo aleatorio también es importante. Término que
acuiid Pierre Boulez, a fin de describir las operaciones de azar mas
convenientes, algo que John Cage denomina ‘azar domesticado’. Lo
aleatorio estaba ya presente en muchas obras dadaistas y surrealistas,
asi como en el lenguaje zaum o transmental de Velemir Chlebnikov o en
las composiciones de pintura-escritura de Henri Michaux. La aleatoriedad
también esta presente en nuestra percepcion, en nuestro pensamiento y
en nuestra consciencia. Friedrich Nietzsche asi lo escribi6, diciendo que
‘tenemos una consciencia y una vision subordinada a factores
aleatorios'”®. Para Joseph Beuys, ‘es fundamental la forma abierta y la

indeterminacion de la accion.’™

" Dorfles, G. ‘Fatti e fattoidi', Editorial Neri Pozza. Vicenza, 1997, p.81
™ Beuys, J. ‘Par la presente, je n’appartiens plus a I'art’. L’Arche Editeur, Paris, 1988, p.143.
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3. MARCO PRACTICO
3.1 Introduccion: lavoz como soporte de la emocion.

La voz humana es un elemento esencial de comunicacion. No soélo
la voz entendida como ‘voz hablada’, como ‘lenguaje’ en el sentido de un
‘idioma’. Como menciond el director de cine Pedro Almodovar en la rueda
de prensa’® sobre una de sus Ultimas peliculas, “Hable con ella”, ‘la voz, y
no la cara, es el reflejo del alma’, de las emociones. La voz expresa
sentimientos, instintos, algo que podriamos denominar y englobar bajo el
término de ‘primario’, y que muchas veces nace de nosotros sin que
sepamos conscientemente por qué. La voz esta en contacto con nuestro
yo mas intimo, y como el rostro, muestra la huella de lo que hemos vivido,

y sobre todo como lo hemos vivido.

Las emociones, en un sentido amplio del término, y en este caso si
hablamos de ‘primarias’, que podriamos entroncar con el ‘instinto’ de cada
uno, estan entendidas como fendmenos de raiz psico-fisioldgica y, segun
los expertos, reflejan formas eficaces de adaptacion a diversos cambios
ambientales. Desde un punto de vista psicologico, las emociones generan
sobresaltos en el indice de atencién y aumentan el rango de diversas
conductas en la jerarquia de respuestas del individuo que las experimenta.
En cuanto a la fisiologia, las emociones permiten ordenar las respuestas
de diversas estructuras bioldgicas, incluyendo las expresiones faciales, la
voz, los musculos y el sistema endocrino, con el objetivo de definir un

medio interno adecuado para el comportamiento mas optimo:

“Entiendo la voz como el sonido de todo el ser humano: el ser
humano como unidad, como totalidad, como ser holistico. La voz es
nuestra manifestacion. Todo yo soy mi voz. La voz nos identifica y nos

define.””

2 pedro Almodévar presenté en Madrid su pelicula tras el éxito de ‘Todo sobre mi madre’, 12 de mayo de 2002.
™ Garcia, Lidia. ‘Tu voz, tu sonido’. Ediciones Diaz de Santos. Madrid, 2003.
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Las emociones le permiten a todo individuo establecer su
posicion respecto al entorno que lo rodea, siendo impulsado hacia otras
personas, objetos, acciones o ideas. Las emociones funcionan también

como una especie de deposito de influencias innatas y aprendidas.
3.2. Origenes del proyecto.

‘VOICES’ nace de diversas experiencias artisticas, y sobre todo de
mi interés por el estudio de la voz: los experimentos de R. Murray Schafer,
las imagenes de Bill Viola, los silencios de John Cage, el trabajo de Golan
Levin y Zachary Lieberman con ‘Messa di Voce’, la poesia fonética de
Bartolomé Ferrando, las ensefianzas de mis maestras Begofia Sanchez y
Maria José Peris, los ejercicios sonoros del profesor Miguel Molina, mis
estudios sobre arte dramatico, y sobre todo la participacidon en varios
proyectos audiovisuales y escénicos durante los ultimos afios, son las
razones por las que esta propuesta poco a poco ha ido fluyendo y

creciendo.

VOICES es un proceso de trabajo amplio y organico sobre las
posibilidades de la voz desde la mas absoluta intimidad. Los intérpretes
de la pieza son compafieros mios que ya trabajaron el ejercicio vocal y
performativo ‘traductor-intérprete’, del que adjunto pruebas de ensayos en
aula en el DVD que acompafa este escrito, donde ademas se puede
encontrar material fotografico de los ensayos, pases generales y estreno
de la pieza. El ejercicio ‘traductor-intérprete’ es el punto de arranque

sobre el que se ha construido el resto de la pieza performativa y escénica.

3.3 Estructuray proceso de trabajo con los intérpretes.

El trabajo interpretativo de VOICES parte de la investigacion. Cada
intérprete llega con su bagaje de experiencias y con su forma de entender
el arte y el teatro. A veces, ha resultado dificil romper algunas barreras

que ya tienen aprendidas por otros medios académicos y dejarse llevar.
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Lo primero que quise plantearles es la ‘no técnica’ en este proceso ni las
ideas preconcebidas. Si un intérprete no es capaz de sentirse libre y con
ganas de experimentar y no juzgar su trabajo, el proceso no avanza y

crea laberintos sin salida.

Para ello, los ensayos siempre han empezado con un
entrenamiento psicofisico, relacionando la emocion, el cuerpo y la palabra.
La repeticion de ejercicios a lo largo de las sesiones permite al intérprete
poner su cuerpo y voz en un estado energético 6ptimo para comenzar el

trabajo y soltar tensiones.

Con los intérpretes, la guia tanto en los ejercicios previos como en
el proceso es esencial. Conocer las fortalezas y debilidades del intérprete
es prioritario para una buena comunicacion. Es imprescindible investigar
aguellos obstaculos o resistencias que pueden impedir la libre expresion y
la fluidez creativa. Si una compariera tiene excesiva preocupacion por la
diccion adecuada, o un comparfiero se bloquea por pensar siempre en
como decir un texto en vez de sentirlo, como director y guia tengo que
conseguir llegar a ellos sin imposicion ni haciendo que se sientan
incobmodos. Siempre tendemos a escudarnos y defendernos porque nos

sentimos vulnerables ante la mirada del otro.

Desde los ejercicios técnicos a la improvisacion individual, la
pretension y objetivo del trabajo es eliminar la resistencia que el
organismo del actor opone a los procesos psiquicos, para lograr la
liberacion que se produce en el paso del impulso interior a la reaccion

externa, para que impulso y reaccion fluyan conjuntamente.

Objetivos en los ensayos de la pieza:

- Que el intérprete logre descifrar todos aquellos problemas de su

cuerpo que le sean accesibles.
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- Que el intérprete logre la plasticidad de su aparato vocal y
respiratorio. Este aparato debe poder producir reflejos de sonido
instantaneos sin que el pensamiento intervenga en absoluto. Se
busca lo organico, no lo mental.

- Que el intérprete investigue en su intimidad del trabajo su voz y sus

posibilidades vocales.

Entrenamiento en los ensayos:

Para conseguir estos objetivos, lo primero y necesario para
empezar un proceso de investigacion es que el intérprete localice sus

tensiones, aumente su concentracion y logre una relajacion activa.

Siguiendo las recomendaciones de teodricos y referentes en el
estudio de la voz y las herramientas del intérprete, como Cicely Berry™y
Cristina Rota®, estableci una seleccién recomendada por ellas de
ejercicios para el proceso de ensayos. Los ejercicios no estan propuestos
como un refuerzo fisico, sino como una preparacion tanto fisica como
para la propia persona, para su yo interno. Son ejercicios que no son
refuerzo de la técnica, sino que estan pensados para conseguir ser un

intérprete mas libre que pueda reaccionar ante cualquier situacion.

Los ejercicios y sus pautas también los he trabajado personalmente
durante mis estudios de arte dramatico en el Escalante Centre Teatral, y
he experimentado sus beneficios en la activacion de los centros

energeéticos del intérprete, su relajacion activa y su desbloqueo emocional.

™ Cicely Berry es la directora de la Royal Shakespeare Company y una autoridad mundial en el campo de la
técnica vocal y la interpretacion. Ha publicado varios libros al respecto y recientemente he terminado de
leer uno de los méas conocidos: “La voz y el actor”. El libro data de 1973, pero hace pocos afios que se
puede conseguir en castellano, publicado por Alba Editorial. Para la adaptacién a nuestra lengua han
contado con Vicente Fuentes, actor e investigador, que fue alumno de Berry. De Cicely Berry, también he
analizado para esta tesis su obra ‘Texto en accion’, un libro mas enfocado a la labor del actor en el proceso
de ensayos.

"® Cristina Rota nacié en La Plata, Argentina (1945) Es madre de los actores Maria Botto (1974), Juan Diego
Botto (1975) y Nur Al Levi (1979), los dos primeros hijos del también actor Diego Fernando Botto, que fue
victima de la dictadura argentina. A finales de 1978, y mientras Cristina Rota estaba embarazada de su
tercera hija, emigré a Espafia. Fue premiada con la Medalla de Oro a las Bellas Artes en 2010. Ha sido
profesora en su escuela de muchos actores espafioles. [http://www.fcnc.es/escuela-historia Consulta:
09/09/2015]
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Su aplicacion en VOICES ha resultado satisfactoria para la rutina actoral,
y la posibilidad de implementar una secuencia de entrenamiento para el

intérprete que le ayude a investigar en condiciones Optimas.

Ejercicio introductorio: Relajacion activa y desblogueo.

Los ensayos siempre han comenzado con un ejercicio de conexion
del intérprete con su respiracion costo diafragmatico abdominal. Boca
arriba el intérprete deja su peso en el suelo, localiza sus tensiones y
zonas del cuerpo en las que se siente bloqueado a través de su
respiracion. Deja que las imagenes de su mente pasen aleatoriamente sin

concentrarse en ninguna en concreto, activando su apertura.

Ejercicio de respiracién costo diafragmatico abdominal.

A partir de este momento, se plantean una serie de ejercicios de
flexibilidad, peso y respiracion, que dependiendo del tiempo de ensayos

se han hecho de forma colectiva o cada intérprete de manera individual.

Ejercicios de flexibilidad y conciencia psico-fisica y emocional.

El intérprete tendido boca arriba en el suelo localiza su tension en
las extremidades a través de la seccion del movimiento en brazos y
piernas en tres fases, que controla a través de su proceso respiratorio

(inspiracion/espiracion).
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Estiramientos y flexibilidad: Cada intérprete trabaja series de

ejercicios para desbloquear tensiones en cuello, hombros, codos, brazos,
manos, rodillas, tobillos y pies. La pauta son ocho/cuatro tiempos en la
inspiracion para realizar la primera parte del ejercicio, y ocho/cuatro
tiempos para volver a su posicion original, boca arriba en el suelo y
mirada enfocada al techo. Entre un ejercicio y el siguiente, el intérprete

siente los beneficios y su estado después de cada serie.

—

Ejercicio de rotacion de caderas. Rodillas y pies juntos para facilitar una mayor torsion.

Ejercicio ‘V Invertida’, estiramiento de codos, brazos, isquiones y talones. Cuello abierto y relajado.

Desarrollo de columna: Tomando como base la parte superior del

craneo y con conciencia de nuestra columna vertebral, con la sensacion
de que alguien ‘nos estira con un hilo invisible’, el intérprete llega a una
posicion erecta, con los pies ligeramente separados y con sSu peso
repartido y asentado en el suelo. A partir de ese momento, y sin cerrar los
0jos, el intérprete realiza una inspiracion profunda, espira articulando una

‘s’ con presion de aire, y desciende al suelo hasta quedar ‘colgado’, con
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brazos y hombros relajados, cuello suelto, con las rodillas ligeramente
flexionadas. El objetivo es soltar las tensiones acumuladas. Desde la
parte superior del craneo, el intérprete comienza una inspiracion profunda

hasta volver a posicion erecta, finalmente realiza una espiracién profunda.

Posicién de reposo, el intérprete siente su columna vertebral y localiza tensiones.

Ejercicio de extension del torax

Boca abajo, puntas de los pies juntas, brazos flexionados, peso en
manos y cadera asentada en el suelo. Cuello y cabeza se extienden,
mirada al techo enfocada a un punto, se extiende pecho y apertura de

térax, como se indica en la imagen.

Con este ejercicio se potencia el estiramiento y conciencia de nuestra columna vertebral y apertura del

pecho, considerado uno de los centros energéticos y emocionales por excelencia en el trabajo del intérprete.

Entrenamiento vocal: el método Houseman’®

® Barbara Houseman ha trabajado con actores como entrenadora vocal y de actuacién durante los ultimos
treinta afios. Ha participado en la preparacion de actores para muchas presentaciones del WestEnd,
ayudando a la construccion vocal de roles cinematograficos y televisivos. Desempefié también su trabajo
en la Royal Shakespeare Company, trabajando con actores y directores de alto nivel.
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Este método parte del principio ‘ayudar a cada actor a encontrar su
propia voz y liberarla, ayudandolo a descubrir las propias potencialidades
expresivas de tal manera que pueda comunicar plenamente sus propios
pensamientos y sentimientos con sensibilidad, versatilidad y fuerza’.”” El
trabajo se ha basado en desbloquear y trabajar las siguientes zonas:
cabeza-cuello-espalda-menton, labios-lengua y cara, resonancia y gama

sonora, claridad-articulacion.

Ejercicios de resonancia

Cada intérprete trabaja de manera individual con su voz, en los
campos de resonancia, articulacion y proyeccion en el espacio. Primero
desde sonidos inarticulados y organicos, después con palabras aleatorias
de los textos que ellos mismos han escogido, y finalmente la emocién con
el texto en un discurso completo. Se trabaja grupos de consonantes (p,t,c
y b, d, g,) la s sonora, la resonancia de la r, la nasalidad de la m, ny ng.
Las vocales abiertas y cerradas y su posicion entre los dientes, el velo del
paladar y la base de la lengua. Se parte de un entrenamiento muscular y

articulatorio para liberar la organicidad de la voz y su personalidad.

Una vez localizados y comprendidos los posibles problemas o
patologias vocales, se encuentran infinitos métodos para trabajar la voz
del intérprete. Entre ellos, destaco la Técnica de Alexander, que parte
desde una patologia de caracter funcional (afonia por hiperfuncionalidad)
y que termina en la elaboracion de un método que centra la atencion en la
postura y los movimientos cotidianos para encontrar y corregir los malos

habitos que afectan a nuestro instrumento vocal.’®

" Houseman, B. ‘La voce e l'attore’. Dino Audino, Roma, 2007

"® Frederick Mathias Alexander (Tasmania, Australia, 1869-1955) era un actor que se especializé en dar
recitales teatrales en solitario. Al cabo de unos afios de actuar con cierto éxito empez6 a tener problemas
con su voz. Después de las actuaciones padecia de ronquera. Con la ayuda de un espejo, empez6 a
observar qué hacia a la hora de recitar. Se dio cuenta que antes incluso de empezar a hablar, su cabeza
tendia a irse hacia atras, provocando una gran tensién en los musculos del cuello, deprimia la laringe, el
pecho se encorvaba hacia delante, tensionaba la espalda y hasta se ponia de puntillas. En este punto,
lleg6 a la conclusion que cambiaria su vida: lo que debia hacer era justamente ‘dejar de hacer’. Dejar de
producir esas tensiones que le provocaban la pérdida de la voz y que afectaban no sélo a su aparato vocal
sino a todo su cuerpo. Cuando conscientemente ‘dejaba de hacer’, es decir de interferir con el
funcionamiento natural de su cuerpo, este recobraba su equilibrio, coordinacion y libertad. Pronto su fama
se extendio, se traslad6 a Londres, donde imparti6 sus lecciones a una larga lista de actores, médicos y
gente de todo tipo que acudia su consulta. Era conocido como ‘el hombre que respira’.
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3.4 Videos proyectados y seleccién de textos.

Para el trabajo audiovisual, es imprescindible citar como referencia a
Bill Viola” y su exposicién ‘Expérience de l'infini’ en el Grand Palais de
Paris en 2014. Su trabajo con los elementos, su fascinacion por el agua,
por sumergirse en su superficie, la virulencia del fuego, la potencia de sus
imagenes, sus pausas, su evocacion, la técnica empleada de slow motion,

han inspirado y marcado el trabajo en el audiovisual de VOICES.

Fragmentos de la exposicién ‘Expérience de I'infini’ de Bill Viola en el Grand Palais de Paris (2014)

También ha sido un referente, sobre todo en la composicion de la
abstraccion que da inicio a la performance, el trabajo de Golan Levin y
Zachary Lieberman con ‘Messa di Voce’ en 2003%, donde el uso de la voz
crea un sistema interactivo de proyecciones; y la pelicula ‘Flamenco,

181

flamenco™" de Carlos Saura de 2010, por su uso del color y la luz al crear

el espacio esceénico, buscando el sentido mas puro del arte flamenco.

™ Bill Viola es uno de los pioneros del video arte a nivel mundial. Las imagenes compiladas en este apartado
corresponden a sus obras ‘The Dreamers’ (2013) y ‘Fire Woman’ (2005). Para uno de los textos teatrales y
Su puesta en escena me inspiré en su pieza ‘Reasons for Knocking at an Empty House’ (1983).

‘Messa di Voce’ (2003), Goran Levin, Zachary Lieberman y Joan La Barbara consiguieron unir su discurso y
sonidos vocales con visualizaciones interactivas en tiempo real. El proyecto aborda temas de comunicacion
abstracta, las relaciones sinestésicas, el lenguaje de la historieta, y sistemas de escritura y de puntuacion,
en el contexto de una narracién audiovisual sofisticada. Mediante un software personalizado se transforma
cada matiz vocal en graficos complejos, que se proyectan, sutiimente diferenciados y altamente expresivos.
‘Messa di Voce’ se encuentra en un cruce entre lo humano y lo tecnolégico, combinando la espontaneidad
impredecible y las técnicas vocales de improvisacién de los intérpretes con lo Ultimo en tecnologias de
vision artificial y andlisis del discurso. ‘Messa di Voce’ esté disefiado para provocar preguntas sobre el
significado y los efectos de los sonidos del habla, los actos de habla, y el medio ambiente de inmersién de
la lengua.

# ‘Flamenco, flamenco’ (2010), dirigida por Carlos Saura. El gran mérito de esta pelicula es la creacién del
espacio en el que se van a desarrollar los nimeros. El lugar elegido por el equipo de produccién es el
Pabellén del Futuro de la antigua Expo de Sevilla. Un estudio visual del espacio escénico que concluye con
la busqueda, por parte de la camara, del espacio exterior. Lo que se persigue con ese movimiento es
subrayar la condicion de decorado, de espacio creado para que tengan lugar los nimeros, jugando con la
luz, simulando desde el anochecer hasta el amanecer en la sucesién de los nimeros artisticos. Si hay algo
nuevo que incorpora la pelicula es la presencia de la pintura en buena parte de los bailes. No faltan
reproducciones de cuadros de Rafael de Penagos, Romero de Torres, Goya, Anglada Camarasa, Ignacio
Zuloaga, Sargent, Gustavo Doré o Gonzalo Bilbao, entre otros.
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Fragmentos de ‘Flamenco, flamenco’ (2010), pelicula documental dirigida por Carlos Saura.

Volviendo al esquema de trabajo de VOICES, cada intérprete ha
tenido su proyeccion individual, en la que se ha trabajado lo sensorial
desde el concepto de edicidén, y en muchos casos buscando una cadencia
o loop de repeticion, y con el objetivo de una experiencia conjunta de voz,
texto y proyeccion. Para el trabajo y la gestion del contenido de las
proyecciones he trabajado con distintos software de edicion audiovisual:

Resolume®, Vegas Video® y Final Cut®.

® Resolume Arena es una herramienta de interpretacion audiovisual. Te permite lanzar clips de video, de audio
o de video con audio; te permite mezclarlos, manipularlos, aplicarles efectos y mostrar el resultado para
una actuacién en directo o para grabarlo. Muchos de los usuarios de Resolume son VJs (VideoJockeys 6
Veejays). Ellos mezclan video en directo para acompafiar musica. Estos artistas no emplean la salida de
sonido de Resolume Avenue 4 pero, definitivamente, suelen usar las opciones de mezcla de video y los
efectos de video OpenGL. Otros artistas emplean Resolume para performance audiovisuales,
aprovechando las opciones de sincronizacion BPM para lanzar clips a la vez, a tiempo o en secuencias y
dividiéndolos por capas para crear asi una pieza completa. Aunque en la mayoria de los casos se emplea
Resolume en actuaciones en directo, también es muy Util en cualquier proyecto que tengas o quieras
manipular contenidos A/V (audiovisuales). Las opciones de MIDI, DMX y Open Sound Control hacen de
Resolume la eleccion idénea para shows programados e instalaciones.
[https://resolume.com/manual/es/r4/start Consulta 09/09/15]

8 Sony Vegas Video Pro. En la pieza he usado la versién 12; actualmente ya en su versién 13. El software de
Sony, muy similar a otros del mercado audiovisual como el conocido Adobe Premiere Pro, proporciona un
entorno de creacién de contenidos intuitivo, facil, eficiente e integrado para profesionales de video y de
television. En esta version 12, el software de Sony proporciona un rendimiento 6ptimo, con su aceleracion
de GPU con dispositivos compatibles con OpenCL, impulsando las tareas de procesamiento de video y
renderizado con facilidad. Posee ademas innovadoras herramientas 3D estereoscépicas, compatibilidad
con formato amplio, control de audio y efectos de transformacion y procesamiento impulsados por la GPU.
Es el software de referencia al que recurro para proyectos de edicién y postproduccion audiovisual.
[http://dspcdn.sonycreativesoftware.com/releasenotes/vegasprol2_readme_esp.htm Consulta 09/09/15]

® Final Cut Pro. Es un software de edicion de video no lineal desarrollado por Macromedia y posteriormente
por Apple. Su versién mas reciente es Final Cut Pro X, la cual funciona en computadoras personales que
cuentan con el sistema operativo Mac OS X a partir de su versiéon 10.6.7 o posterior y procesadores Intel.
El software permite a los usuarios registrar y transferir video a un disco duro (interno o externo), donde
puede ser editado, procesado y posteriormente publicado a una gran variedad de formatos.
[http://www.apple.com/es/final-cut-pro/ Consulta 09/09/2015]
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El Resolume Arena es una opcidn muy potente y espero
implementarlo en un futuro para la proyeccion de los audiovisuales, ya
que permite lanzar distintas proyecciones a la vez en diferentes puntos
del espacio, generando un efecto envolvente para la pieza. La edicion de
los audiovisuales se ha llevado a cabo casi en su totalidad con Sony
Vegas Video Pro 12; y el Final Cut para perfilar algunas transiciones de la

pieza.

El uso y seleccion de las proyecciones ha tenido dos objetivos:
crear una experiencia de trabajo conjunta, donde el intérprete y la
proyeccion generan un resultado simbidtico, a través del ritmo vocal y las
pautas de movimiento; y acompafar el trabajo interpretativo y textual
desde un punto de vista sensorial. Cada intérprete ha seleccionado su
propio texto, teniendo total libertad en la busqueda de fuentes. Las Unicas
pautas han sido que los textos tuvieran una gran carga emocional para el
trabajo vocal y pudieran trabajarse desde un punto de vista gestual y
corporal, pensando también en el propio contenido audiovisual. Asi, en la
seleccién de textos y autores podemos encontrar una amalgama de
piezas, mezcla entre lo clasico y lo contemporaneo, que especifico con

mas detalle en este apartado.

Los videos proyectados se dividen en dos grandes bloques:

1. Un video abstracto creado a partir de distintos loops, en el que se ha
jugado con la figuracion, la geometria, los efectos de fusion y ruptura
de los elementos, la amplificacion o disminucion de ruido en la imagen,
la cadencia y el silencio; todo ello apoyado sobre el trabajo del
intérprete. Cada loop ha sido trabajado en ensayos, primero por
separado, para la construccion de una cadena de movimiento acorde a
su ritmo y plasticidad. A partir de los ensayos, se ha ido construyendo
el audiovisual con ajuste de tiempos y etalonaje de la imagen, y

ensamblado mediante edicion hasta generar un montaje compacto.
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El trabajo corporal del intérprete respecto al audiovisual ha sido
gestual y fisico, buscando momentos de conexion grupal, asi como

separacion, intimidad y trabajo individual.

VOICES

En esta proyeccion basada en plantillas* de loops y formas geométricas se combina la luz, las formas

abstractas y las particulas, todo ello generado a través de efectos 3D, combinado con el software Vegas Video.

*Las plantillas han sido seleccionadas desde distintos paquetes de software gratuitos usados por

distintos VJ, bajo licencia Creative Commons y con el permiso de sus respectivos propietarios.

2. El segundo bloque audiovisual de la pieza estad dedicado al teatro
textual. Contiene elementos performativos con coreografia y pautas en
los movimientos de los intérpretes, pero la improvisacion con la voz y
la generacion de una experiencia para el publico conjunta y
espontanea corresponde a una parte de la tesis situada entre el

bloque 1y el bloque 2 de los videos proyectados.

En esta parte intermedia, se prioriza el trabajo vocal y la presencia
del intérprete, con espacio escénico vacio y sin apoyo de proyeccion,
trabajando con sus estimulos y con sus compafieros en la creacion de un
paisaje sonoro a través de su voz. Este apartado de la pieza recupera la
estructura y el espiritu del ejercicio ‘traductor-intérprete’ que adjunto en el

DVD del proyecto.

Volviendo al segundo bloque de proyecciones audiovisuales, los
videos estan intimamente relacionados con el trabajo en ensayos. Cada
intérprete ha seleccionado y trabajado un elemento de la naturaleza (agua,
viento, fuego y aire) para su partitura de movimientos, y el audiovisual

esta también impregnado de imagenes de guerra, fragmentos de cristal,
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gotas de lluvia, llamaradas y abstracciones de colores frios en forma de
referencia a estos elementos. El trabajo con los elementos recupera una
investigacion realizada en el segundo curso del taller profesional de la
escuela Escalante, donde cada alumno planteaba una serie de imagenes
sobre un elemento de la naturaleza, para después construir una cadena
de movimiento fisico-emocional como trabajo final. Imagenes y gestos

estaban conectados a través de la emocion.

Monoélogo #1: ‘La mas fuerte’, de August Strindberg.®

El mondlogo que abre la parte de trabajo textual de VOICES es una
version libre de la obra teatral ‘La Mas Fuerte’ cuyo autor es August
Strindberg, que corresponde al movimiento literario y teatral llamado
naturalismo, cuyas caracteristicas son mostrar al individuo inmerso en
aspectos negativos de la sociedad, obedeciendo inconscientemente a
impulsos primarios y dando lugar a sus bajas pasiones, las cuales difieren
cualitativamente segun sea el grupo social al cual pertenece. Lo anterior
se expresa en el conflicto que enfrenta a dos mujeres por el amor de un

hombre: la esposa y la amante.

El tema mantiene siempre la vigencia en nuestra sociedad y su
tratamiento ha evolucionado desde la época en la que se escribio,
pasando de estar en un tabu, para después crear un tema de discusion y
analisis de las implicaciones que tiene sobre la familia actual, sobre el

individuo, sobre la sociedad y los componentes y valores que la sustentan.

Desde el punto de vista textual y su expresion teatral, para VOICES,
este texto permite trabajar emociones como la rabia, la ira, el instinto

maternal o la insatisfaccion, asi como plantear un trabajo de apoyo de

% Johan August Strindberg (Estocolmo, 22 de enero de 1849 — 14 de mayo de 1912) fue
un escritor y dramaturgo sueco. Considerado como uno de los escritores mas importantes de Suecia 'y
reconocido en el mundo principalmente por sus obras de teatro, se le considera el renovador del teatro
sueco y precursor o antecedente del teatro de la crueldad y teatro del absurdo. Su carrera literaria
comenzd a los veinte afios de edad y su extensa y polifacética produccion ha sido recogida en mas de
setenta volimenes que incluyen todos los géneros literarios.
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grupo con movimientos pautados en varios momentos de la pieza,
articulados en base a resortes o palabras clave. Este monologo esta
interpretado por Lorena Mendoza, quien lleva el peso del texto y del
personaje principal, una mujer que se siente engafiada por su marido.
Alicia Puchades es Amelia, el personaje de la amante, que encontramos
secuestrada, en esta version libre, por el personaje de la esposa, creando
una ratonera imaginaria, una prision donde la vida de la protagonista se

hace aficos como el cristal.

En esta proyeccion, la fragilidad y ruptura del cristal provoca con su sonido el incremento de la tensién

interpretativa en la pieza, un monoélogo con dos personajes en escena, obra de August Strindberg.

Monélogo #2: ‘Ofelia’ (Maquina Hamlet), de Heiner Muiller.®®

Proyecciones que acompafian el tema instrumental que da inicio al monélogo de Ofelia.

‘Maquina Hamlet es uno de los textos mas potentes vy
experimentales que he podido trabajar durante mis afios de formacion

actoral. Las proyecciones durante la ejecucion de este mondlogo apoyan

8 Maquinahamlet (Die Hamletmaschine) es un texto teatral del dramaturgo y escritor aleman Heiner Miller,
escrito en 1977 y estrenado en Saint Denis (Francia) en 1979, y posteriormente reestrenada en Alemania,
en 1988. La obra surge a raiz de la obsesién que Milller sentia por la obra de William Shakespeare y como
un intento de dinamitar ese complejo dramatico, de reducirlo a su esqueleto. El autor Aleman retoma el
personaje de Hamlet y lo presenta inmerso en un problematica contemporanea, a través de una forma que
busca la subversion de los limites del drama, que ya no funciona como principio arquitecténico del arte
escénico.
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el desgarrador relato de la protagonista del texto, cercada por la guerra y
siendo testigo de un panorama de muerte y desolacion. Las geometrias y
videos toman como referentes imagenes de la Segunda Guerra Mundial,
con la utilizaciéon de la bandera nazi y un efecto de ruptura con tres
colores principales: rojo, blanco y negro. Dicho efecto acentua
metaforicamente el peligro y la impunidad de los estragos reales que
causo la Il Guerra Mundial, con bombas atémicas, soldados muriendo en
las trincheras y el rastro de destruccion y abandono de millones de

hogares.

Para este audiovisual se ha procedido a una aceleracion de los
fotogramas y un ritmo visual rapido, con cambios de plano por segundo.
Todo ello, antes del inicio del mondlogo de Ofelia; mientras cobra
protagonismo el texto se mantiene en loop la geometria para

contextualizar el relato.

En este monodlogo protagonizado por Alicia Puchades, sus
comparfieros son la propia escenografia del relato, creando unas
trincheras imaginarias desde el trabajo corporal donde Ofelia clama al
mundo su sino y todos los estragos y victimas que crea la guerra en los
demas y en ella misma.

Monélogo #3: ‘Antes del desayuno’, &’

Imagenes de la proyeccion de ‘Antes del desayuno’, es el monélogo mas poético y sensorial de la pieza.

 ‘Antes del desayuno’ de Eugene O’Neill es uno de los monélogos mas representados en la historia del teatro
actual.
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Unas nubes de lluvia y el sonido de agua salpicando el alfeizar de
la ventana dan paso a una pareja, un matrimonio que vive en un auténtico
laberinto de destruccién e insatisfaccion mutua. Alicia Cabafiero y Manel
Arrebola protagonizan este mondlogo centrado en el personaje femenino,
la sefiora Rowland, una mujer con problemas de alcohol, depresion y
autoestima, que un dia decide romper con su situacion. Un mondlogo
sobre la condicion de la mujer anulada por su marido, que sigue vigente
en nuestros dias. En esta version libre de ‘Antes del desayuno’ si esta
presente la figura del marido en escena, algo que se intuye en el texto,
pero que en muchas ocasiones se ha tratado como una presencia

imaginaria que esta fuera del espacio escénico.

Las proyecciones de este mondlogo tienen el agua y su sonido
como principal protagonista junto a una musica que simboliza lo que la
pareja fue y nunca podra ser. La sefiora Rowland ha vivido esta situacion
y sus ganas de huir muchas veces, pero algo le hace detenerse,
seguramente su amor por su marido o su miedo a escapar de lo Unico que
conoce. Al final de la pieza, y asi se ha trabajado en VOICES, da la
sensacion de ser un bucle, donde podriamos volver al principio como si

fuera un laberinto sin salida que no para de repetirse.

Mondlogo #4: ‘Mefisto’ (Fausto)®®

La virulencia del fuego en distintas formas y velocidades marca el audiovisual de este monélogo.

% ‘Fausto’ de Goethe, sin duda el relato mas teatral y clasico de todos los seleccionados por los intérpretes.
‘Fausto’, de Johann Wolfgang von Goethe es una obra tragica enteramente dialogada, concebida mas para
ser leida que para ser representada. Fue publicada en dos partes: Faust: der Tragddie erster Teil (Fausto:
Primera parte de la tragedia) yFaust: der TragOdie zweiter Teil (Fausto: Segunda parte de la tragedia). Se
trata de la obra mas famosa de Goethe y esta considerada como una de las grandes obras de la literatura
universal.
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En contraposicion al trabajo sensorial de ‘Antes del desayuno’, la
pieza audiovisual que acompafia la adaptacion del texto de Goethe,
versada en el personaje de Mefisto, interpretado por Manel Arrebola, es
puro ritmo e impacto. El fuego se presenta en muchas de sus facetas a un
nivel de ritmo alto, mientras el intérprete permanece con su movimiento
interno, pero en pausa fisica. En esta pieza, los comparieros sirven de
apoyo para gue el personaje de Mefisto establezca sus postulados sobre
el mundo que le rodea y los personajes vacios que lo pueblan. Desde un
fuego que nace y que poco a poco llena la pantalla, hasta una explosion y
una chispa que genera un terremoto emocional en el texto de Goethe. La
proyeccion y el texto han sido trabajados al unisono para crear un clima
de comunicacion entre la emocion del intérprete y la reaccion del fuego en
la proyeccion, dotando de un caracter mas espontaneo al conjunto.

Monélogo #5: ‘El chico del puente’®

] T

B

Imagenes de la proyeccion de ‘El Chico del Puente’, mondélogo que cierra la pieza.

Este texto es una version libre y adaptada de un mondlogo
cinematografico, titulado ‘La Chica del Puente’, interpretada en la gran
pantalla por Marion Cotillard. En este caso, Miguel de Aguilar interpreta a
un joven insatisfecho con su vida, con tendencia a la depresion, que
acude a una fria consulta donde un psicélogo, personaje que se desdobla
en el resto de compafieros, le acompafa en escena. La frialdad y el trato
casi inhumano del psicélogo, que formula sus preguntas como si de una
plantilla se tratara y sin prestar atencion al relato del personaje, frente a la
insatisfaccion y relato de sus vivencias crean un conjunto emocional muy

potente. En el audiovisual, he querido jugar con ambas sensaciones

% ¢ a Chica del Puente’ es una pelicula protagonizada por Marion Cotillard,, dirigida por Patrice Leconte (1999)
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contrapuestas. Por un lado, la falta de identidad y definicion del personaje,
se siente perdido ante el mundo que le rodea; y por otro la frialdad de la
consulta, que he recreado mediante figuras geomeétricas abstractas,
buscando mediante el tratamiento de la luz y el color una paleta de
colores frios para dotarles de cualquier conexibn empatica con el
espectador y creando un efecto de distanciamiento entre la propia

proyeccion y el relato emocional del personaje.

‘Que me ocurra algo’ es la ultima frase del personaje, un deseo que
comparten el resto de personajes que llenan el espacio con el eco de esta
frase, dirigida directamente al publico, mostrando su insatisfaccion ante el
mundo que nos rodea. Todos queremos cambiar las cosas y que nos

ocurra algo, pero parecemos conformarnos con ‘esto es lo que hay’.

3.5 Construccion de la pieza

El trabajo esta estructurado en tres grandes apartados:

a. El primer apartado es una coreografia corporal colectiva trabajada
en base a improvisaciones y sensaciones de los intérpretes a
través de proyecciones *° de figuracion abstracta y sonido

experimental.

Imagenes de varios momentos de la coreografia en Escalante Centre Teatral y Hat Gallery.

b. El segundo apartado no lleva videos proyectados porque se centra

en la performance sonora de los intérpretes.

% Por necesidades espaciales, las proyecciones de toda la pieza han sido el Gltimo elemento en afiadirse al
proceso, y su ensayo se ha llevado a cabo tanto en las aulas y escenario del Escalante Centre Teatral,
como en el espacio en el que se ha representado la pieza, Hat Gallery.
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Imagenes de ‘traductor-intérprete’ durante la performance en Hat Gallery.

c. Eltercer apartado es un trabajo textual con proyecciones de apoyo.
Los intérpretes han trabajado un elemento: agua, fuego, tierra,

viento.

Imagenes de ‘Ofelia’, ‘Antes del desayuno’ y ‘Mefisto’ durante los ensayos en el Escalante Centre Teatral.

3.5.1 Estructuray planificacion de ensayos

Mes de enero: 1 dia/ 2 dias a la semana.

- Seleccion definitiva de textos y cierre de reparto.
- Trabajo individual sobre las escenas

Imagenes de trabajo de los ensayos del monoélogo ‘La Méas Fuerte’, de A. Strindberg.
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Mes de febrero: 2 dias / 3 dias a la semana.

Dinamicas de trabajo fisico e improvisacion de la voz:
(1 febrero — 17 de febrero)
» Coreografia grupal y creacién de cadenas de movimiento.

* Improvisacion vocal. Cambios de intencidn en el texto.

Ensayos de coreografias grupales en el escenario del Escalante Centre Teatral (abril, 2015)

Definicion de la estructura de la pieza. (18 febrero — 24 de febrero)
Sobre las improvisaciones y el trabajo realizado en ensayos, se define la
estructura de VOICES, que finalmente queda dividida en tres grandes

areas de trabajo.

Mes de marzo: 3 dias a la semana.

 Montaje de proyecciones y testeo con los intérpretes en el
escenario y aulas del Escalante Centre Teatral de la Diputacion
de Valencia: (1 de marzo — 14 de marzo)

* Ensayos de toda la pieza y grabacion: (23 de marzo — 31 de marzo)

Ensayos generales con publico en el escenario del Escalante Centre Teatral (abril, 2015)
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Mes de abril: ensayos intensivos de 3 a 4 dias por semana. Pases

generales y ajustes de movimiento y coordinacion de los intérpretes.

Imagenes de ajustes de proyeccién y movimiento. Pase generales en Escalante Centre Teatral (abril, 2015)

26 de abril estreno de la pieza en Hat Gallery

Imagenes promocionales de piezas y eventos realizados en Hat Gallery, Calle Denia 37.

Mes de mayo: Revision de resultados y conclusiones de todo el proceso.

3.5.2 Necesidades técnicas.

VOICES es una pieza pensada y estructurada para poder
representarse en un local con unas condiciones minimas y en sala de
teatro. No es un espectaculo de gran formato, ni requiere una gran
infraestructura técnica, ademas de un alto rango de adaptacion al espacio.
Para el estreno del espectaculo, la pieza se representé en un espacio no

teatral, con unas caracteristicas especificas de aforo.

Adjunto en esta ficha las necesidades técnicas de VOICES en caso

de representacion en sala teatral:
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Escenario

Anchura: 10m Anchura de boca: 7m Fondo: 8m

Altura a varas: 6m

Suelo preferentemente negro.

Camara negra y maquinaria completa.

Teldn de fondo, cuatro bambalinas y ocho patas para aforo lateral.
Telon de boca o cortina americana.

Pantalla de proyeccion 9 x 6 m (compafiia).

Sonido

Equipo de P.A. frontal (1000-2000 W).

Monitores en boca a derecha e izquierda (500-600 W).

Doble lector de CD profesional con opcion de auto parada (single).
Mesa de sonido (16/4/2).

Intercom con dos puntos (control, hombro izquierdo). Cableado.

Proyeccion

Proyector de video 4.500/10.000 limenes para proyeccion
cinematografica desde sala o cabina. Entrada VGA/HDMI.
Soporte informéatico para reproducir video con tarjeta de sonido

externa (compainiia). Cableado.

lluminacién.

Regulacion: 24 canales de 2 KW.

Focos: 10 PC 1 KW con visera. 1 recorte 15-40° con 1 iris.

9 recortes 25-50° con 1 portagobos.

PAR 64 n° 2 (CP 61).

Panoramas asimétricos 1KW.

Todos los focos con portafiltros.

Mesa de iluminacion digital y programable, con monitor.
Preferiblemente series de LT.

Cableado. Varas electrificadas en escenario.

6 envios electrificados en sala o puente frontal. 4 envios en suelo.

Peanas para foco (recorte).Guardias para paso. Escalera enfoque.
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Nota: las mesas de sonido e iluminacion han de estar una cerca de
la otra, a ser posible en la sala, fuera de cabinas cerradas para

permitir el seguimiento de la obra.

Sastreria.
Un encargado de vestuario previamente al pase técnico para planchay
posibles retoques.
Montaje
- Montaje: 2 h
- Pase técnico y ajustes 2 h.
- Desmontaje: 1h
- Duracion de la obra: 1h
Personal
- 1 técnico de iluminacion/audiovisual.
- 1 maquinista.
Otros
- Camerinos acondicionados para 5 personas.

- Agua mineral para técnicos, ayudantes y actores.

3.5.3 Conclusiones tras el ensayo de la pieza.

La gran oportunidad que nos ha brindado el Escalante Centre
Teatral de la Diputaci6 de Valencia y su director Vicent Vila han
posibilitado crear un proyecto con la tranquilidad de saber que los
ensayos se han podido realizar en las mejores condiciones de aulas
durante varios meses, y en el escenario en la parte final del trabajo. Un
lujo que agradezco en esta tesis al Escalante y a su personal por todo su

apoyo prestado durante los meses en los que se ha ensayado VOICES.

Trabajar con actores profesionales ha enriquecido la pieza y
algunas ideas nuevas han salido del proceso de ensayos, o que es muy

importante a la hora de dotar a la obra de un caracter original y no

66



preestablecido. Como director, he sido un guia en el trabajo, nunca he
impuesto una manera de hacer. Conocer personalmente a los intérpretes
ha ayudado y mucho en los ensayos. Aparte de las dudas e inseguridades
propias de todo proceso, el resultado ha sido plenamente satisfactorio.
Pienso que podriamos haber profundizado mas en el caracter perfomativo
del espectaculo y haber arriesgado en algunos aspectos, pero los

objetivos se han cumplido.

En el escenario del Escalante Centre Teatral y al implementar las
proyecciones, la pieza ha cobrado una dimension espectacular. Los
gestos y partitura de movimientos han crecido y he sido consciente de
que es un espectaculo que puede disfrutarse perfectamente desde el
patio de butacas. En el proceso de ensayos, sobre todo en su inicio,
busqué las miradas, los gestos pequefios, la intimidad del trabajo, listo
para ser contemplado por el publico en un espacio cercano; sin embargo
ver el proyecto puesto en pie en un escenario con un gran ciclorama
donde tienen cabida las proyecciones, ha hecho que me plantee llevarlo a

espacios teatrales y adaptarlo a un escenario convencional.
3.6 Presentacion de la pieza: Hat Gallery.

El estreno de la pieza tuvo lugar en Hat Gallery el pasado 26 de
abril; un estudio de arquitectura y co-working propiedad de Sanahuja &

Partners, situado en la calle Denia, 37.

Dos pases: a las 19:00 y a las 20:30

Aforo limitado: 30-35 espectadores

Duracion: 50 minutos aprox.
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Para el estreno de VOICES hubo que ajustar el espectaculo a las
especificaciones técnicas del local. La razon en la eleccidon del espacio se
debe a una decision personal, tras asistir a varios eventos musicales y
teatrales, y ver las posibilidades de VOICES en este espacio. Por su
acustica, su espacio diafano y su grado de intimidad, es un espacio
idéneo para representar VOICES, acentuando su caracter performativo.

PERFORMANCE  TEATRO HAT GALLERY RESERVA TU ENTRADA EX
DOSPASESALAS19-00 YALAS20:30  (CALLEDENIA.37)  LADRAMATICAPRODUCCIONES@ GMAIL COM

PRECIOYEURDS  AFORO LINTADD
26 DE ABRIL

MANEL ARREBOLA . ALICIA CABANERD MAIK DE AGUILAR

ALICIA PucHADES LoRENA MENDOZA

VOICES

v

DIRIGIDO POR PABLO RICART ENTRADAS
AGOTADAS

AGRADECIMIENTOS
Vo Beoma Shucnez Faseizie Nescomn. Joun Cantes Roserd. Bara Caaravu
SAMAKIA. Ximo Roe A PeRewLd. Ivin Cemvems
0 BeLmonte. Seacio CasaLLens. Jose A FuewTes
hu uhun A Tonmaa Weewte A GiwEwez. Kioue G6mez. Jose Teaar. Sivvia Mantingz

DIPUTACIO DI
GALLERV VALENCIA

Hat Gallery: Especificaciones técnicas y caracteristicas.

El espacio de Hat Gallery, situado en calle Denia, 37, forma parte
del estudio de arquitectura Sanahuja&Partners, que a su vez posee una

serie de espacios con caracter y ambiente diferenciado:

- Sala de reuniones

- Zona con puestos de trabajo informatizados (espacio de co-working)
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- Amplio altillo, con sala de trabajo flexible.
- Mini apartamento tipo loft.
- Patio posterior ajardinado.

- Patio ajardinado con mucha luz y ventilacion.

Egquipamiento y soporte técnico

- Proyector de alta definicion.
- Pantalla movil con audio de alta fidelidad.
- Acustica excelente.
- Equipo de sonido BOSSE alta definicion.
- Uso de un PC en perfecto estado.
- lluminacion con sistema Lutron, autoregulable y modificable.
- Tomas de luz en suelo y paredes.
- Sistema de alarma y puerta blindada.
- Conexion adsl 210 mb. Bajada y 600 kb subida
- Posibilidad de uso del teléfono.
Luz, agua, calefaccion y aire acondicionado, servicio de limpieza
permanente incluido.
- Persona de apoyo durante las sesiones, en este caso Ana Sanahuja, a

quien le agradezco todo el apoyo y soporte al proyecto VOICES.

3.7 Conclusiones tras el estreno de la pieza.

El principal desafio en el estreno de VOICES es el sistema de

proyecciones que acompafa a la performance. El espacio de HAT

GALLERY, donde se represento finalmente VOICES planteaba ventajas e

inconvenientes:
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Ventajas: Cercania y acustica. Su resonancia y proyeccion de voz
fue todo un acierto en el estreno de la pieza. Pese a ser un espacio mas
pequefio que una sala de teatro al uso, su sonoridad y dimensiones
permiten una intimidad para la pieza necesaria. La comunicacion entre

intérpretes y publico debia ser directa y cercana.

TR

J/
-

£

Imagenes de los dos pases con publico en el estreno de VOICES en la HAT GALLERY.

Inconvenientes: Falta de material técnico necesario y cableado

insuficiente para cubrir la distancia entre la mesa de trabajo y el lugar
donde se representaba la pieza, aforo limitado y disposicion espacial del
publico con respecto a la pieza. El espacio posee proyector frontal, pero
no de pantalla con dimensiones necesarias para generar el efecto
envolvente de intérprete y proyeccion que si pude trabajar durante los

ensayos en el escenario del Escalante Centre Teatral.

Disefio conceptual de la disposicién del publico en el espacio de representacion.
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En un principio, y como se observa en la imagen, el proyecto esta
planteado de manera inmersiva para el espectador, que ocupa el centro
de la imagen, mientras que la accion se desarrolla a su alrededor. Sin
embargo, en el estreno de la pieza se tuvo que optar por una soluciéon de
teatro a la italiana con el publico viendo la pieza de manera frontal, para
adecuarnos al espacio. Fue una decisidbn mal tomada; porque ademas de
disponer al publico en forma de U alrededor del espacio para no perder
visibilidad, que era la mejor opcion y no fue contemplada con suficiente
efectividad, el resultado perdio el caracter inmersivo que buscaba y que
tiene VOICES. Para futuras representaciones, todas las consideraciones
de ensayos, asi como el estreno de la pieza en HAT GALLERY, estan
contempladas, tanto si es en un espacio de teatro no convencional como

en sala.

4. CONCLUSIONES

VOICES: la voz emocional es un proyecto de investigacion
multidisciplinar; ha supuesto mi primera produccion profesional en el arte
escénico y performativo. Ha sido un buen proceso de aprendizaje, con
Sus aciertos y errores, y una experiencia formativa profunda tras descubrir
el trabajo de artistas e intérpretes. En esta tesis, he querido recopilar mi
estudio en los campos del teatro y la performance, y documentar de la

mejor manera posible el proceso de ensayos de la pieza.

La escenografia multimedial es uno de los campos de estudio mas
abstractos y complejos dentro del arte escénico. Ha sido enriquecedor
descubrir como artistas y performers, ya desde los afios 50 y 60,
realizaban experimentos pioneros que cambiaron el arte, la manera de
percibir los estimulos, el mérito de conseguir resultados sin los recursos
tecnolégicos modernos, y el gran legado que han supuesto para los
creativos actuales. Estoy seguro de que me falta conocer muchos mas

referentes y obras relacionadas con el trabajo que he llevado a cabo con
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VOICES, pero los que he podido seleccionar han sido una fuente de
inspiracion constante para esta tesis. El objetivo de buscar puntos de
anclaje entre el arte escénico y la performance es uno de los mas
importantes en mi investigacion y el mas arduo, pero con un resultado
gratificante. Los audiovisuales han sido un resorte emocional para los
intérpretes, no solo en su trabajo vocal, sino también en su construccion
escénica de los personajes. Las sensaciones del publico tras ver la pieza

han sido de conexion emocional con lo que sucede en escena.

Con respecto al estudio de la voz, he seleccionado aquellas
fuentes y trabajos que tuvieran algo especial, algo organico. Es un campo
difuso donde parece haber mucho material, pero en la practica realmente
es una repeticion de conceptos. Tras estudiar obras sobre la técnica vocal
del intérprete, y sin desmerecer a autores y dramaturgos, siguen faltando
obras que realmente hablen del trabajo de la voz desde la persona. Como
he defendido en este trabajo y en los resultados con los intérpretes ha
quedado probado, la voz es algo organico, no solamente técnico. Si solo
hubiera tenido como aliada la técnica, VOICES no se habria podido

realizar.
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6. ANEXOS
6.1 CARACTERISTICIAS DEL FENOMENO TEATRAL:
HACIA UNA TEORIA DE LAS EMOCIONES.

El caracter especifico del fenbmeno teatral se puede definir como
una estructura multiple de signos que se desenvuelven en diversos
niveles. Para Meyerhold®?, el teatro, y mas concretamente el hecho teatral,
viene definido por sus cuatro fundamentos: autor, director, actor y
espectador. Para Mounin®, se subraya el caracter complejo del teatro en
su realidad de cubrir un cuadro heterogéneo de fendmenos diversos:
procesos culturales y significativos, relaciones de tipo estimulo-respuesta,

circuitos emocionales, aspectos psicofisioldgicos, ideologias, etc.

El teatro es accion. En el caso de que el punto de partida y el
soporte de la accion dramatica sea un texto que se recita, siempre hay un
momento en el que el teatro, por definicidn, se realiza: cuando el actor y el
espectador se encuentran. En la tradicion occidental es importante el uso
de la palabra, no asi en gran parte del teatro no-occidental, donde se
realiza el acto de comunicacion sin requerir o utilizar la palabra. Si se
eliminan los elementos no imprescindibles nos quedamos con lo que

Grotowski °*

reivindicaba, con el actor y el espectador, o mas
concretamente con la relacion entre el espacio escénico y el espacio no
escénico. El hecho de la representacion es definitivo, hasta el punto de
que un texto es dramatico en virtud de su potencialidad para funcionar
sobre la escena. Sin embargo, este acto es efimero, fugaz, e incluso

irrepetible, pues, en el fondo cada funcion de teatro es una interpretacion.

2 AAVV: V. E. Meyerhold. ‘Textos tedricos, Seleccién y notas’, Ed. Fundamentos, Espafia, 1971
% Gubern, R. ‘La mirada opulenta’, Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1987.

* Grotowski, J. ‘Hacia un teatro pobre’ Ediciones SIGLO XXI, 2009.
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La apertura del intérprete a lo que le rodea es vital para el hecho de
la representacion teatral. Su labor se caracteriza por transformar y
transmitir sus sensaciones a través de su voz y su cuerpo. Todo esta
relacionado con sus emociones: sensaciones kinestésicas, conciencia del
eje y del peso del cuerpo, del esquema corporal y del lugar de sus

comparieros en el espacio-tiempo.

En el teatro, las emociones de los intérpretes no tienen por qué ser
reales o sentidas, deben ser ante todo visibles, legibles y conformes a
convenciones de la representacion. La expresion del ser humano, que
agrupa los rasgos de comportamiento con los que se revela la emocion
(sonrisas, llantos, mimicas, actitudes, posturas), encuentra en el teatro
una serie de emociones estandarizadas y codificadas que figuran como
comportamientos identificables, que generan situaciones psicologicas y
dramaticas que forman la base de la representacion. En el teatro, las
emociones se manifiestan siempre gracias a una retérica del cuerpo y de
los gestos en la que se sistematiza, e incluso codifica, la expresion

emocional.

‘El actor si situa en el corazon del acontecimiento teatral; es el
vinculo vivo entre el texto del autor (didlogos o indicaciones
esceénicas), las directrices del director de escena y la escucha atenta
del espectador; y es el punto por el que pasan todas las

descripciones del espectaculo.’®

La voz es el soporte de la emocion y una de las herramientas de
gestion del intérprete. Como profesional, sabe gestionar y dar a leer sus
emociones. Nada le obliga a experimentar realmente los sentimientos de
Su personaje, y mas cuando gran parte de su formacion consiste, desde

Stanislavski®® y Strasberg”, en cultivar su memoria sensorial y emocional

% Pavis, Patrice. ‘El andlisis de los espectaculos’, Paidés Comunicacién 121. Barcelona, 2000, p.70
% Stanislavski, K. ‘El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la vivencia’, Alba Ed., 2003.

" Strasberg, L . ‘Un suefio de pasién: elaboracion del método’, Emece Ediciones, 2008.
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para encontrar de un modo rapido y seguro el estado psicologico sugerido
por la situacién dramatica. Mas que el dominio interior de las emociones,
lo importante en ultima instancia para el intérprete es que esas emociones
que interpreta resulten legibles para el espectador. No es necesario que
este Ultimo encuentre el mismo tipo de emociones que encuentra en la

realidad.

Las emociones estan recopiladas, codificadas, y catalogadas en un
estilo de interpretacion; por ejemplo en la interpretacion melodramatica
del siglo XIX, en las actitudes retoricas de la tragedia clasica, o en las
tradiciones no europeas, por ejemplo en la danza hindd Odisi. En
Occidente con pedagogos como Lecoq, que han intentado codificar las
emociones con la ayuda de un tipo de movimiento o de actitud. Segun
Jacques Lecoq, ‘cada estado pasional se encuentra en algin movimiento
corriente: el orgullo sube, los celos tuercen a un lado y se esconden, la

vergiienza se inclina y la vanidad gira.”*®

En la practica contemporanea, el intérprete da a leer directamente
emociones ya traducidas en acciones fisicas cuya combinatoria forma la

fabula misma.

La voz del intérprete no puede disociarse de su cuerpo y no se
puede separar de él ni del texto lingliistico que encarna o transporta. El
aparato vocal consta de aparato respiratorio, laringe y cavidades de
resonancia. La intensidad de la voz resulta de la presion pulmonar sobre
las cuerdas vocales y su resistencia. Es un factor que depende tanto de la
anatomia y de la fisiologia del sujeto como de sus costumbres y de su
educacion vocal. La expresion de las emociones esta ligada a un cambio
de intensidad que suele encontrar una codificacion adecuada: la ira, por
ejemplo, serd mas palpable cuando la intensidad y la tension de la voz

sean mayores.

% Lecocq, Jacques; ‘Le théatre du geste’, Paris, Bordas, 1987, pag. 20.

79



En el escenario, el intérprete tiene que situar y proyectar su voz,
disponer de sus cavidades de resonancia de tal modo que amplifiquen el
sonido de su laringe. De lo contrario, al aumentar la intensidad de su voz,
se agotaria y no aguantaria hasta el final del espectaculo. El timbre
resulta del modelado del sonido de la laringe por parte de las cavidades
resonadoras, y su variacion esta ligada a los individuos. El analisis de la

voz debe apreciar la modulacion del timbre y los motivos de sus cambios.

El intérprete usa la voz para incidir en su interlocutor, el publico o
en otro intérprete, varia su intensidad, su tonalidad, su caudal y sus

gestos paralingisticos.

‘Por medio de la voz la conciencia se abre al inconsciente, y el
hombre a si mismo y al otro.”® La proyeccién vocal en el escenario es
doblemente necesaria, puesto que el intérprete tiene que lograr que le
entienda no so6lo su compafiero, sino también, y sobre todo, el publico.
También es dificil descubrir qué depende de la técnica de proyeccion y
qué pertenece a la técnica vocal del personaje y revela su ser psicoldgico
y social. Para caracterizar mejor a un personaje, el actor debe sentiry a la
vez poseer el arte de modificar los parametros de su propia voz. No
solamente persigue una actitud corporal, gestual, mimica, un ‘gesto
psicolégico’, término que acufia Michael Chéjov, sino que también busca

una identidad vocal para su personaje.

Segun Antonin Artaud, ‘alli donde el grueso de la multitud resiste
ante un discurso sutil cuya rotacion intelectual se le escapa, no resiste
efectos de sorpresa fisica, ni resiste el dinamismo de los gritos y los
gestos violentos, ni toda una serie de efectos tetanizantes’.'® Escuchar
las voces del escenario es una experiencia que puede provocar una
descarga afectiva, cuando nos recuerda a una u otra persona, viva o

muerta.

* Denis Vasse, ‘L’'Ombilic et la Voix’, Parfs, Seuil, 1974.
1% Artaud, Antonin. ‘El teatro y su doble’, Edhasa, Barcelona, 1997.
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El analisis del fendmeno teatral es también un analisis de nuestras

emociones, que nos dice tanto de nosotros mismos como del objeto que

percibimos.

‘El cuerpo es el que canta a través de la voz'%

6.2 LA ACCION DRAMATICA COMO UNA ESTRUCTURA DE SIGNOS.

En torno al Circulo Linglistico de Praga se inicia a principios del

XX, y especialmente en el periodo de entre las dos grandes guerras la

reflexion sobre el teatro, y la definicion de la accién dramatica como una

estructura de signos que debe mantener su equilibrio en cada situacion.

Los rasgos mas caracteristicos del signo teatral:

El teatro constitutivamente es representacion: normalmente el

intérprete es una persona que habla y se mueve en el escenario,
pero la esencia del intérprete no es que sea una persona que habla
y Sse mueve en el escenario, Sino que ‘represente’ a alguien, que
‘signifigue’ un personaje. El signo teatral, que es voluntario y
artificial, es independiente de su configuracion extrateatral, es decir,
por ejemplo como un escenario rectangular, a la italiana, se puede

representar un prado, etc.

En cuanto estructura de signos la accion teatral debe mantener un

equilibrio. La estabilizacién de los signos teatrales se produce a
base de aumentar su potencial significativo. El teatro oriental (NG,
Kabuki)'%? o el ‘teatro’ folklérico de Occidente, por ejemplo, apenas
presenta cambios en el transcurso de sus celebraciones anuales; a

cambio de ello se realiza una codificacion densa de significados de

101
102

Barthes, Roland. ‘Essais critiques’, Paris, Seuil, 1972.
Artaud, A. ‘Teatro oriental y teatro occidental’ (en ‘El teatro y su doble’. Barcelona, Edhasa, 1978, pp. 77-82)
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cada gesto, salidas y entradas, movimientos. Los signos teatrales
poseen también la funcidon de determinar un espacio como espacio
draméatico para los espectadores. De la primacia del texto en
Strindberg a la del cuerpo en Artaud, o del teatro de la palabra de
Shakespeare a la biomecanica del gesto de Meyerhold, asistimos a
concepciones y manipulaciones en las que el signo teatral y sus

elementos se transforman.

- El teatro es accion temporal de varios codigos simultaneos y
heterogéneos. Hay dos dimensiones (horizontal-vertical) y dos
canales (visual-auditivo). La nocion de escena cobra un nuevo
significado. De este modo la caracteristica fundamental de la
situacion, serad el formar en el texto dramatico una unidad
coherente, es decir, invisible en los dos planos, tomados
conjuntamente, ya que en la situacién una parte ininterrumpida de
la linea textual corresponde a un grupo de elementos escénicos

gue no cambia.

Ademas de la voz y el cuerpo del intérprete en el hecho escénico,
también destaca la diferencia entre el espacio de la arquitectura teatral
respecto del espacio esceénico, o lugar de la accion draméatica. Definimos
la escena como una realidad que sugiere un lugar dramatico, ya que la
funcién del teatro consiste en situar un drama en el espacio. Este espacio
es susceptible de albergar objetos cuya funcion es doble: caracterizador,
determina eficazmente los personajes y el lugar de la accion; y funcional,

participar en la accion dramatica.
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6.2 ENTREVISTA A ROBERTO GARCIA
(Dramaturgo y director artistico de L’Horta Teatre)

¢, Qué aspectos de latecnologia te interesa implementar en tus
proyectos escenicos?
Aquellos que enriquezcan la dramaturgia desde dentro y no sean un mero

adorno.

¢, Qué papel juega lavoz en tus obras?

Yo englobaria la voz dentro de un territorio mas amplio, el del espacio
sonoro: texto, produccién y manipulacion del sonido, musica, planos
sonoros... Desde este punto de vista, en algunos casos, ha jugado un

papel muy importante.

¢Has realizado algun trabajo experimental o especifico con lavoz en
alguno de tus proyectos con L'Horta Teatre o personalmente?

En el terreno especificamente sonoro destacaria “ORAL”, para el Festival
VEO. Y “MOBY DISC”, “LA VOLTA AL DIA EN 80 MONS”, “EUFORIA” y
“PARAULES MAJORS” para L'Horta Teatre.

La linea de investigacion de la compaiiia esta marcada por la
vanguardiay latecnologia, ¢como fue el proceso de trabajo de 'Pica,
ralla, tritura' y el papel que jugaron las proyecciones en la
transmision del relato?

El proceso fue intenso y minucioso en su preparacion, resultado y
exhibicion. Queria que las proyecciones, combinadas con la iluminacion,
potenciaran el alma de la historia y de los personajes. Para ello debian de

tener una personalidad estética poderosa, magica y cargada de emocion.
¢, Qué es parati lavoz en un escenario?

La voz es un recurso fundamentalmente actoral pero también, por su uso

y manipulacion no convencional, puede ser un recurso narrativo.
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¢ Trabajas tus obras de algun modo especifico en el tratamiento
vocal o busqueda de intenciones en los personajes?

Desde el punto de vista de la direccion de actores, trato de exprimir al
maximo el trabajo de texto y subtexto buscando una organicidad

“organizada”.

Quiero preguntarte por 'La Guerra dels Mons', la nueva produccion
de L'HORTA Teatre y cOmo se tratara la voz en este espectaculo.
¢Puedes avanzar algun detalle?

Todavia no. Aun es un poco pronto.

¢,Como valoras tu trayectoria como director artistico de L'Horta
Teatre durante estos afios?

Me ha dado la oportunidad de tener una continuidad en el trabajo y hacer
evolucionar un discurso teatral, con el necesario juego de aciertos y
errores que ello conlleva. También me ha ofrecido la oportunidad de
compartir camino con profesionales maravillosos en una de las

Compaiiias de Teatro mas veteranas del Pais Valencia.

¢,Crees que la tecnologiay el teatro estan condenados a entenderse
para dar pie a nuevas formas de narrativa escénicay audiovisual?
No es una condena. Puede ser una relacion matrimonial sdlida o una

relacion extramatrimonial excitante.

Roberto Garcia. (13/09/2015)
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6.3 ENTREVISTA A BARTOLOME FERRANDO
(Poeta sonoro y performer)

¢,COmo nacio en ti esa necesidad de experimentar con lavoz?

Desde hace tiempo, desde que empecé a hacer poesia en accion, en el
afo 81, practica inicial basada en la fragmentacion del discurso. Estamos
hablando de los afios 80, para después introducirme en un trabajo de voz
distinto, una voz articulada con el canto y en mi caso también con el
absurdo del lenguaje. Habia una combinatoria entre la articulacion y el
discurso roto. También por esas fechas nacieron algunas piezas que sigo
haciendo, como ‘Sintaxis’, también otro texto, pero basandome en lo real
y lo virtual. Fue una de las practicas mas relevantes que tuve para
después hacer otras, por ejemplo en relacién a una camisa, a la que iba
recortando con unas tijeras los trozos y los colgaba del atril; y leia lo que
esa lectura producia, era muy abierta. Habia puntos de anclaje del texto
previo que estaba pegado en la camisa, pero el orden era completamente

aleatorio.

En una performance, ¢qué parte hay de estructuray qué parte hay de
improvisacion?

Por ejemplo, en el trabajo con Flatus trabajaba con una estructura muy
definida. Habia una estructura definida, pero improvisabamos vy
repetiamos tantas veces que la gente nos decia que parecia una
improvisacion, pero no lo era. Cuando alguien decia una cosa, el otro
tenia que repetir otra. El trabajo podia durar entre 10 y 12 horas diarias.
La pieza de la camisa que comentaba, es mas improvisada, pero también
estd anclada en la parte escrita que yo no he memorizado, que se
produce por el corte de unas tijeras en la camisa y por el corte de esa
camisa en unos anzuelos en el atril. Otra pieza es una pre-improvisacion
basada en la lectura de libros, pero libros quemados. Quemo tres libros y

voy pasando las paginas con guantes y voy leyendo lo que queda. Lo que
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queda es improvisado parcialmente, porque esta escrito, pero yo no sé lo

que va a surgir.

La relacion entre gesto y sonido en las tribus primitivas y la herencia
sonora y fonética me ha influenciado. Algunas tribus, segun algunos
estudios antropoldgicos, se siguen comunicando sin lenguaje y con
sonidos inarticulados. Es una forma cercana a lo que se trabaja en la
poesia sonora. Escribia mis propias grafias, mis propios textos y a partir

de ahi ha ido evolucionando el trabajo.

¢,Como expresalavozlas emociones primarias? El instinto.

Desuviar el factor expresivo. Que se considere como un recipiente organico
gue se vacie ante otro. Que el performer se sienta como una especie de
orificio, por ese orificio circula y pasa lo que ocurre a su alrededor. Que el
performer esté abierto al suceso que le ocurre al lado, al otro, al contexto.
Que lo que uno hace no es expresarse, circular. Esta el sujeto, pero esta
diluido. Dejar abierto ese orificio, que lo que suene no sea tanto yo, sea la
sensacion de lo que me rodea. Lo que pasa a nivel internacional o en tu
vida cotidiana. La situacion de equilibrio de un arbolado. Que seas tu, mas

todo lo que ocurre.

Cuando hablas de la emocion me siento alejado. Si expresas tu emocion
te impones al otro, cuando hablas también te impones, tendriamos que
hablar en silencio. Cuando te encuentras con alguien de otro pais es algo
menos impositivo. Cuando proyectas tu emocion te impones al otro. Si
intentas que no soélo seas tu sino el entorno el que circule por ti, lo sientes
como tuyo pero no eres solo tu, que el otro no lo intuye como un peso.

Apertura del concepto de emocion.
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cLavoz es instinto?

El instinto tiene que ver con el concepto de animalidad. Si habldbamos de
una poesia sonora de lo que imagino que seria el habla entre dos tribus
en Brasil, también esta anclada en el instinto. El arcaismo prelingdistico.
Una reaccion si se quiere mas cercana a lo animal, que a una nocion de
discurso depurado. Ese aspecto me interesa. El instinto tiene elementos
menos reductivos que el propio lenguaje y abarca un sinfin de

sugerencias.

Una propuesta de anulacion del sujeto, de pérdida del sujeto. Hasta que
punto puedes desaparecer en una accion. El sujeto en una accion puede
estar disuelto. ldea de Cage de descentralizacion del sujeto. Tu te
separas de la posicion central, no eres el nudcleo, lo que ocurre a tu
alrededor es mas importante de lo que puedas sentir ta. Dejar de lado al

menos de forma parcial ese yo.

¢Performance grupal?

Suiza. Cuatro musicos que improvisaban. Era una conjuncion extrafa. Es
lo mas grupal. Era como un collage, yo tenia las acciones perfectamente
estructuradas y ellos improvisaban. Yo recuerdo una radio que la freia
con una sartén y las emisoras eran al azar y luego la cambiabas, esta es
la parte mas improvisada de la pieza. Improvisacion derivada del free-jazz
y lo que yo hacia que era performance. Aunque yo ahora trabajaria con la

voz improvisada.

¢,Cual es tu linea de trabajo actual?

Linea de trabajo con la voz y el trabajo con el objeto. Con una persona
que improviso 0 con un objeto que me sirve para improvisar. Sobre esa

base hay muchas posibilidades.
Bartolomé Ferrando (08/09/2015)
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