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Aportes de la Formacion del Habla (Sprachgestalturjgal entrenamiento del actor

l. Introduccion. Formacion del Habla (Sprachgestaltung

La voz, firma intima del actor.
Roland Barthes (Pavis 2008: 510)

El habla escénica se diferencia del habla cotidi®aaa lograrlo hay que
desarrollar un habla efectiva, dinamica y rica eatices, apoyados en
herramientas concretas. El habla escénica no &raodyre la reflexion de lo
que dice, como lo hace la cotidiana, sino sobep&iencia de la reflexion,
ya que lo que se dice se sabe de memoria y nodepeansarlo. Esto puede
parecer una obviedad, pero el resultado es queldhhescénica esta a
disposicion para responder por completo a la vatliokel actor. Cuando se

logra, despierta el interés y la atencion de lantss. (Bridgmont 2002: 7)

La Formacion del Habla (Sprachgestaltung), tambaocida en Espafia comate de

la Palabra, profundiza en la voz hablada expresiva medidateensibilizacion respecto
a los sonidos del lenguaje, a través de la intieasibn de la escucha. Asimismo trabaja
con los ritmos y con las dinamicas expresivas deegpiracion. Ya en su nombre
Gestaltung hace referencia al principio formadernebdelado, en el habla artistica. Las
herramientas basicas de la voz expresiva (artiduaproyeccion, fluidez, apoyo, tono)
se trabajan desde la perspectiva de la imagen petdeepcion sensible, evitando la
mecanicidad que se produce cuando el apoyo estasexmmente en los dérganos.
Siempre el abordaje considera la integracion ewtrerpo y produccion vocal,
entendiendo a aguel como sostén y origen de Iadidte de la voz.

Su creador fue el filosofo e investigador austriRemlolf Steiner (Imperio Austriaco,
actual Croacia 1861 - Suiza 1925), quien explidabdecadencia artistica del uso del
lenguaje a comienzos del siglo XX por el hecho de ya no existia la percepcién del
sonido y la palabra -es decir, de lo sensitivaiQ sjue habia sido reemplazada por la
percepcion del sentido y la idea -0 sea, lo inféivoa “Se perdié el comprender

oyendo, a través de la escucha; hoy se oye comprelad’ (Steiner 1981: 145)
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Rudolf Steiner

En la actualidad, la sensibilidad para con el fonda palabra ha quedado
relegada al inconsciente, al instinto. Pero agsedjoe deseen trabajar el
habla para la escena deberan desandar el caminagigsde el sentido y la
idea hacia el fono y la palabra. Esto debe estgepte en la formacion de
los actores. (...) Aprenderlo y desarrollarlo en mirenamiento para que

luego se convierta en instintivo, en habito. (Steitf81: 150)

En un comienzo sus estudios acerca de la voz fubrdicados a los actores (€l mismo
estaba casado con una actriz rusa, Marie von Sieersada en San Petersburgo y en la
Comédie Francaise de Paris, quien participaba dictaldo de sus cursos). El actor y
maestro de actores Michael Chejov (1891 - 1955uydc este conocimiento en su

método de trabajo que hoy es continuado en difesdaogares del mundo. Pedagogos y
oradores sociales también convocaron a Steinerqueracer su teoria y ejercicios, en
tanto profesionales que hacian uso de la voz axpreglas all4 de estos ambitos, la
Formacion del Habla se desarrollé en el area dmliad como parte de las terapias

artisticas de apoyo a la medicina.

! Fono: definicién en pagina 11.
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A principios del siglo pasado resultaba muy innavagh planteo como éste, dado que
no se apoyaba en lo fonoaudiologico, como entoe@$fabitual. Alun en la actualidad
hay resabios de este ultimo enfoque para el uscegxp de la voz, cuando seria

impensado convocar a un fisioterapeuta para etregtniento corporal del actor.

Si pensamos la transicion que va del tratamientosaente de las
herramientas del habla hasta su aplicacion en rnaa@on del sonido,
podremos reconocer cuan errado es partir de puldogista puramente
fisiol6gicos. No es correcto partir de un ajusteival de los érganos para
buscar el sonido. El habla debe partir de la es;ueb decir, de la auto-
escucha. Lo cual no se refiere al sentido de lachsc cotidiana. Aqui
escuchar es algo asi como sentir el sonido. (...)que sucede con el
diafragma, el térax y la respiracion, tiene qudizaese inconscientemente.
(...) No deberia estar presente la sensacion de laskringe y otros
organos, sino el aire. Hay que habituarse a derue hace el aire. (Steiner
1983: 46)

El arte dramatico necesita de la mimica y el gesioquiere poner la
palabra en su verdadero valor. La gestualidad nelaeiona mayormente
con las ideas, pero si con los fonos y las palalimada sonoridad de la
siempre se revela la experiencia de la admiracddralgo, del asombro. En
el sonidoO vive la sensacion de abarcar animicamente algo) Quien
quiera expresarse artisticamente a través de &bnaabebera hacer vivas
estas relaciones en su interior. Su alma tendravigireen la palabra. Sélo

entonces podra modelar artisticamente el hableingt1983: 213)

Actualmente continda siendo muy valioso su punt@aitida eminentemente artistico
ya que sensibiliza respecto a los elementos queaforparte del habla: los fonos, la
palabra, la frase. Se puede observar un paralelottas artes, por ejemplo en el modo
como el pintor se sensibiliza respecto a los celorelas formas. “Para el actor-
recitador-narrador el habla tiene que ser artealerstia unidad sonora [fono], asi como
lo musical tiene que ser arte hasta en el tondeirf8r 1981: 58)

Rudolf Steiner dictd numerosos seminarios y cursosrca de esta tematica. Los
mismos se hayan compilados en tres libkdsthodik und Wesen der Sprachgestaltung

(Método y esencia de la Formacién del HabBprachgestaltung und Dramatische
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Kunst (Formacion del Habla y Arte Dramatico) ie Kunst der Rezitation und
Deklamation(El arte de la recitacién y la declamacion), nmgule los cuales ha sido
aun editado en espaiiol.

En la actualidad existen centros de estudio de &cdn del Habla en Inglaterra,

Estados Unidos, Suiza y Alemania.
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Marco tedrico

Fundamentos epistemoldgicos

Rudolf Steiner, impulsor de la Formaciéon del Habi@ne como pilar de sus
investigaciones la cosmovision de Goethe quienmadede ser escritor y poeta, tenia
una importante faceta cientifica. Goethe toma detdo exterior el modo de hacer las
observaciones segun la naturaleza del objeto, 2rd&démponérselo segun el espiritu
del observador (Steiner 1985: 17). La importanaimcpal para una ciencia del
conocimiento en el sentido goetheano es que seengmtfiel al principio de la
experiencia. Asi, la contemplacién pensante deldour es sino uno de los aspectos.
Goethe parte de lo que vive en el ser humano cantodo y considera a la actitud de
la visién artisticacomo el medio para reunir la dimensién de lo séaisexterno con la
dimensidn interna de las ideas y la imaginacion.

La Formacién del Habla como método parte de la eozsi misma y deja que el
fendmeno guie la observacién y la teoria: “La tatelaartista de la palabra consiste en
despertar, en si mismo y en su publico, la peroepde las fuerzas conformadoras de
imagenes que poseen los sonidos, y dejarlas a¢tiiher 1983: 112).

De este modo se diferencia de los métodos fisiobdgiecanicos que trabajan la
respiracion y los resonadores, y que eran los @nisados en tiempos de Steiner. Asi él
aportd un nuevo enfoque al trabajo vocal “para ewola dejar en libertad a la
efervescente fuerza vital de la palabra y ele\artavel del arte” (Steiner 1981: 393).
Otro pilar de importancia para Steiner es el debjatividad, que también tiene relacién
con el enfoque de Goethe acerca de dejar hablan@eno. Con la salvedad de que al
decir objetividad “no nos referimos a lo instruotiabstracto, sino a algo mas sutil
vivenciado” (ibidem: 49). Objetividad tanto portecho de poder trabajar valiéndose
de los recursos concretamente adquiridos para umwag la expresividad, como
también en cuanto al dominio de una técnica que eVicaer en lo subjetivo emocional
como unico y limitado recurso, que a menudo no lasticia al material con que se

trabaja.

2 Actitud de la visién artistica: se refiere a lsstwa del artista, a su manera de estar, percibiend
externo y expresandolo de un modo muy original gpfr al relacionarlo inmediatamente con su
interioridad. Goethe considera dicha actitud comucidiadora de estas dos dimensiones y la recoraiend

mas alla del arte.
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Si el actor-narrador-recitador recarga las palahktas subjetividad, se
regodeard con su propio reflejo en ellas. Aun nbawa liberado de las
cadenas con las que el materialismo lo sujetovégrdel culto por lo fisico
y la cultura de la personalidad. De ese modo nagobiderar dentro de si
mismo a su ser mas esencial, quedando atrapadd sarcéfago de su
personalidad. (Marie Steiner, citada en SteineB8198

En este sentido conviene recordar que Steiner @lvt@mpo del expresionismo, en el
gue las voces de los actores reverberaban corthelgpde lo sentimental, de lo cual él
quiso alejarse. Actualmente la realidad es otianyembargo muy a menudo la falta de
este tipo de trabajo vocal lleva a los actoresmartque echar mano de su paleta limitada
de recursos ligados a lo animico, o bien a utilizahabla monocorde, sin que sea una
decision estilistica. “Una creciente concienciasielido en las palabras neutralizaria la
predominante indiferencia hacia la musicalidadnddlia” (Bridgmont op. cit.: 162).

¢, Técnica o método?

Se suele hablar tanto ticnica vocatomo demétodo para el entrenamiento de la.voz
Definamos primeramente estos conceptos de técmu@tgdo, para asi acordar el punto
de vista desde el cual fueron considerados en edepte trabajo, aplicados a la
adquisicion de una disciplina artistica.

La concepcion denétodomas habitual es la que proviene de la investigaciéntifica

y que lo define como “camino a seguir mediante ag@enes, reglas y procedimientos
fijados de antemano voluntaria y reflexivamenterapalcanzar un fin determinado,
material o conceptual” (Ander-Egg 1995: 41). Sigdie esa misma linea, en relacion
con el método estéa tacnicaque “lo hace operativo por medio de elementostioGs;
concretos y adaptados al objeto definido, situémdosivel de los hechos, de la praxis”
(ibidem: 42). A cada método, entonces, corresp@uéécnica al momento de ser
llevado a la practica. Asi, si el fin es la sanidda profilaxis de la voz, la técnica sera
afin a la Fonoaudiologia o la Foniatria.

Sin embargo, en el terreno del arte del actor esboeeptos de método y técnica
pueden aparecer como demasiado acotados, frenmplisimo espectro de la
expresividad humana creativa. Al respecto dice IZiBerry, reconocida preparadora

vocal de actores: “Los ejercicios no deberian sgraia hacerte masgcnicq sino mas
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libre. (...) Para obtener un equilibrio tienes queb&jar de dos maneragcnicae
imaginativamente. Y una reafirmando a la otra.'0@&®5)

El afamado director teatral Peter Brook, quiendjatcon Berry, desafia:

La técnicacomo tal es un mito, pues no existe tal cosa camm voz

correcta. Ni tampoco un modo adecuado, Unicameajyeum millon de

modos incorrectos. Usos incorrectos de la voz spelbbs que constrifien
el sentimiento, limitan la actividad, embotan lapesion, nivelan las
particularidades, generalizan la experiencia, \arelordinaria la intimidad.
(ibidem: 9)

A través de estas opiniones se amplia el univeosmeptual, dandole un lugar de
importancia a la imaginacion, las emociones, la@sipidad. Todas manifestaciones de
la individualidad, impredecibles pero vitales cuasd trata del arte.

La investigadora teatral Karina Mauro, conoce ksiqularidades de la ensefianza de la
actuacion y en ese sentido especifica la definiciba técnica debera permitirle al
sujeto obtener la posibilidad de reaccion al posi&ilo como Yo Actor en la situacion
de actuacion, sin un plan previo, pero con la fadadl de percibir y reaccionar a lo que
suceda en la misma” (2014: 11). Mauro denon¥imaActora la instancia de orden
identitario mediante la cual el sujeto se posici@oano actor ante la mirada del
espectador (ibidem: 11). Aqui se particularizaught de la técnica dentro del arte del
actor, considerando la importancia de aquello®fastimprevisibles, no planificables.
Ademas de los conceptos métodoy técnicg en el presente trabajo aparece un tercero,
el de procedimientp al enunciar en la hipétesid:os principios técnicos de la
Formacion del Habla contribuyen a articular lo téco-procedimental con lo estético-
sensible en la produccion actoral, uniendo el emraiento con la creacion.

Mauro relaciongrocedimientotécnicay metodologiacomo asi tambiéejercicio

-otro concepto que aparece en este trabajo-:télcaicano existe por si sola, sino
dentro del conjunto deprocedimientos puestos en practica para adquirir una
metodologiaespecifica. Esos procedimientos son pasos trandesso imitables. El
ejercicioaisla uno o algunos procedimientos para su adguisi(ibidem: 153).

Entonces, aquella primera definicion de Ander-Eggrace como encuadre general,
pero no habra que perder de vista que en un ante ebde la actuacion -en el que el

instrumento es el ser humano con toda su compikjidkebera establecerse un
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contrapunto que tenga siempre en cuenta la presefeila creatividad, de la
imaginacion, de lo que aparece inesperada e intayilamente, y que en definitiva sera
lo que enriquezca de manera original y Unica ehbeartistico. Esto sin dejar de
considerar la importancia del método en cuantosibpimlad de generalizar y, por ende,
de transmitir un corpus de lo investigado, a fin qlee pueda ser continuado y
profundizado por otros. En este sentido, cuandtrate de metodologias dentro del
campo artistico, la formulacion de la hipétesiedie trabajo apunta a la importancia de
la interrelacion permanente entre el enfoque geduaisibilidad y generalizacion y el de
la creatividad y particularidad.

La Formacion del Habla es un método de preparaidla voz hablada expresiva que
se apoya en la percepcion del fono y en la esclRaia lo cual ha desarrollado su

técnica de aplicacion en la practica, cuya ejaricditaincluye el acto creativo.

Fonema - aléfono - fono

Por costumbre solemos nombrar a cualquier sonidta dengua como fonema. Sin
embargo, la Fonética y la Fonologia establecenigimees. Unfono es un sonido
realizado por el aparato fonador de un ser humaomofines comunicativos. Ulonema
-en un nivel mayor de abstraccion- tiene en cuaqteellos rasgos de los fonos que son
relevantes para distinguir significacion. Por ejempntre [p] y [b], lo relevante es que
[p] es un fono sordo y [b] es un fono sonoro, luegnbos componen diferentes
fonemas, ya que las palabtassoy pesomuestran que al cambiar un sonido por otro
cambia el significado. El fonema no tiene entidadt#, sino tedrica. Es una abstraccion
mental del fono. Este, a su vez, se puede modifiegfin el sujeto que lo pronuncie,
dando lugar a diferented6fonos(variaciones del mismo fono). Por ejemplo, las dos
pronunciaciones de [d] en la palaltada Si bien se las reconoce como idénticas
(mismo fonema), y la ortografia las identifica celnmismo caracter (misma letra),
presentan una diferencia fonética apreciable, porson dos al6fonos distintos. Un
aléfono se caracteriza por sus rasgos fonéticasigukatorios, y es cualquiera de las
posibles realizaciones acusticas de un fonemauiEkero de fonemas de una lengua es
finito y limitado. El nUmero de al6fonos es potehtiente ilimitado, especialmente si
se toman en cuenta rasgos fonéticos muy sutilegugalos aléfonos varian segun el
contexto fonético (ubicacion del sonido en la padab en la frase), la articulacion
individual de los hablantes y la intencién. Pongyo, la variacion de [i] en _¢ Llueve?
Si. _Llueve. ¢Si? (Real Academia Espafiola 201)1: 54
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Principios técnicos de la Formacion del Habla

De los diferentes principios existentes, en elgrstrabajo se han elegido tres para ser
estudiados: la imagen portal, la gestualidad defjuaje y el personaje sonoro. A
continuacion se los describe.

1. La imagen-portal es un trabajo técnico apoyado en una imagen mtern
especifica, previa a la produccion vocal, apareideromo portal de entrada a la
calidad expresiva buscada. Actia como sostén emilsion, organizando la voz
expresiva. Steiner hace hincapié en el «anticipafgergreifen) a aquello que
seguidamente se emitira, tomando conciencia decelouna imagen previa:
“Lo que sigue ya debe estar presente. De otro meeldaltara a la necesidad
artistica. Todo parecera repentino, brusco. Carofiencia de lo que viene a
continuacion, la evolucién total sera organica, todos los matices que se
encuentran en las transiciones.” (Steiner 1983:).1F0 hilo conductor del
trabajo realizado por Steiner con actores se eapeesuna frase tomada del
poema “Legado” (“Verméachtnis”) de Goettiko futuro vivoen el presente
En este trabajo se analizaron cuatro ejemplos dgemportal: el arco, el caliz,
la envoltura y los cuatro elementos.

2. Lagestualidad del lenguajes analizada por Steiner como sigue:

(...) En el gesto aparece una accion claramenigatei® sentimiento. Alli se
manifiesta algo de lo esencial humano, lo intestleyado hacia afuera. El
ser humano puede imaginar sus propios gestos tab ¢magina cosas y
sucesos del mundo fuera de él mismo. Pero enildiaod esa transferencia
del gesto imaginado no se completa, sino que esrumipida a medio
camino. Y alli es donde aparece el lenguaje. Epd¢asbras se corporiza lo
gestual, ellas son otra forma de los gestos. (.rQ Para la escena el actor
tiene que afinar su percepcion al respecto y sasaente de ello. (...)
Actuar es entregarse al gesto que acompara a |@nwegarse a la palabra
que acompafa los gestos. (...) Si el actor se geecitesa relacion entre
sonido y gesto, modelara la palabra con un instints artistico, mas
imaginativo (Steiner 1983: 216).

Luego de la aparicion del lenguaje y a medida atie ge fue refinando, el ser
humano replegd mucho de su gestualidad confiandolaennformacion

transmitida a través de la palabra. De este mdd@bda gand en intelectualidad
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y perdié expresividad, perdié lo artistico. Steiserpreguntd: “¢De cuanto es
capaz el lenguaje, y cuanto tiene que poder reatizando se eleva a un nivel
artistico?” (Steiner 1981: 80).
Asi investigd en gestos corporales arquetipicopreskon de motivaciones
internas, que luego de ser ejercitados se inteargliqguedando como remanente
sé6lo la reduccion del impulso. La cualidad de egauiso original del gesto sera
entonces transmitida por la cualidad del lenguag.voz se enriquecera
expresivamente y serd ademas proyeccion del ceerpbespacio.

3. El personaje sonoraes un trabajo que se hace posible luego de realiza
investigacion acerca de las caracteristicas déoluss. Estas seran tratadas de
modo que resulten un apoyo objetivo, encauzando elasciones y las

particularidades del personaje a través del hablacyerpo.

Se tratd entonces de observar y teorizar a paelirfehomeno de la voz hablada
expresiva, bajo la mirada metodologica de la Fordmaalel Habla y su técnica
particular, que incluye desde sus bases la crdatiwy la imaginacion, como se vera en

la investigacion de los tres principios elegidos.
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Estado actual del tema

Para conocer el estado actual del abordaje de O a altas intensidades en
performance” -segun la definicién de la investigadatral Silvia Davini (2007)-, se
indago en el trabajo de investigadores contempogaaspecialistas, actuales referentes
de la tematica. En el mismo sentido se rastre@a®bulsquedas concernientes a lo vocal
expresivo en hacedores teatrales que profundizamorllo y le otorgaron especial
importancia. Primeramente se resumen estas posgiantravés de tres directores-
investigadores: Jerzy Grotowski, Eugenio Barba gabBhi Suzuki. Luego se da lugar a
los enfoques de los especialistas: Roy Hart, Kristinklater y Cicely Berry. A
continuacion de cada uno se propone una brevexi@ileacerca de similitudes y
diferencias respecto de la Formacion del Habla jFdéih animo de motivar
valorizaciones, sino con la exclusiva intencionagertar informaciéon acerca de esta
altima.

La indagacion se realiz6 en base a bibliograffayimacion audiovisual, observacion de
sesiones de entrenamiento y entrevistas. Un apartarcable han sido los anexos a la
tesis doctoral del Profesor Rubén Dario Maiddraformacion vocal para actores en
Argentina en las Ultimas décadas del siglo. X>6n todo este material se abarcd un
interesante panorama de la realidad, tanto nacammab internacional. Asimismo pudo
establecerse contacto directo con algunos referetgeArgentina, Ameérica Latina y
Europa. Demas esta decir que, como en toda lintalikgo practico, la profundizacion
de estas metodologias s6lo puede darse con ehamtiento concreto. El objetivo de
este capitulo es el acercamiento, desde lo te@iaoa perspectiva que refleje el estado

actual del tema.

Jerzy Grotowski (Polonia 1933 - Italia 1999) desarrolla un maroaceptual del que
se desprenden la mayoria de las propuestas expégigge del teatro desde la segunda
mitad del siglo XX. El suyo es un Teatro Laboraiayue reconoce diferentes periodos
comenzando con las busquedas que culminaron ectasplos, pasando por épocas
concentradas en el estudio de técnicas de divetsasas y tradiciones mas alla del
teatro, hasta llegar a lo que se llamo “arte coefdaulo”, en el que Grotowski pone el
foco en los actores y sus acciones, sin realizestps en escena y viendo a la actuaciéon

como uno mas de los modos de transformacion asgirit
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Jerzy Grotowski

El método que utiliza luego del primer periodo s#rde la “via negativa”, es decir, no
se enfoca en la adquisicion de nuevos elementag@ditiva), sino en la eliminacion de
resistencias para llegar a una tarea creativa. idterme ensefar, sino guiar al actor
para que descubra a través de la ejercitacion Isstdiaulos fisicos y psiquicos y asi
arribe a su propia naturaleza esencial.

El investigador Francisco Javier (2005: 5) expticg los espectaculos grotowskianos
establecian la narracién no sélo por el discurdmada sino, principalmente, por los
lenguajes no verbales: sonidos inarticulados, giditade los sonidos de la naturaleza,
pero también gestualidad, proxemia, movimientoetisty vestidos. En cuanto al lugar
de la voz, Grotowski favorecia la expresividad daidos y entonaciones que el
espectador fuera incapaz de reproducir (Grotowd891110). Incluso Serge Ouaknine
(2005: 56), investigador de la obra del directelaciona sus producciones vocales con
los estudios de Wolfsohn de las vocalidades extsembps que en el presente trabajo se
hara referencia en el apartado referido a Roy Hartesa busqueda de variaciones
timbricas, Grotowski otorga gran importancia a émssbilizacion respecto de los

llamados resonadores corporales. Si bien él afdarecit.:117 y 141) que el nUmero de
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los mismos seria casi infinito dependiendo del rmbrue el actor tenga sobre su
cuerpo, considera siete de ellos como basicostalarccipital, nasal, de cavidad bucal,
de laringe, de pecho, de abdomen. Mas tarde, ragestudiaban los resonadores, los
actores del Teatro Laboratorio constataron queta-abservacion del cuerpo interferia
en los “procesos organicos”. Ya con anterioridaolidra descubierto lo mismo respecto
del aparato vocal: “Si uno observa su aparato vdgednte la actuacion, su laringe se
cierra un poco, una especie de semi-cerrazon quetel a cada momento fuerza,
porque lucha por tener una voz fuerte” (Ceball@88] citado en Valenzuela, 2000:
98). Es entonces cuando Grotowski reforzar4 de raamecisiva el anclaje corporal
como fundamento expresivo, como la fuente que riasprenovados matices en la voz:
“Mi principio fundamental: no pensar nunca en atinmento vocal mismo, no pensar
en las palabras, sino reaccionar, reaccionar cocuetpo. El cuerpo es el primer
vibrador y el primer resonador. (...) Primero el pogerdespués la voz” (Grotowski, op.
cit.: 150).

Cuando veo a una actriz 0 a un actor actuando, negupto qué puedo
hacer. Algunas veces le quito la palabra y dedarial danza. Cuando
escucho una declaracion de amor que no es cridlpalo a la persona que
haga una danza popular, y misteriosamente, la witgdl de la danza
encierra las sutilezas de la declaracion de ansiasEson herramientas de
trabajo. Grotowski tenia las llaves de esto. (.. 9t@wski me dijo: “cuando
Miro a una actriz o a un actor, me tengo que esfqgrar escuchar lo que no

0igo, por oir la melodia del cuerpo”. Ouaknine (@p.53)

Por otra parte, refiriéndose a vocales y consosa@eaaknine hace una comparacion
con la teoria de la luz de De Broglie, que postglee la misma se compone

simultdneamente de ondas y corpusculos:

Todo lo que tiene que ver con los corpusculos dacioma con la
articulacion de la puesta en el espacio de lo geaasen el texto, y todo lo
gue es onda tiene que ver con el ritmo y con ¢b ftle las vocales. Las
emociones se expresan a través de las vocalesl(trgbajo de Grotowski
era dar a los corpusculos la fluidez de la ondalay a las ondas la

articulacion clara de las particulas. (op. cit: 52)
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Esta puesta en imagenes referidas a otro campoodekcimiento caracteriza lo que
Grotowski denominaba “la imaginacion vocal”, condae trabajaba para conseguir
reacciones espontaneas de la voz, en lugar delagjfithmente calculadas. Para ello

propuso ejercicios como los que siguen:

* usar la voz para crear alrededor de uno mismoraulgide aire “duro” o
“suave”; con la voz construir una campana que sveeente se vuelva
mas pequefia o mas grande. Enviar un sonido a tiawds tinel ancho o
de un tunel angosto, etc.

e acciones vocales contra objetos: con la voz hategujero en la pared,
tirar una silla, apagar una vela, acariciar, empwgavolver un objeto.
(Grotowski op. cit.: 132)

Como conclusion, Grotowski sintetiza:
Se pueden liberar todos los tipos diferentes de paz intermedio de
diversas asociaciones, que para nosotros son pégsona menudo intimas.
Todo lo que es asociativo y se orienta hacia umecdodn dentro del
espacio, todo eso libera la voz. (Ceballos, 198&da en Valenzuela,
2000:99)

Andlisis comparativo

Al contrastar este trabajo vocal con el de la Fdhbresentan similitudes y diferencias.
Entre las primeras se encuentra la priorizaciércdetpo que dara a luz a la voz (mas
adelante se daran varios ejemplos en este sentddedla FdH). También la
consideracion diferenciada de vocales y consonamtsis como la utilizacion de
imagenes muy definidas, como apoyatura para laiggdacen la calidad expresiva
vocal. Las diferencias se refieren, por un laddrathmiento pre-verbal de la voz, ya
gue la FdH se enfoca en la oabladay por tanto en la palabra. Por otro lado, la FdH
procura la adquisicién de nuevos elementos, lo ppdria entenderse como una via
positiva. Aunque dado que la intencién es la devaroh percibir la esencia de los
sonidos del lenguaje, de los ritmos, del habla cdvacho expresivo mas alla de la
informacion intelectual que transmite, estaria w&sa de ser una via negativa. Mas
all4d de esto, la FdH realiza su trabajo sin foealien la observacion organica del

aparato vocal o los resonadores.
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Eugenio Barba (Italia, 1936) es autor, director teatral e ingzsior del
comportamiento del ser humano en situacion de septacion -tanto en el teatro, como
en la danza-, ha estudiado principios recurrentegadconducta extra-cotidiana en
distintas culturas. Discipulo de Grotowski, aplidichos principios a modo de
laboratorio con sus actores del Odin Teatret deamarca desarrollando un
entrenamiento fisico y vocal. Para éste ultimo ségl legado de su maestro acerca del
trabajo sobre resonadores y el potencial paralatigbide la voz. Por otra parte, Barba
considera el estado de presencia y atencion agalioya del cuerpo-mente como
requisitos previos a toda intencion de expresarpunandolo pre-expresividad. Esta
cualidad de presencia se manifiesta a través déicanen la tonicidad del cuerpo
logrados mediante oposiciones gestuales y alter@siodel equilibrio. En estas

cualidades pre-expresivas se incluyen las de la voz

' '3-'1; /

Eugenio Barba

Es interesante detenerse en el motivo que susditdéstigacion vocal del grupo:
Cuando en 1966 el Odin Teatret emigré de NorueDamamarca (...), sus
actores, ahora no so6lo noruegos, sino danesespssyeéinlandeses, no
compartian mas la lengua de los espectadores. v Gue tramar un

disefio de acciones y peripecias vocales que tuviafarrados a los
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espectadores independientemente de la comprensdragl palabras.
Exclamaciones y llamadas, cuchicheos, murmullaspsyrgemidos, risas,
silencios repentinos, tonos cristalinos y roncoantioelas y frases
salmodiadas, entonaciones que sugerian letaniamidos de animales
estaban en la base de nuestra dramaturgia sonobee $odo en los
momentos de climax dramatico el canto tomaba eirlulg las palabras.
(...) Eran las acciones vocales, vacias del sigmificte las palabras, las que
sugerian a los espectadores asociaciones y sapocpersonalizados. (...)
Guié el training de mis actores separandolo delomzdural de usar la voz.
Cada dia, durante afios, nos dedicamos a hallaotengal variedad y
musicalidad que la voz posee cuando nacemos y gsapdrece en la
medida en que nuestro aparato vocal se especaiizitominar sonidos y
tonalidades caracteristicas de la lengua materna.0el mismo modo en
gue se realiza una accion fisica, conducia a nsescpara que realizaran
la misma accion con la voz. (...) Aun hoy los espmdts del Odin
presentan (...) partituras vocales capaces de pecelaee vida y actuar
sobre los sentidos y la memoria del espectadorattéglel significado de
las palabras. (Barba 2010: 73)

A partir de estas experimentaciones, Barba llegdatepto de “accion vocal:
La voz, en su aspecto l4gico-semantico y en sucEsm®noro, es una
fuerza material, una verdadera accion que pone ewvinmento, dirige,
forma, detiene. De hecho, debe hablarse de accimuases que provoquen
una reaccion inmediata (...). La voz es cuerpo iblasque obra en el
espacio. (Barba, 1987: 79)

Julia Varley, actriz del Odin Teatret, ejemplificda accién vocal de la niebla que
abrazauna ciudad me ayuda a encontrar una voz calidavgheente” (Varley 2010:
122). Aqui la accion vocal aparece claramente taniaada por un verbo. Este trabajo a
su vez se relaciona con la apoyatura en imagerféara“acciones precisas son
necesarios estimulos precisos (...). Lo que llamagstisnulo es una imagen concreta
pero sugestiva, que pone en marcha la fantasiactial (...). Entonces se manifiesta
una légica sonora” (Barba, 1987: 82).

Varley (op. cit.: 122) ilustra el abordaje del teatpartir del siguiente parlamento:
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Existe el silencio de los viejos, tan cargado deicdiaria que el lenguaje no
puede expresarlo en palabras inteligibles a los gaehan vivido a partir
de esta frase improviso sobre el amanecer. Laasonime viene al pensar
en la sabiduria y en la vejez de la naturaleza,mqupuede explicarse en
palabras. La voz crea el espacio brumoso que peeakdlba, la primera
sensacion de luz y el sol que se levanta, resptengecalienta. Repito la
tonalidad de la improvisacion primero como cantgegb con palabras
distribuidas en las diferentes acciones vocaleginal repito el texto con el
recuerdo de la improvisacion sin evidenciar laslidades.

Una partitura vocal aplicada a un texto puedesgaambién en base a otros
tipos de improvisaciones vocales. [Varley ejemdifel caso de una poesia
de la que tomd los verbos e improvisé a partir Ittes eacciones vocales,
sonidos.] Al final utilizo estos sonidos para detida la poesia. Podria
proceder incluso de otra manera. Podria improvikeemente con el
recuerdo de la poesia. [Luego interpretara el teswbre esa base.]
Improvisacion y repeticion se integran para permgi memorizar dejando

gue mi cuerpo piense por si mismo.

Andlisis comparativo

El uso de imagenes como sostén de la expresiveladasimilitud respecto de la FdH.
En cuanto a la vinculacion cuerpo-voz, si bien eparel concepto de “accién vocal”,
que equipara la voz con el cuerpo, la propuestnttenamiento barbiana los desarrolla

por separado, tal como confirma Davini en su aisd(&007: 69y 71).

Barba cree que es necesario explorar ritmos voocalBisicos de forma
independiente para asegurar que ninguno dominé&r@l A pesar de esta
division, la investigacion del grupo sobre la vaaz évolucionado de un
modo bastante similar al del trabajo fisico. (Wafsk993, citado en Davini,
2007: 69)

Por otro lado, en la busqueda realizada por Bagbabserva una orientacion hacia la
ampliacion de la expresividad vocal, echando mangrdn variedad de recursos que
ponen a la voz en situaciones extra-cotidianas.e8ibargo, los desarrollos son muy
personales e individuales -y de hecho esto se moeude modo que no aparece una

investigacién guiada desde lo conceptual, ni comeétdo que permita generalizarla.
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En este sentido Davini (2007: 72) analiza: “No hma consideracion de técnicas
vocales occidentales ni orientales y la eficacidaeproduccion de voz y palabra esta
directamente relacionada con los aciertos en ald@ealgunos integrantes del Odin”. Es
por ello que no habria aqui la posibilidad de tr@Ee®n de un corpus determinado en lo
referente al trabajo vocal.

Tadashi Suzuki (Japén, 1939), director e investigador teatraidfusu compaiiia en el
contexto del movimiento del “pequefio teatro” quesioa colocar al actor en el centro
del hecho teatral, separdndose del realismo mimétice la supremacia del texto
provocada por el teatro de inspiracion europeadexiive a fines de los afios '60
(Valenzuela 2000: 46). Este movimiento abreva es taracteristicas de los
tradicionales teatros Noh y Kabuki. Suzuki des#raln método riguroso de
entrenamiento fisico del actor con la intencionadenentar el poder expresivo del
cuerpo en su totalidad.
El principal objetivo de mi método consiste en désic y traer a la
superficialidad fisica la sensibilidad perceptiveedpay en los actores, antes
de que adquieran la codificacion de los difereestdos de teatro, para que
puedan aumentar asi su innata capacidad exprgsiva.Técnicamente
hablando, mi método consiste en formarse para derenhablar vigorosa y
claramente, y para hacer uso de la palabra eneiocleerpo, incluso cuando
se guarda silencio. (Suzuki 2011)

Tadashi Suzuki
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Suzuki busca lograr en los actores una conductaejpeesiva extra-cotidiana

consistente en un complejo cuerpo-voz cargado dergen reactiva dispuesta a
expandirse ante diferentes estimulos. Generalnsenantrena con muasica y ejercicios
corporales marcados ritmicamente con exactitud.ddgnlos ejercicios caracteristicos es

el stomping o golpeteo con los pies sobre el suelo:

Los ejercicios estan concebidos como un medio phescubrir una
autoconciencia del interior del cuerpo, y el éxd actor al ejecutarlos
confirma su capacidad para hacer descubrimient@t&r aprende a tomar
conciencia de las muchas capas de la sensibilidadhqy dentro de su
propio cuerpo. (...) El gesto de golpear con los pre®l suelo da al actor
un sentido de la fuerza inherente a su propio cudfp un gesto que puede
conducir a la creacion de un espacio de ficcidrvgaincluso de un espacio
ritual, en el que el cuerpo del actor puede lotgairansformacion de lo
personal en algo universal.

(Suzuki, T., extraido de: www.vertico.es/entrenaraésuzuki)

Los principales basamentos de la ejercitacion €otega 2005: 16):

« eje de la columna: la parte superior del cuerpcest@a y la inferior, en
oposicion, intenta descender conectandose condaaliSe propone como el
gran resonador y canalizador de energia corporéd @olumna vertebral
alineada. Esto permitiria vivenciar el apoyo irderde los abdominales y el
recorrido de la voz carente de tensiones a niveduddlo y la faringe.

* el centro: ubicado inmediatamente por debajo debligm entre la pared
abdominal y el sacro. Desde el punto de vista de@#a el descenso del centro
de gravedad cotidiano, con flexién de rodillas, yapfranco de los pies en el
suelo y conciencia del eje, eliminaria los bloquggsoduciria una presion de
los abdominales comprimiendo el aire utlizado. &@&b percibirse
inmediatamente un acoplamiento de la voz y delpmu&aducido en un timbre
MAS Vvigoroso, mas 0scuro, una voz MAs voluminosea, Gerpo y con
armonicos graves. Suzuki considera que el actoe tigie ser capaz de producir
sonidos desde los mas graves hasta los mas agadbasndo colocar la voz en
los diferentes resonadores. La propuesta congistgi@ el actor esté consciente
de sus pies y de su centro, para luego incorptmas sistemas de trabajo.
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» stop activo: es un stop dinamico sostenido desdeeimiento interno brindado
por la ficcion que el actor mantiene como imaggradir de la postura que el
cuerpo toma para la quietud. Pone en juego elibgail el esfuerzo muscular.
Es una disponibilidad a la reaccion frente a difege estimulos, combinando
reactividad con relajacion. Desde el punto de wvikgtda voz, tener reactividad
vocal implicaria que la columna de aire se compooi®o «aire comprimido»
para producir la reaccidén vocal y que las cuerdénefirmes para resistirlo. Si
se liberara el stop la voz debiera surgir comoalito scon toda su potencia.

e concentracion: ejercicios de focalizacion de laachr que, en el momento de
emitir, provocarian una concentracion de la enesgieora hacia la zona de los
0jos, lo que favoreceria la proyeccion de la voz.

La practica vocal se realiza en relacion a lasvigetiles corporales, apareciendo a
menudo la voz en momentos de quietud, con grarepoidn y elevado volum&nEste
tratamiento se relaciona con un estoicismo delrdegtiego, cuyas caracteristicas
también inspiran a Suzuki y que se observan asimemla aparicion del coro en sus
trabajos.

Mas alla de los objetivos expresivos, y volvienddas motivaciones del “pequefio
teatro”, Suzuki se plantea restaurar la relacidreesl actor y la Tierra como su entorno

natural, con una idea de trascendencia:

Lo que estoy tratando de hacer es restablecertégridad del cuerpo
humano en el contexto teatral (...) para crear algotopscienda la practica
actual del teatro moderno. Tenemos que reunir Uasidnes fisicas que
fueron “desmembradas”, para recuperar la capa@dezkptiva y expresiva
y las facultades del cuerpo humano. De este maalirepnos mantener la
cultura dentro de la civilizacion.

(T. Suzuki, en http://trasescena.wordpress.com)

% Sin embargo, en «Cenicienta», en clave de comagirece la voz en movimiento. En su Gltimo

espectaculo pone excepcionalmente sélo tres a@arescena, es muy intimo y las voces se trabajan ¢

diferentes matices, mas el agudo, susurrada, ..Bgdtaik, entrevista 2015)
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Andlisis comparativo

Se observa la coincidencia respecto de la FdH antawal anclaje corporal de la voz, es
decir, la importancia que tiene la conciencia dedrpo como sostén de la emision.
Asimismo, la valoracion de la imaginacion (denordmdiccion) para llenar de
contenido las ejercitaciones. Sin embargo, en ®rnales tedricos y sesiones a los que
se tuvo acceso, el foco aparecio fuertemente pwestel trabajo disciplinado con el

cuerpo, sin que la voz reciba la misma precisiaival del entrenamiento.

A continuacién, se han seleccionado tres espdeiglen la tematica de la voz hablada
expresiva, por considerarlos abordajes actualessguestacan como relevantes tanto
por su difusion y desarrollo, como por estar swesadores apoyados en un marco

conceptual y reflexivo respecto a lo que signifieaa ellos el trabajo actoral.

Roy Hart (Sudafrica 1926 - Francia 1975), actor inglés gistipulo mas destacado del
maestro de canto e investigador de la voz Alfredf$gbn (Alemania 1896 - Inglaterra
1962).

Alfred Wolfsohn

En una entrevista, Kozana Lucca -investigadorad®t y miembro fundadora del Roy
Hart Theater- cuenta como Wolfsohn, impresionadesalichar el espectro de sonidos
emitidos por los moribundos en plena guerra, sél@gddicado al estudio de la voz mas

alla de los canones tradicionales del canto y lahablada, replanteandose el potencial
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de la misma. Asi él vio en la voz el reflejo deatles internos que considerd necesario
destrabar para resolver problemas que en aparienmmasoélo vocales, dando a luz el
concepto “la voz es el musculo del alma”. Por skodedico a estudiar una enorme
variedad de posibilidades latentes que considanab@anifiestas debido a prejuicios,

miedos o limitaciones. (Mastache 2006: 25)

La voz no es solo la funcion de cualquier estracamatomica, se la llame
laringe o diafragma, o como queramos. Es la expmesie ese algo
misterioso llamado la personalidad. El nimero deias y afirmaciones
conflictivas acerca de su produccion sélo nos leyaobar que la respuesta
para este misterio no puede reposar en blanco m nego puede ser
encerrada en una serie de reglas. El misterio sedehumana forma parte
del misterio de la vida. (Wolfsohn, citado en Qudr2005: 13)

Roy Hart

Vicente Fuentes -estudioso de la voz expresivangddo con Hart y Berfy cuenta que

Roy Hart “dedica toda su vida al estudio de la komana y al autoandlisis a través de
ella” (Saura 2008: 95). De lo que se desprendeminada terapéutica del fenébmeno.
Ademas, Hart le aporta a la linea de trabajo defsbloh la dimension grupal, creativa y

teatral. Funda en Londres en 197Rel Hart Theatrecompafia y comunidad artistica

* Acerca de Cicely Berry ver pag. 30 del presertedijo.
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de investigacién a través de la voz. Un par de a@spués el grupo se trasladara a
Malérargues, en el sur de Francia. Alli continGauamente comdCentro Artistico
Internacional Roy Hart|levado adelante por un equipo de profesores d®napafia
luego de la muerte de Hart. Fuentes explica quanastigacion parte de la idea
primordial de que existe una “voz humana” que em#itodas las voces del hombre y
de la mujer, de la bella y de la bestia, denomirfedaoz objetiva”. Una de las metas
de esta linea de trabajo es ampliar el potencigdlveara ponerlo al servicio de la voz
hablada y cantada: una “voz sin cadenas” como ldade que era capaz de cantar ocho
0 mas octavas y podia producir sonidos simultaf@asra 2008: 96). La verbalizacién,
la palabra como expresién vocal, aparece en estadiieriores de la investigacion, ya
que la intencion primera es conectar con lo indense. Por eso, gran parte del trabajo
de esta técnica es pre-verbal.

El siguiente cuadro, aportado por el investigadmatral Arguello Pitt (2005: 81)
muestra la clasificacion que la escuela de Roy Ifzatiza para tipos de voces y

resonadores que, combinados, pueden generar ladiveésas expresiones:
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Algunas palabras de Roy Hart en primera personac@gan a las caracteristicas de su

busqueda:

... YO he escogido estudiar primero cOmo construirpuente entre los

sonidos y el intelecto, entre el cuerpo y la mente.
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... Me propongo como un ejemplo de sintesis entnelisica, la palabra y la
psicologia, en tanto que estos segmentos vitalesamaces de ser ligados
activamente en una persona.

He dedicado 25 aflos de mi vida a estudiar inteeste las
implicaciones psicolégicas de la voz humana y aliamgu potencial.

. El desarrollo completo de la voz, cuyos tonoscsefunden con el
cuerpo, incluye todo lo demas, y forma un puenta entre la cabeza vy el
cuerpo, entre lo consciente y lo inconsciente. (Pgra educar mi voz de
manera que pudiera producir por propia voluntad gram variedad de
timbres y matices que se relacionaran mas condarincia inmediata que
con una inteligente e intelectual representaciétadeperiencia, he tenido
que adquirir en mi cuerpo el conocimiento de mi &aogad
comprehensiva. (...) Esto significa llevar todo umiterio inconsciente
hacia lo consciente, con la ayuda del mundo deslosfios y de las
observaciones de mis co-estudiantes sobre muchs®sgepalabras vy

acciones inconscientg$Saura 2008: 97)

Fuentes intenta definir el resultado de esta budrigida hacia el teatro: “es
complejo y nada facil de definir, es una técnicaa®to, es un trabajo terapéutico para
expresar y disciplinar todo el ser; es un instrumepara descubrir, investigar y
cuantificar las profundas realidades psicoldgi¢&siura 2008: 96).
Hart estaba interesado en la puesta en escenadi@duo y, para llevar a
cabo semejante empresa, [se concentré en] la vomrmau Trabajando la
voz se trabajan los arquetipos de la psiquis, es,deconocer aquellas
fuerzas que nos gobiernan. En este sentido, malsgdba la voz como algo
aparte, sino como una técnica que enriqueciesslitu, un trabajo del

alma. (Fuentes, entrevista 2015)

En Argentina, Silvia Quirico -discipula déentro Artistico Internacional Roy Harées
docente de Técnica Vocal en la Universidad Nacioealucuman, donde ademas ha
colaborado en la creacién del Instituto Interdikegyio de Investigacion sobre la
Escucha y la Voz Humana (llIEVHu). Ella rescataadgtea de trabajo destacandola
COmMO una propuesta técnica que suma estrategiastidas ofreciendo un método de

abordaje pedagdgico claro. Puntualmente le intezekécho de que se “propone oir los
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sonidos del propio cuerpo, reconectarse con Iainsientos, con la expresion. (...) Una
base conceptual totalmente diferente” respect@addda de tratar a la voz s6lo como

herramienta de comunicacion. (Quirico 2005: 13)

Andlisis comparativo

Una similitud importante entre esta metodologia ydiH es el proceso de sutilizacion
de la escucha como base para la emision. Tambiébssva la unidon entre sonido y
movimiento.

Sin embargo, el fundamento pre-verbal de Roy Haatcen una enorme diferencia

respecto a la FdH que parte del estudio de lossféosea, del lenguaje), continuando
con la palabra, para enriquecer la expresividdd glez hablada.

Por otro lado, tanto Wolfsohn como Hart hacen dgnarcapié en el desarrollo del

individuo, la consideracion del inconsciente, Iapgutico, refiriéndose a la evolucion
de la propia personalidad. Si bien es cierto quexfaresion vocal es quizas la mas
intima de todas por estar tan ligada a la esendigidual, la FdH respeta un espacio de

libertad personal, ya que no pone como condicidrabhjo con el inconsciente.

Kristin Linklater (Escocia, 1936) se gradud en Actuacion en la Londicademy of
Music and Dramatic Art, donde fue discipula diregtasistente de Iris Warren en
entrenamiento vocal, a partir de cuyas ensefianesarrdllé su método. En 1963
Linklater se traslada a los Estados Unidos dondeledd997 se desempefia como
docente en la Universidad de Columbia de Nueva Yerkesa misma ciudad funda el
Centro Linklater para la Voz y el Lenguaje.

Respecto a los basamentos de esta técnica, Da0i7(50) se remonta a la década de
1930, cuando Iris Warren inauguré6 una linea quesidemaba los principios
psicolégicos de la produccién vocal, abriendo ummspectiva terapéutica en la
preparacion de actores. Esto fue desarrollado puddter bajo la premisa “liberar la
voz es liberar a la persona”, agregando a los eltorale su maestra, lineas de trabajo
corporal como Feldenkrais, Rolfin, Tai-chi-chuan)ex¥ander, Yoga, asi como

conocimientos de psicologia y neurologia.
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Kristin Linklater

El Método Linklater dice no buscar una voz bonitaima manera de hablar bien, sino
una voz totalmente auténtica y expresiva. Tal coatoerda la actriz y maestra de la
voz mexicana Luisa Huertas (CEUVoz 2013: 25) en malabras de apertura al 5°
Encuentro Nacional de la Voz y la Palabra, en M#&xlds Warren les decia a los

actores: “Quiero escucharte a ti, no a tu voz”.

Este enfoque esta disefiado para liblraroz naturaly por lo tanto es el
desarrollo de una técnica vocal que sirve a larthide de expresion
humanaTodo el mundo posee una voz capaz de expresavyéstde dos a
cuatro octavas, la complejidad del estado de amymta sutileza de
pensamiento que se experimenta. (Linklater, K., raékd de:

www.thelinklatercenter.com)

Linklater (CEUVoz 2013: 139), durante un taller guepartiera en el mencionado
Encuentro mexicano, explico la importancia que gdieatiene el reacondicionamiento
de las relaciones neuroldgicas entre el pensamilentespiracion y la voz.

Linklater considera que la civilizacion le poneitawiones al ideal de una voz natural,

cuya recuperacion es el objetivo de su trabajaprender como hacer algo, sino cémo

29



Aportes de la Formacién del Habla (Sprachgestaltung) al entrenamiento del actor

permitir que la naturaleza y el instinto se mastka, esquivando las trabas que les
impondria la sociedad. Davini (2007: 58) critica el&ta vision el enfoque binario
forma/contenido, cuerpo/cabeza, naturaleza/socjestacesumen: positivo/negativo.

El actor, director y maestro Antonio Ocampo, esgdesta en el método, lo explica en
una entrevista (Martinez 2006: 26) aclarando queasie de la autopercepcién corporal
para luego dar un lugar preponderante a la imaginade modo de tener un cuadro,
tanto de lo percibido como de aquellas zonas iatedel cuerpo que no es posible
observar. Asi, una vez adquiridas estas herransiciiegar a reconocer los habitos
propios y poder modificarlos de ser requerido. jeacitacion se apoya en la respiracion
y en el trabajo sobre las partes del cuerpo imi@mntes en la fonacidén: conciencia de la
columna vertebral y fortalecimiento de la zona pawara optimizar respiracion y
emision incrementando la posibilidad de resonarmign desempefio de la lengua;
liberacion de tensiones de la mandibula y el palbldado. De este modo, el método se
propone abrir los canales tanto vocales como deucmacion y desbloquear los
accesos a la emocion y la energia.

Kristin Linklater publico dos librosEreeing the Natural Voice: Image and Art in the
Practice of Voice and Textl976, revisado en 2006 y editado por la Univaid
Auténoma de México en 2010 bajo el titlla libertad de la voz natural. EI Método
Linklater; y Freeing Shakespeare’s Voice: The Actor's Guideatiimg the Text1992.

Andlisis comparativo

Se observa en esta propuesta la gran importancigaola tanto a la expresion de
emociones como al enfoque terapéutico en la adguiside la técnica. Se apunta
fundamentalmente a un estado de “naturalidad” aeieegue se habria perdido con la
civilizacion. Estas concepciones referidas a laupecacion de lo instintivo, la
liberacion de la voz y del ser, el desbloqueo deckmmes, asi como el trabajo concreto
sobre el aparato fonador, son todas diferencigecés al enfoque de la FdH. Como ya
se ha indicado, ésta no se fundamenta en una nmimadanicista de trabajo desde los
organos, tampoco se considera una terapéutica fisi@mocional, no recurre a un

instinto perdido como mas valido ni se refiere a lilmeracion de la voz.

Cicely Berry (Inglaterra, 1926). Directora, critica teatralngaradora vocal. Luego de
afos dedicados a la formacidon de actores, asume eatrenadora de voz en la Royal

Shakespeare Company, donde crea y dirige el Depanta especifico. Sin embargo,
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su incidencia profesional excede los limites ddalicompafia, ya que también ejerce
en cine y a nivel internacional.

Su libroLa voz y el actqrpublicado en 1973 y editado mas tarde en espai®lel
primero de una serie que influyé profundamenteaesctuacion shakespeareana de esos
tiempos, centrada en la produccion de acentosilpedBerry cuestiond el elitismo de
ese abordaje y ofreci6é alternativas que llegaroesaltar en un cambio crucial para la

actuacion contemporanea en lengua inglesa. (D20 47)

Cicely Berry

Sin embargo, su labor va mas alla de la espeaficrdspecto del dramaturgo inglés, ya
que utiliza textos poéticos diversos como profuaciin en el trabajo con el sonido.

Su labor no solo la realiza con actores, sino tamkgon directores, escritores,

profesores de ensefianza media y politicos.

Ella sefiala a Peter Brook como su influencia demisCon él trabajé en la Royal

Shakespeare Company y fue el que prologd esa @imdrlicacion, que aparecié el

mismo afio que el muy reconociéib espacio vacioEs el mismo Brook quien refleja

con sus palabras una correspondencia total enttealehjo de Berry y su propia

propuesta:

Cicely Berry ha basado su trabajo en la convicdémue, si bien todo esta

presente en la naturaleza, nuestros instintos semarmados desde que
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nacemos, por los condicionamientos de una sociestadcida. De modo
gue el actor necesita de un ejercicio preciso yalsra comprension que le
permitan liberar sus posibilidades ocultas y apeertd ardua tarea de ser
fiel al instinto del momento. (...) De modo que ab@jo no se basa en
coémo hacer, sino en como dejar hacer: de hechojro liberar la voz. Y
dado que la vida y la voz surgen de la emocibmciejes técnicos sosos y
sin inspiracion no podran ser nunca suficientes) (nsiste en la poesia
porque el buen verso provoca ecos en el hablaatando a la luz parcelas
de su experiencia mas profunda, pocas veces eweads habla cotidiana.
(Berry 2006: 9)

Berry entiende que el significado debe conformasaglido, de ahi que el punto de
partida de su método de trabajo sea siempre al.tthberar la voz, hacer organico el
lenguaje, de modo que las palabras actien angtigludo del sonido; de manera que la
flexibilidad y el registro sean hallados a peticttenlas palabras.” (2006: 11)

Su trabajo responde a la busqueda por lograr queceptor vuelva a escuchar la
musica de la lengua y su poesia, y no sélo secliantu significado literal.

El entrenamiento incluye una parte de trabajodigiotra sobre textos de Shakespeare
y otros poetas, con los que se ejercita el emesguchar.

Los ejercicios propuestos por Berry se basan emaibiajo corporal intenso que apunta,
en primer lugar, a la adquisicién de resistencigedo, estimulando la imaginaciéon de
los actores, fomenta la busqueda por articularseera las diversas dimensiones del
lenguaje de Shakespeare, incluyendo poesia y huwwimosolemnizarlo. Asi lo explica

ella misma:

Desarrollé una forma de trabajar el lenguaje aégale swcorporalidad
usamos el movimiento corporal junto con el lengupgga definir la
resistencia intrinseca al lenguaje. (...) Ademas deemh los ejercicios
vocales habituales para lograr que los actores estdodos en espacios
amplios, el énfasis esta puesto en el lenguajeder abordarlo, el ingreso
al mundo imaginativo a través de imagenes extraaridis) y que parezca
real ahora, no declamado. Ese es el quid de ldiéoegDavini 2001: 320)
Tienes que trabajar de dos maneras: técnica e natagimente. Y una

reafirmando a la otra. Por tanto, tienes que atilindos los métodos que
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tengas a tu disposicion, aunque en ocasiones &zqaar contradictorios,
porque estas trabajando desde dos extremos, saliéelarga te encontraras
en el centro. (Berry 2006: 33)

Vicente Fuentes -formado con Berry- resume (ibidEn):
¢ En qué consiste, en definitiva, el método de Befyndamentalmente, en
trascender la mera literalidad del idioma, en israli4, en tratar de prestar
una mayor atencion no solo al ritmo y a la entamacsino también a la
estructura orgénica y a la dinamica de cada pal&l®ahi que la mayoria
de los ejercicios de articulacién que propone edigefiados para explorar
la relacion que se da en cada palabra entre vogalessonantes, de modo

gue el pensamiento se concrete mediante estadadifisica.

Andlisis comparativo

El tratamiento que aqui se hace del entrenamiamiediatamente relacionado con los
sonidos del lenguaje y con textos poéticos preserdagran similitud con FdH, enfoque
que no habia aparecido en los métodos anteriornuitaigos. Asimismo vuelven a
mencionarse la inclusién del cuerpo en todo el gsocy la importancia otorgada al
trabajo con imagenes. Una diferencia importantelbserva en el concepto “liberacion
de la voz” y en la afirmacion de un origen instintligado a lo verdadero y correcto. La
FdH no se refiere a una liberacion de algo queaemt estuviera «apresado», sino que
busca enriquecerla gracias a la percepcion dedadkds que habitualmente no son
tenidas en cuenta. Tampoco se valoriza especiadmanipasado instintivo como una
situacion ideal perdida, al contrario, se trabapmsa@lerando la evolucion del ser
humano y su entorno, pensando que aquello que algem sucedidé naturalmente en
cuanto a las percepciones sensoriales hoy tiensequadquirido mediante el uso de la

conciencia actual.

® Al ser requerido expresamente acerca de este,liribo. Fuentes confirma la observacion: “Cicely

estaba al corriente del Sprachgestaltung, eramalgoconocido.” (Fuentes, entrevista 2015)
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V. La investigacion: objetivos, hipotesis y metodologi
Objetivos:
» investigar tres de los principios técnicos de lantaxion del Habla: la imagen
portal, la gestualidad del lenguaje y el persomajero.
» estudiar las posibilidades de apropiacion de dighioeipios por parte del actor.

* registrar los aportes de dichos principios al eran@ento expresivo del actor.

Hipotesis:
Los principios técnicos de la Formacion del Haldatdbuyen a articular lo técnico-
procedimental con lo estético-sensible en la prodac actoral, uniendo el

entrenamiento con la creacion.

Metodologia:

Campo de experimentacion

el grupo de trabajo fue de estudiantes avanzadosi@) de la Lic. en Arte Dramético
de la Universidad Nacional de Rio Negro, Sede Amdmudad de San Carlos de
Bariloche, Argentina. Este nivel permitio que sataca con una base de técnica vocal
adquirida que posibilité un abordaje mas expeditivodirecto, permitiendo la
profundizacién e investigaciBnSe conté con la participacién de un asistenta par
colaborar en la observacion, registro y analisis.
Procedimiento
se realizaron tres sesiones experimentales para gad de los tres principios a
investigar. En ellas fue planteado cada uno, exgticy ejercitado. Para cumplir con los
objetivos del trabajo, se llevé adelante una metgda cualitativa, con los siguientes
instrumentos:

* observaciones y registros de las clases realizaatogn asistente.

* cuestionarios respondidos por los estudiantes d&r pde la experiencia

realizada, favoreciendo la profundizacion de lasggciones.
» trabajos practicos para evaluar la comprensionrgpagcion de los principios

por parte de los estudiantes.

® Sin embargo, la Formacién del Habla puede tamdgidinarse sin inconvenientes al inicio de la

formacién actoral.
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Tres principios técnicos de la Formacion del Habla
V.I.  Imagen portal
Al hablar se da forma al aire exhalado. La palaboa, sus sonidos, su caracter, sus
matices, se expande en el espacio dependiendmplelsio con el que se la haya creado.
Ese impulso de conformacion, de modelado, no delmevducirse durante la emision,
sino antes. La imagen portal es un trabajo técapoyado en una imagen interna
especifica, previa a la produccion vocal, portaed#ada a la calidad buscada. Actua
como sostén de la emision, organizando la voz sy@eCon la ejercitacion previa se
adquiere una suerte de instinto conocedor de Merstis recursos para lograr lo que
pide la palabra en su contexto. No se trata deegteemomento previo a la emision sea
reflexionado de nuevo cada vez, lo importante espeltar la conciencia de esta
necesidad e incorporarla con la practica. Las iméggortales son infinitas ya que el
actor podrd crear las que él mismo necesite, addolags a la expresividad buscada
segun el material que esté trabajando.
En la ejercitacion de la Formacion del Habla, ginbia imagen portal no se presenta
como objetivo aislado, siempre aparece y se peaat@mo condicion previa a la
emisién, siendo uno de los recursos que distingueste método. Es asi que en los
ejercicios que siguen, ademas del objetivo padrcdé cada uno, se entrena la relacion
entre la calidad expresiva buscada para la emysi@nmagen propuesta para lograrla,
dando como consecuencia una disposicion y semtilpara crear en el futuro las
imagenes-portales que sean necesarias.
A continuacién se describe el trabajo realizadtasrsesiones experimentales.
En la1° sesionse presentaron cuatro ejercicios como ejemplosndgen-portal: el
arco, el caliz, la envoltura y los cuatro elementos
* Elarco:

En el follaje

silba el viento

pasa rasante

pasa silbando.

Silba vibrando

vibra temblando.

Sopla la brisa,

tiembla en la brizna,

sopla silbando
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sélo el viento
soplando temblando

cunde’

Este ejercicio concierne fundamentalmente al tmalmgn la dinamica respiratoria
impulsiva. Aqui nos concentraremos en el abordagepgopone a través de la imagen.
Con el grupo organizado en ronda, se propuso lai@mde cada verso del ejercicio
acompafado de un lanzamiento. Para ello se utiimdo recurso una pelota de tenis
envuelta en un pafuelo de gasa, cuyas puntas ae deigando. Primeramente se
realiza el lanzamiento y luego, cuando la pelota es el aire, se produce la emision. El
trayecto del lanzamiento tiene la intencion de w@erarco, cuya visualizacion es
reforzada por la cola que forman las puntas delgatiLa imagen-portal propuesta por
la docente para la emisidén es el arco que reaizet «al montarse sobre la pelota y
volar con ella», proyectandose al trazar el mismayetcto en forma sonora. El
estudiante que recibe la pelota vuelve a lanzenfétjendo el verso siguierite

Los estudiantes realizaron sus experiencias corejaicicio. Luego, la docente
profundizé en las consignas para relacionar la iémigon el movimiento: el
lanzamiento se prepara implicando los brazos, quabsen ampliando el pecho al dar
un paso hacia atras, similar a lo que ocurre cdanglamiento de jabalifacon esta
apertura de la caja toracica se inspira naturaknédmts estudiantes observaron asi con
claridad las fases de preparacion = imagen previ@ due se realizarg; lanzamiento =
inicio de emision; vuelo libre = proyeccion y sostbegada = final de frase.
Reconocieron -tal como observan Steiner (1981)tgrARridgmont (2002), maestro de
actores y uno de sus continuadores- que en el ntordenla preparaciéon ya tiene que
ser consciente la meta, pues sera condicionanéegbdanzamiento. Bridgmont realiza
un interesante aporte respecto a espacio e imagmaal reflexionar que durante la

preparacion, el paso atras y la orientacion debaljna nos remiten a esa zona detras

" Algunos ejercicios son adaptaciones de la autasadas en el original aleman, otros ya existian en

espafol.

8 También Michael Chejov (1999) utilizé6 con sus aesola practica de textos simultdneamente al

lanzamiento de pelotas para ensefiar el lenguaje poopiedad fisica y accién concreta en el espacio

° El lanzamiento de jabalina fue utilizado a menpdo Rudolf Steiner como metéafora del trabajo para |
voz hablada, e incluso aconsej6 practicarlo coaorehte como ejercicio fisico, dado que lo consluera

correlato del habla en escena: una voz proyectadedireccion y meta claras, tal como el lanzaroient
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nuestro, invisible para uno mismo, relacionada leomspiracion: tanto la inspiraciéon
concretamente fisica del aire entrando a nuestudsgmes, como también la

imaginativa «inspiro la imagen de lo que voy a deci

Se continud con la presentacion del siguienteiejerc
» Elcaliz:
En las vastedades del espacio
En la eternidad del tiempo
En la intimidad del alma

En el mundo manifiesto

Aqui se trata fundamentalmente del trabajo coniténdica respiratoria sostenida.
Nuevamente nos concentraremos en el abordajeéstdavia imagen.

Se propuso la emision de cada verso del ejercimbonpafiandolo con gestos de los
brazos, en direccion acorde al sentido del texts. gestos acordados fueron: 1° verso,
abriendo desde el centro por la horizontal a laraltlel pecho; 2° verso, de atras hacia
adelante a la altura de los hombros; 3° verso,adasdba de la cabeza hacia abajo,
hasta donde llega el brazo estirado en una veparalela al cuerpo; 4° verso, desde el
centro del pecho abriendo un circulo abarcanteledie del cuerpo. La imagen portal
gue se trabajo fue la del caliz contenedor confdormor cada gesto: éste se inicia antes
de la emision y sostiene la corriente de hablageoéndola sin cortes. Los estudiantes
realizaron su experiencia y observaron la exigequia este ejercicio provoca a nivel
del sostén respiratorio, para lo cual la imagervigrées aporta la conciencia de la

necesaria dosificacion y conduccioén del aire.
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Presentacion del siguiente ejercicio:
* Laenvoltura:

Pinglies propinas

bafos brotantes

pocos pimpollos

braman beodos

polvos picando

brefias burlando

Se emitié cada verso del ejercicio con la consimabservar la diferencia de calidad
expresiva entrd® y B. Los estudiantes refirieron que la primera es mdsosiva,
repentina, punzante, pudiendo llegar hasta la &gtad; mientras qud3 presenta la
posibilidad de aparecer mas lentamente, redondsadag. A continuacion se solicitd
gue la emisiéon fuera acompafiada con gestos deshyaa@mnos que manifestaran esas
diferencias, reproduciendo y amplificando la attcion de los labios, lo que resulté
en: P gesto hacia afuera, simultaneo a la emigBgesto envolvente, comenzado antes
de emitir. Esa idea de envoltura previa a la emidéB fue la imagen-portal a ejercitar,
a diferencia de la explosidA. La emision «sin envoltura» suele ser caracteaigdie
muchos individuos, produciendo sin desearlo unawetélica, de atague pronunciado y
aparicion repentina. El gesto internoRl&avorece la conciencia de preparacion antes de

la emision.

Ultimo ejercicio trabajado:

* Los cuatro elementos:
Se tomoO como insumo la investigacion realizadaipmente acerca de las calidades
expresivas de los fonos, en la que se experimamtd fa emisidbn, como el impacto
provocado en el cuerpo que se mueve influido peitadi soniddS. Una caracterizacion
posible de las consonantes es la que las reladonalos cuatro elementos de la
naturaleza:
Fuego (sopladas): CH, F, J, S, V, (Y rioplatensecyi®»), Z. Fueron descriptas como
las que otorgan calor al lenguaje, entusiasmo.
Tierra (percutidas): B, K, D, G (en Ga, Gue,...),M},N, P, T. Percibidas como dando

forma y contorno al lenguaje.

19 Acerca de este proceso, ver el aparfaidoersonaje sonoren la pag. 47 del presente trabajo.
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Aire (vibrantes): R, RR. Se sienten ligeras y aaodp movimiento.

Agua (ondulantes): L, LL. Proporcionan fluidezehduaje.

Teniendo en cuenta esta caracterizacion, se proplus@uiente ejercicio, tomando
como imagen-portal el elemento de la naturalezeespondiente, para lo cual en la
emision primeramente se priorizaron las consonafedavorecio la incorporacion de

movimientos de brazos y manos, con traslados cuiada necesario.

Forjando el fierro, avienta chispas el fuego.
Potente piedra empotrada en la montafa.
Brisa aérea, aire rasante, arrastra y vibra.

Lerda la ola rola al lagubre litoral.

Lo producido por los estudiantes fue una variedaexpresividades diferenciadas entre
si y que pueden describirse de la siguiente marfesgando... muy impulsivo,
utilizando en la frase todo el aire de la exhalacidon gestos sacudiendo manos y
brazos cual llamaradas o chisp@stente..cada palabra cerrada en si misma, sin que la
silaba final se abra hacia el agudo, gestos contordar con ambas manos una piedra.
Brisa... liviano y movil, gestos de manos y brazos hacidbar aéreoslerda...
variacion de la velocidad dentro de la misma frase, un fluir redondeado, sin aristas,

lo mismo en los gestos.

En la2° sesionde trabajo se recupero el ejercicio del arcoaafilo la equivalencia del
lanzamiento respecto de la emision. Los estudiaatesizaron que no se trata
solamente de la cantidad de aire necesaria patarhsino de como sera modelada esa
exhalacion, segun el caracter, color, gestualigabiones y otros matices del texto.

Se favorecid en esta sesion una orientacion deut@carreccion por parte de los
estudiantes, ya que este ejercicio posibilita fesidizacion de la escucha. Mediante la
imagen del arco se corrigen los ataques bruscas,at@ntuaciones o melodias
innecesarias y las caidas al final de la frasstrdmdo como hubiera sido el trayecto de
la pelota en esos casos: un ataque brusco ertiel @@ la fonacién equivaldria a un tiro
directo horizontal y agresivo, en lugar del ares dcentuaciones o melodias forzadas
serian picos u ondulaciones en la linea del trayéaicaida repentina al final de la frase

supondria la interrupcion repentina del vuelo ylaale la pelota.
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Asimismo, en el siguiente ejercicio, mediante lagen del céliz se corrigieron los
mismos puntos, pero enfocando en el sostén deitoem

Recuperando el ejercicio de la envoltura, se paiitnen una sonoridad redondeada y
plena.

Respecto a las caracterizaciones expresivas segualdmentos de la naturaleza, se
probaron frases azarosas a ser emitidas teniemdoireggenes. Se constatdé que, mas
alla de las consonantes que aparezcan, dichasadedidfavorecen los matices
expresivos del habla en general, pudiendo «coleraartexto, aln sin la presencia

concreta de dichos fonos.

La 3° sesidnestuvo dedicada a poner a prueba en la narraei@uehtos los recursos
adquiridos con la ejercitacion de la imagen-poada estudiante presentd su material,
con la introduccién de imagenes-portales creades garle sostén al hilo narrativo,
tomando asi conciencia de lo necesario para |eetmproducciéon expresiva buscada.

Posibilidades de apropiacion del principio de la iragen-portal por parte del actor:

Los siguientes son registros de estudiantes:

- Mi mayor dificultad la encuentro en el sosténalgoz en las palabras: la
ultima silaba se me cae, lo veo claramente ereatiejo con la pelota y el
pafiuelo.

- La imagen portal me parece una herramienta edepara los textos
aprendidos, en lo personal la utilizo mucho parap@r con vicios como los
«cantitos» en las frases y las caidas al final.

- Nunca habia trabajado un texto marcando asinf@gyénes, ahora me
resulta més facil y orgéanico.

- Me resulta mejor estudiar un texto de esta marsdrara me parece casi

imposible estudiarlo de forma neutra.
A partir de estos registros, analizo como positvapropiacion llevada adelante por los

estudiantes. Se cumplié el objetivo mayor de déapkr conciencia previa a la emisién

como sostén expresivo. Puntualmente, de los cegroicios presentados, observo que
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el de menor apropiacion ha resultado el de enwl&irbien permanece como «codigo
de alerta» al cual recurrir cuando la emisién agarepentina y descontroladaméhte

Aportes del principio de la imagen-portal al entremiento expresivo del actor:
Compruebo que en todos estos ejercicios se apugtee #a voz esté disponible para
realizar lo que el actor pretenda, en lugar de spaeél quien quede a merced de sus
habitos cotidianos o de una paleta expresiva aaotad

Puntualmente observo que la imagen-portal favoleqeercepcion de la expresividad
vocal, aumentandola y sutilizandola. Otorga clatiea el inicio, sostén y final de la
emisién. A su vez motiva una actitud de preseneiactor durante el entrenamiento, lo
gue se observa en su mirada, que esta activan@bdo de un mirar fijo muchas veces
caracteristico de preparaciones vocales mecarsgigepetitivas.

Si bien el trabajo con imagenes previas tambiéntéigado por Grotowski, Barba,
Suzuki y Berry, lo particular en FdH es que se basaimagenes que toman
caracteristicas concretas, tanto de los fonos, cdenta expresividad que «pide» el
material a trabajar, no siendo tan azarosas nd¢égendientes del intérprete, como en
aquellos abordajes.

La experiencia mostré que encontrar imagenes-gartavorece en los estudiantes la

apropiacion del texto, resultando organico, cercamas facil de retener.

V.b. Gestualidad del lenguaje
Steiner (1981: 81) se planted cuales son las nodtinas que nos impelen a hablar.
¢ Por qué hablamos? Y llego a las siguientes cannks
1. Cuando hablamos por lo general queremos lograr, @jge el lenguaje sea
efectivo.
2. Ademas de lograr algo afuera, el lenguaje tambiérde querer la
manifestacion de lo interno animico, lo que se f@odemarreflexiva
3. Otra motivacion es la dsopesay evaluar, probarse en relaciéon al mundo, tal

como ocurre con las preguntas o también con laesi@r de deseo.

1 Por supuesto, todo esto referido a lo que el atir buscando trabajar, ya que también puederquere
decididamente producir una emisién abrupta. Peresencaso se trataria de una calidad buscada, no

apareciendo por deficiencia.
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4. Lo contrario también es posible: que el lenguaféejee el replegarsede la
persona en si misma, retirAndose del entorno, griada ni desagrado, sino
autoafirmandose.

5. También puede manifestar otra relacion animica ebrexterior: la de la
simpatiapor algo o alguien.

6. Claramente también expresamos lo contrario: Igpatiéi orechazorespecto a
lo que se nos presenta.

Steiner concluy6 que estas serian las seis mativesibasicas del lenguaje, siendo el
resto combinaciones de las mismas.

Por otro lado, recomendd retomar el origen gestaedh expresividad para luego volver
a la palabra, en la conviccidn de que “en el gaptivece una accion claramente tefida
de sentimiento, en la que se manifiesta algo asdémcial humano, llevando lo interno
hacia afuera” (1983: 216). Por ello investigo lasdagestual de aquellas seis
motivaciones animicas del habla.

A continuacion se describe el trabajo realizadtasrsesiones experimentales dedicadas
al principio de gestualidad del lenguaje.

En la 1° sesiénlos estudiantes distribuidos de pie en el sal@udswron textos
emitidos por la docente, pequefios monélogos oghélde seis frases inspiradas en las
seis motivaciones basicas. Luego acompafaron leclegaon gestos espontaneos de
brazos y manos expresando la esencia animicaglgeloian, como si fuera dicho por
ellos mismos.

Ejemplo de dialogo:

A: _jEste fue un gran dia! (efectividad)

B: Habria que definirlo mejor... (reflexion)

A: ¢ Qué... quiere... decir... con eso? (sopesar)

B: _jPara mi fue de lo mas aburrido! (rechazo)

A: _iOh, lo siento mucho por usted! (simpatia)

B: _jPor favor, no-me-com-pa-dez-ca! (repliegueid@ismo)

Inicialmente los estudiantes produjeron una gesial ilustrativa, socialmente
codificada, algo asi como un «digalo con mimicax de a poco dej6 paso a la
expresividad mas libre y esencial. Fue entoncesmdmuase produjeron grandes
similitudes entre todos, aunque estuvieran invastlg en solitario.

Luego de un momento con este trabajo, se compartlas descripciones de cada uno

acerca de las motivaciones desde las cuales hpdieibido que se realizaba la emision
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y como les habia impactado en el cuerpo. En esetata mismas resultaron
coincidentes, tanto entre ellos como con las raddig por Steiner, aunque no habian
sido prevenidos con dicha teoria.

1. La efectividad del lenguaje la sintieron reflejatael gesto dsefialary todas
sus variantes como mostrar, indicar, en sus formé@so menos extrovertidas.

2. Lo reflexivo aparecio en alguna de las variantedugdes decontacto consigo
mismo dedo en la frente, mano en el mentdn, brazosadng; etc.

3. Sopesar fue expresado con gestos como de busgeedspdiesta o decision, un
tantearque por lo general fue realizado con las palmamlariba, apareciendo
la sensacion de avanzar a pesar de la duda.

4. El replegarse en si mismo como autoafirmacion pees¥ corporalmente como
el distanciarse con manos y brazgsniendo un limite con el entorno.

5. A la expresion de la simpatia acompafid un gestgpqdda describirse como la
intencion, elkesbozo de tocaaquello que la provoca.

6. El rechazo fue expresado con gestos repentineséygicos hacia afuera con
manos y brazgsasta incluso con los pies golpeando el suelo.

Luego, los estudiantes continuaron la investigacgmitiendo ellos mismos. La
consigna de trabajo fue que consideraran primermien motivacion de la frase,
realizaran seguidamente el gesto para inmediatemeetajarlo, sosteniendo
internamente la sensacion provocada por el mishmaciéndolo audible a través de una
frase con esa calidad. Se busc6é que la improntpo@r se plasmara en la voz,
quedando como remanente sélo la reduccion del BojfulSeguidamente describieron
cada una de las seis calidades manifestadas evcéd. Wuevamente las percepciones
fueron coincidentes entre si en lo general y eatraercandose en gran medida a las
descripciones realizadas por Steiner.

1. La efectividad expresada en el sefalar tuvo conmreeledo voces cortantes,
filosas direccionadas, con un cierto matiz metalico ysdmsacion de que la

exhalacion atravesaba la palabra.

12 Steiner (1981) manifiesta que recién se estacbediciones de encontrar la transicién hacia laladl

de la palabra y la frase luego de percibir clardméa relacion entre cada una de las motivaciones
internas y su expresion en el cuerpo. Con estohesi@ndo referencia a la importancia de incorpetar
movimiento en el trabajo de entrenamiento vocale Estamiento del cuerpo como sostén de validacion
de la palabra presenta una similitud con la daneaGrotowski solicitara como reorientacion del deci

del actor (ver pag. 16 del presente trabajo: “Coamb a una actriz o a un actor actuando...”).
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2. Por el contrario, el gesto de contacto consigo mjseue manifiesta lo
reflexivo, se expresé en vocedenas como llenando toda la boca, dejando
resonar en todo lo posible vocales y consonantes.

3. La manifestacion del sopesar que expresa el gedtandear llego a la voz como
una especie dembloro tanteo de la frase, como avanzando con cuidado.

4. Al distanciarse con brazos y manos como manifastadel repliegue de si
mismo le correspondieron voces entrecortadas, @aeas en casi todas las
silabas.

5. El esbozo de tocar, expresion de la simpatia,fEgden vocesuaves incluso
de menor intensidad.

6. El rechazo que se expresa con gestos enérgicas dfaera fue manifestado por

voces con un matiz ddurezay aumento de la intensidad.

En la 2° sesidonde trabajo se recuperd la ejercitacion realizadalae 1° sesion,
recordando las seis secuencias de motivacion-¢gsgoraje y comparando lo

producido con la teoria de Steiner.

1°: MOTIVACION 2°: GESTO 3°: VOZ
Efectividad sefalar filosa
Reflexion contacto consigo mismo plena
Sopesar tantear temblorosa
Repliegue de si mismo distanciarse entrecortada
Simpatia esbozo de tocar suave
Rechazar enérgico hacia afuera dura

Los estudiantes observaron la interesante simitjiuelse manifiesta respecto al recurso
usado en la imagen-portal: aqui es primero la rackbn, luego el gesto internalizado (o
imagen previa), a partir del cual toma expresividadz.

A continuacién se practico con frases (p. ej.: Bsetlias / Qué tal / Por fin / Increible)
que fueron dichas cada una a partir de las seiwvawaines. A posteriori los estudiantes
crearon dialogos inspirados en las seis cualidades.

Se observd que en la practica creativa se puedercatabinaciones de estas seis

caracteristicas, sin que aparezcan puras. Popati®, a veces cabe mas de una de ellas,
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de modo que se tratard de decisiones de intergyetac

Como parte de la consigna para la 3° sesion, sedaqlie en el trabajo creativo este
recurso puede ser un aporte a la construccion va@én luego de que estén
comprendidas o decididas las motivaciones que eswsti al personaje, ya que de
ninguna manera esta pensado como receta parardbfbde textos. Cuando se esté en
esa instancia se trabajara en la expresion esatei@ actitud interna del personaje a
través de un gesto claro y orgariit®esde ese gesto se investigara, segln el camino y
descripto, para llegar a su correlato vocal. Norata en absoluto de un trabajo de mesa
previo. Sin embargo, hay textos como los contenmem® en poesia, narrativa o
dramaturgias de ruptura, cuya orientacion exprepivede ser decidida antes de su
puesta en practica. En esos casos, este recurko gistualidad del lenguaje puede
también hacer aportes muy enriquecedores respel@orgencion que se les quiera

otorgar.

En la3° sesidncada estudiante presentd el mismo material dexciarr oral que ya

habia utilizado para la imagen-portal, afiadien@bleecurso de la gestualidad audible
en la expresividad vocal. En esta instancia se pbdervar con mas claridad el grado
de internalizacién de este principio, asi como dpsrtes del mismo a un texto ya

trabajado.

Posibilidades de apropiacion del principio de la gaualidad del lenguaje por parte

del actor:

De lo registrado por los estudiantes se desprende:
- Sin duda es una herramienta que nos ayudara eari construccion del
personaje como en la ruptura de estereotipos wgatgios o de codigo
social.
- Me pareci6 muy enriquecedor como herramienta cemdtoral. Logré
llevarlo a un ensayo en donde pude observar ddsdeacel resultado de
este trabajo realizado con otros actores. Era nmigresante ver las
variaciones que se podian lograr desde lo vocahbiEn en un personaje
gue estoy trabajando pude investigar con mas pdafad otras cosas que

13 Aqui es posible establecer una relacion cogesto psicolégicale Michael Chejov: es el resultado de
condensar en una postura corporal la esencia debrge. Luego, el cuerpo situado en dicha actitud

promoveria la aparicion de una sensacion animizejpv 1999: 141)
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antes no eran tan conscientes, como ser su pestierda situacion e incluso
la claridad en ciertos textos. Por otro lado, es/ moo saber que esta
técnica se puede utilizar con textos que muchassveo sabemos como
abordar y asi encontrar diferentes modos de dsgcidacual también aporta
a la construccion.

- Lo veo como un desmontaje de las costumbres mgsoque tenemos al
hablar. Lo pienso como una herramienta soporte fodwaos trabajos. Lo

gue mas me gusto es que estimul6 parte de miadsatipensando en otras
formas de gestualidades, como desafiando a Stelepensé en la

«sorpresa», «miedo», «alegria», «pregunta», «ordete» Todas estas
emociones pueden o0 no encasillarse en alguna dgalaprendidas, pero
también pueden tener autonomia propia. Lo buenavestigarlo. ¢ Como

se maneja el cuerpo para expresar miedo? ¢(Coémuoitea sonido de la

voz en la sorpresa? Etc.

Partiendo tanto de estos registros como de logjtuabrealizados por los estudiantes,
sobre todo el presentado en la 3° sesién, condugohan podido apropiarse de este
principio técnico, pudiendo vivenciar claramenténama relacion entre corporalidad y
produccion vocal. Un resultado muy interesante lueoosibilidad de corrimiento
respecto de los propios esquemas vocales, asi gormposicionamiento activo del actor

respecto de su trabajo vocal.

Aportes del principio de la gestualidad del lengu& al entrenamiento expresivo del
actor:

Observo que esta ejercitacion colaboré en deskatibabitos de la voz hablada de los
estudiantes, ampliando sus matices expresivosotRoiado, les evidencio la necesaria
unidad en el trabajo con el cuerpo y la voz datragia que comprobaron los efectos de
uno sobre la otra. En otro plano, concerniente actdud frente a los ensayos, este
recurso profundiza en la comprension del materaiatirgico, favoreciendo la toma

de decisiones interpretativas.
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V.c. Personaje sonoro

Como fuera citado anteriormente, Steiner (1981) biservd que actualmente ya no
tenemos sensibilidad para con los sonidos y lesbpad, sino que percibimos las ideas,
los significados de las palabras. Ya no comprendemyendo, sino que 0imos
comprendiendo. Steiner considerd que quien se dedida actuacion debera desandar
ese camino y recuperar la sensibilidad para coado&los del habla.

Cuando éste sea el caso, se tendra acceso a usoraque amplia los matices
expresivos del habla en general y que particularenaporta a la caracterizacion del
personaje a través del principio técnico que serddamarel personaje sonoroel
trabajo apuntaré a definir tanto su voz como siualgtbasandose en fonos acordes a su
postura animica y su modo de actuar en el mundo.

A continuacion se describe lo realizado en lasosesi experimentales dedicadas a este
principio.

La 1° sesionse baso en la investigacion de las cualidadess)as de los fonos, tanto
en la emisién como en la recepcion. Para ello dpymesta fue que una parte del grupo
actuara como «fuente sonora», emitiendo cada teineesto de los estudiantes dejaron
gue sus cuerpos se movieran respondiendo al imgactsa sonoridad, como si fueran
de una sustancia maleable. Luego, los que emitidesaribieron los procesos fisicos
del propio cuerpo, necesarios para que se prodogetfa sonido (datos objetivos), asi
como las sensaciones e imagenes que tuvieron dlr giaétos subjetivos). Los
receptores de dicha emision describieron los mauritos corporales que realizaron con
cada fono (datos objetivos), como también las sémses e imagenes percibidas (datos
subjetivos). Lo expresado por los estudiantes sstribe a continuacion:
primeramente como cuadro comparativo entre vooalesnsonantes siendo estos los
dos grandes grupos diferenciados; luego, descripsionas especificas al interior de

cada grupo.
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VOCALES

CONSONANTES

Datos objetivos

Datos objetivos

- Emisién: permiten el paso del aire sin
oponer obstaculos, soélo variando la
apertura de la cavidad bucal.

Emision: el rostro se involucra
expresivamente (cejas, 0jos, direccion d
la cabeza, labios).

- Emisién: son expansivas, no se corta
no se agotan hasta que se acaba el aire
Dejan que la emocidn se exprese a trav
de ellas, conectan con la intimidad,
expresan imagenes internas.

- Emisién / recepcion: componen la
melodia, la tonalidad del lenguaje.

Emision: intervienen el recorrido del
aire a través del aparato fonador,
modificandolo.

Emision: el rostro no se involucra
eexpresivamente.

n; Emisidn / recepcion: influyen en el ton
.muscular de todo el cuerpo, alterando
egambién la postura.

- Emision / recepcién: aportan ritmica y
caracter al lenguaje.

- Recepcion: corporalmente los
movimientos se acercan mas a fotografi
gue a narraciones.

(0]

as

Datos subjetivos

Datos subjetivos

- Emision y recepcion: sensacion de qu
el sonido es circular, completo.

- Recepcion: corporalmente los
movimientos son bastante relajados. El
cuerpo toma posturas definidas (abierto
cerrado, estirado, ...).

e Emisién: sensacion de no terminar de
pronunciar un mensaje, algo falta para
terminar de expresarse.

- Emision / recepcién: son esqueleto,
sostén, armazon.

- Emision / recepcion: producéanagenes
referidas a sucesos externos: situacione
caracteristicas de objetos o fenomenos

S,

exteriores.

En coincidencia con estas apreciaciones, Steirflaxi@a: “Las vocales introducen

interioridad en la corriente del habla, aportand#a. Las consonantes manifiestan la

vida exterior, introduciendo forma en ese fluirshebcales expresan la vida animica, las

consonantes manifiestan la relacion del ser huntamoel mundo” (1983: 49). En

palabras de Stanislavsky: “Las vocales son el ggaa consonantes las orillas, sin las

cuales el rio se convierte en un pantano

" (Knében2138).
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En cuanto a las percepciones de emision y recep®Olas vocales, los estudiantes
describieron:

A - apertura, asombro, admiracion, placer, compéan®pentina, alivio.

E - limite, advertencia, reflexion, duda, llamadaoatencion, pregunta, distancia.

| - interpelacién, opinion, juzgamiento, seguridewriosidad, intriga.

O - admiracién, compasion, empatia, envoltura.

U - lejania, problema, recuerdo, olvido, queja,temie, oscuridad, temor.

Luego se presento la clasificacion de consonantes@plizan tanto la Fonoaudiologia
-en cuanto al modo de emisién- como la FormacidnHidbla (Steiner 1981: 42),
separandolas enclusivas -percutidas para la FdH-, vibrantesrdht®ndulante para la
FdH-, fricadas -sopladas para la FdH-. Se obsenvia® notables coincidencias entre
dicha clasificaciéon y las percepciones de los éatue€ls:

B, K, D, G (en Ga, Gue, Gui, Go, Gu) M, N, N, P fleron caracterizadas luego de la
investigacion como duras, cortantes, pesadas,eBjecontenidas. Son las llamadas
oclusivas o percutidas.

R, RR: se caracterizaron como livianas, movedmtages. Denominadas vibrantes.

L: caracterizada como fluida, ligada, suave, onaelaClasificada como lateral u
ondulante.

CH, F, J, S, V, Y: fueron caracterizadas como imp&ds, escurridizas, chispeantes,
veloces. Son las llamadas fricadas o sopladas.

La coincidencia en las descripciones de los diteseastudiantes, asi como entre éstas y
las realizadas por Steiner, y mas aun por otropogrule diferentes nacionalidades e
idiomas con los que la docente ha trabajado, pennpiensar en una suerte de identidad
de cada fono. Como sustento a esta posibilidadesepto la investigacion fotogréafica
de la alemana Johanna Zinke (1901-1990), quienliéseste tema durante décadas. A
continuacion, su propia explicacion del trabajo, @smo algunos ejemplos de sus

fotografias:

El sonido hablado, que habitualmente s6lo conocesno® un fendbmeno
acustico, un suceso para los oidos, aparece ast®jée como forma
espacial, con caracteristicas de movimiento totalenendividuales y
aspecto especial. (...) Cada sonido del habla tieneocbase un proceso

gue otorga forma con una fuerza plastica escu{iirke 2003: 7).
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Cada sonido produce delante de la boca una fornaréearacteristica y
siempre recurrente. Para hacerlas visibles y rdteneen fotografias
primeramente se utilizé la condensacion naturadiem frio, mas tarde se
trabajé con humo de cigarrillo exhalado por el hatd y también con
imagenes obtenidas por el método schliren..) Pero la perspectiva total
se logré cuando las «formas de aire» fueron filmada una camara de alta
velocidad. Entonces se vio como en milésimas dergkg cada forma
comenzaba desde lo mas pequefio, alcanzaba su péxiono y se
desvanecia. Cada una con tiempo diferente y gestmfundible (Zinke
2003: 14).

Estas «caracteristicas identitarias» de los fooosabarcadoras y es por esto que, Si
bien la Formacién del Habla se gestdé en idioma ahenpuede aplicarse a otras

lengua¥®.

4 El método schlieren se usa para fotografiar léazm de homogeneidad de un fluido transparemte, n
visible a los ojos humanos. Actualmente se usashmprincipio para mostrar los resultados con oedi

digitales. (Extraido de: www.es.wikipedia.org/wiatograf%C3%ADa_Schlieren)

!5 Michael Chejov (1999: 34) se interesé por estaepaion del habla expresiva y durante su estamcia e
Paris inventé un «lenguaje universal» basado eitld@s de Rudolf Steiner. El escaso texto conséstia
sélo cincuenta lineas de diadlogo fragmentado queqwe habia sido concebido en aleman, se
interpretaba en francés. Mas tarde, en Letoniauyahia, con sus actuaciones en ruso superoé lasrasirr

lingliisticas, mientras los demas intérpretes aatuan sus lenguas maternas.
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COMPARACION P — O en los mismos tiempos de exhalacion
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A U A U

COMPARACION A — U en los mismos tiempos de exhalacion
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R en su momento cltlmime

L en su momento cllmime
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F en su momento culmime

Combinacién RA (comparar imagenes anteriores de Ry A)

Luego de entrenar la percepcion de los fonos 86 Becabo I2° sesiénconducente al
trabajo con el personaje sonoro. La misma no foethatamente consecuente a la 1°
en el tiempo, ya que la practica con los fonosiexgude un transito.

Se les propuso a los estudiantes indagar acersasdpersonajes del trabajo escénico
final de la Licenciatura, una adaptacion de “Ortmee seforitas”, de Jean Anouilh. La
consigna fue determinar 1 6 2 vocales como caiatiters para la vida interior del
personaje y 1 6 2 consonantes para su forma daractu

Como orientacién se presentaron ejemplos dadosSaner (1981: 157 y sig. 276 y
sig.) para la obra “Danton y Robespierre”, de Robemerling:
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Robespiérre es orgullosd: y abarca el mundo enfaticament@: Es el
maestro que gusta especialmente de dar indicacidheto que otros
piensan sobre él le significa mucho, pero no quaeeptarlo. Dogmatico,
racionalista, tiende a justificarse siempre:

Hébert quiere tomar impulso para avanz@s: pero la reaccién es de
guedarse inmovilk.

Pueblo: admiracion brutal por Dantoh:(hablar con la boca lo méas abierta
posible) y amor brutalO. Nota de la autora: se observa una interesante
similitud con los cénticos futboleros de canchdadectualidad.

Un personaje seguro de si mismo, algo desafiante:

Un visionario:U, O.

Se aclaré que una vez que estuvieran claros lossfoiel personaje, el trabajo de
ninguna manera seria acentuarlos cuando apareeigrentexto -ya que incluso podria
suceder que no apareciera ninguno de los elegido®, usar como apoyatura de
expresion lacualidadesde los mismos. Esas cualidades tifien como colodss el

parlamento del personaje.

Naturalmente que en la actualidad, cuando hay qui dlgo que implica
temor, no siempre habra palabras ddn pues la lengua ya no es la
primigenid®. PeroU es la manifestacién de la experiencia del miedel S
texto es: «Nos acecha el peligro», no contamosnioegunaU. Pero la
entonacion, el color a darle a estas palabrasdeqa# tener relacion con la

sensacion experimentada con el sorid@teiner 1983: 215).

En algunos casos, la eleccion de los fonos reaizaor los estudiantes no se
correspondio con las caracteristicas mas habitdaléss mismos. Por ejemplo, para un
personaje seductor se pensaria espontaneamekitedéncomo forma de actuar ante el
mundo, pero la estudiante elig) lo que le aportd riqueza de matices porque pgrmit
un trabajo con mas facetas al estar fuera de io8ésl. S penetra sin interrupciones,

lenta e indirectamente, pudiendo variar su intetsid

18| enguas primigeniasuando la expresividad vocal era reflejo direttdo sentido.

55



Aportes de la Formacién del Habla (Sprachgestaltung) al entrenamiento del actor

Cada estudiante realiz6 la experiencia de busguentaeba de vocales y consonantes
para su personaje. Luego se pasaron las escenaexsm teniendo soélo como
posibilidad de expresion vocal los fonos elegidds. esta manera se afinaron las
elecciones.

En la3° sesidnse realizaron improvisaciones en las cuales piattgrupo emitio desde
afuera de la escena los fonos elegidos por losguoaistas, los cuales se dejaron influir,
de modo que su habla se «coloreara» con la cualel@da fuente sonora. La influencia
no sélo se produjo a nivel de la voz, sino tamltsébre el cuerpo -como sucedio
durante la investigacién de los fonos-, de modowpzey cuerpo resultaron la expresion
del caracter y la actitud del personaje.

Para el personaje de Hortensia la estudiante expres
Vocal elegida:E, sobre todo por la actitud de autoafirmacién geeet
Hortensia, también pone distancia, da 6rdenessusgaoder. Ella sabe lo
que quiere. Consonantes elegidagor lo abarcativa, expansiva, de ocupar
espacio. Ocupa y conquista espacios tanto conesemeia corporal, como
también al hablar y dialogar. Imagen: la rodea sustancia sélida, aunque
maleable, puede ser manteca un tanto blanda, csaiglar. Esta sustancia
densa la rodea y Hortensia a medida que hablarseeapacio para brillar
ella y lo ocupa. Empuja, presiona el aire alrededi®rella. Sus objetos
también son grandes y abundantes; toca el contratpag no ocupa poco
lugar, entre otras pertenencias que trae conBiBoHortensia no se detiene
nunca. Nunca esta quieta, siempre estd moviéndosganizando,
arreglando y desarreglando. Es movediza, ansiesaiosa. Por eso fue mi
eleccion, para darle esta calidad de movimientostemte. DobleRR
porque no es liviana, es mas bien pesada. Iguatmesta calidaRR
aumenta hacia el final de la obra, cuando se Idasnosas de las manos y
deja salir su lado menos planeado. Combinaciore éatry RR,GRRR:
Hortensia por momentos se acuerda de experienciasoaas y las relata.
Es calentona, se va de mambo, se excita en esabi@ntio de sexo o de
hombres, ahi sale una cosa mas animal de elld.j&ege de seduccion que
le hace al pianista también deja ver ese lado wale\ veces esta mas

retenida y medida que en otros momentos.
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Otra estudiante, para el personaje de Pamela:

Comenzé a generarse alguien fluctuante y supdrfigiee no termina de
comprometerse con las cosas o relaciones. Que daseao lo material,
pero este no es el principal motivo de su acciasiag que hay una fuerza
impulsiva que también la lleva. Con respecto a dgoaral apareciéo un
centro en la boca y la cadera, con la columna amtel Es alli donde
aparecio la imagen de la serpiente $lan mi trabajoS para la manera de
moverse socialmente,ly / | para lo interno. Esto, sobre todoSale dio a
la voz hablada un matiz mucho méas acertado, conimagen clara hacia
los espectadores, como redes o tentaculos sedsicEdr®mno se volvidé mas
agudo y la imagen previa es como una linea quawia kel horizonteConl
aparece una velocidad mas acelerada, una gestuafida autoafirmada,
aparece el placer como motor personal. Cbrestd el movimiento de
sobrecogimiento, de angustia, de nostalgia. Ladais® pierde y la imagen
que tengo es que se hunde. Tengo la sensaciénudeaai alrededor, de

frio y de viento.

Para el personaje de Patricia/Helga analizé |alesite:

ConsonanteD: define claramente sus movimientos, cada cosaesstsu
lugar, camina rapido con pasos cortos pero segdaida en forma cortante
pero no dura, sino segura. Vocal asombro. La personalidad de su
compafiera Pamela refleja absolutamente todo un onumge ella
desconoce. Se asombra de su modo de andar, sugestisu vestuario, sus
elementos personales. Todo es nuevo para Helga sena@b con
desmesurado asombro cada cosa. VEcalistancia y seguridad. Ella esta
segura de su modo de actuar y pone cierta distaocieel mundo que la
rodea, por momentos incomprensible para su meathlidn estricta y un

tanto rigida.

Posibilidades de apropiacion del principio del pemnaje sonoro por parte del
actor:
La tematica del personaje sonoro es la culminad&nrabajo con los tres principios

investigados. Al analizar este punto, los estudmngfieren sus experiencias:
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- En cuanto a lo corporal mi construccion del peag® comenz6 un tanto
desde lo obvio y estereotipado. Empecé a sentijatkks comunes”, en lo
que respecta a la postura, el ritmo de sus moviosegnla voz. El trabajo en
esta materia realmente fue esclarecedor, se reestrupor completo el
personaje en su accionar, le dio sustento a lcegtaba claro en mis ideas
pero no lograba aun plasmarse en el cuerpo y laBmzin principio la voz
era mucho mas grave, muy similar a la mia. Luegadnguacias a la
sugerencia de colocar el centro en la boca [Natastudiante trabajaba con
ese centro sin percibirlo conscientemente comobf®si se concentraba
mas en la cadera], eso le dio mas sensualidadisiésia sea desde lo obvio
o esperable. Por ultimo el agregar los fonos lead® voz hablada un matiz
mucho mas acertado, con una imagen clara haciesjosctadores. El tono
se volvié méas agudo y la imagen previa es comolinea que va hacia el
horizonte. Es asi como la voz hablada pasé pors e3t@stadios para

terminar de formarse.

- El abordaje de estas herramientas expresivaspseme resulta muy
interesante. Su aplicacion en los diferentes pajeemme resulta muy atil, y
a la vez no es complejo. Siento que son de laaréntas que mas logro
aplicar fuera de la clase, de forma practica. Tdot fonos, como la
gestualidad y la imagen previa percibo que aflarany rapido cuando
comienzo a analizar qué estoy utilizando. Estan efperandome. Me

sirven mucho y los uso.

- La articulacion propuesta entre el trabajo vogatorporal me resulta
absolutamente organica y productiva, me siento litmrtad de creacion
porque el marco que sostiene es fuerte. La neckdielanas tiempo con el
trabajo es evidente, pero eso marca lo util queyesu principal

caracteristica, en mi opinion es hacer de puerta paguir aplicando e
investigando. Las herramientas expresivas me ggnifun portal de

experimentacién y produccion de imagenes inagatable

- Los fonos como «tinte» para los personajes, dgmalde colores su

accionar y su voz hablada, son una herramientangu@ermitié salir del
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lugar obvio para abordar el personaje una vez queenzaba a apropiarse

de esta manera. Le dio una nueva calidad, menesadse.

- Las cualidades de los fonos me sirven de ayudsiteaciones en que
tengo que abordar un texto por primera vez, letx pablico o encontrar

matices diferentes.

- He recurrido a estas herramientas fuera de l&rmmatMe resultan muy
interesantes, las utilizo siempre que puedo erisgieda de un personaje y

Su vVoZ.

Y en general, acerca de todo el trabajo realizado:
- Me ayuda muchisimo a componer cosas diferentesisalugares de
comodidad, me da un marco de objetividad en elnggigpuedo apoyar para
crear, paradéjicamente, con mas libertad. Por stipugeo que necesito
mucho mas trabajo con estas herramientas, perm mogdpararlas con los
recursos del teatro antropoldgico [sic] (equilibpi@cario, oposicion...), ya
que estan a disposicion del intérprete para salisal lugar cotidiano y

volver las creaciones mas potentes, con mayorrgoste

- Mi mente se vuelve menos racional y mas pendidatenaterial creativo.
Mi voz encuentra un lugar de comodidad que no ertouele otra manera,
y que luego puede ponerse al servicio de otro matnento, pero solo

después de estas herramientas.

- Creo que estas herramientas son perfectamenigalaps a cualquier
trabajo, y eso me da la confianza de utilizarlagotaen estéticas realistas

como en materiales extra-cotidianos.

Por todos estos registros, sumado a lo presentathh 3 sesion y mas adelante en las
funciones del trabajo escénico final, observo wmenh apropiacion de esta herramienta
por parte de los estudiantes. Quienes ademasemfles cambios positivos que les

posibilité dicho proceso.
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Aportes del principio del personaje sonoro al entneamiento expresivo del actor:

A partir de la experiencia, considero que desarold percepcion respecto a las
caracteristicas de los fonos enriquece el aborelgpeesivo del texto porque es una
herramienta técnica objetiva en la que apoyarse,depende de la inspiracion
momentanea del intérprete ni de su propia emotividarbitrariedad.

Observo como un claro aporte la modificacion erhialsitos de la voz, ampliandose los
matices expresivos.

Por otra parte, este principio contribuye tambiéa profundizacion en la comprension
del material a trabajar, favoreciendo la toma dasitenes interpretativas y la conexién
entre conocimiento e imaginacion creativa.

Para finalizar, considero que es un muy buen apoego de un periodo de ensayos,
cuando el actor ya conoce al personaje y ha toralmas determinaciones respecto a
la interpretacion. Sin embargo, cuando se tratestitos que trabajan con tipos, como
por ejemplo en el caso de la Comedia del Arte, ést@amienta también podra
considerarse en los primeros ensayos. Priorizandbusqueda desde el cuerpo y
tomando la informacion que proporciona la obra, esi actor ha ejercitado
suficientemente la percepcion de los fonos, serdelemento mas que tendra a
disposicion para construir el personaje. En lossa&s los que no hay un trabajo con la
presencia fisica expresiva (algunos casos de ma@mracal, recitacion de poesia, voces
en off y radioteatros) la pregunta seria: ¢ quésiecese material? Para responderlo es
de gran ayuda leer varias veces el texto en vaz @dtrcibiendo su caracter, para tomar

decisiones teniendo esto en cuenta.
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Conclusiones

Los resultados que aparecen como distintivos dé&danacion del Habla son la
sensibilizacion respecto a los sonidos del lengyage la voz hablada expresiva, la
intensificacion de la escucha y la posibilidad dengmision de un corpus bien
determinado en lo referente al trabajo vocal.

Otros resultados relevantes que han sido profuddg&a lo largo del presente trabajo
son la ampliaciéon de los planos de expresividadalyda integracion de cuerpo y
produccion vocal, el favorecimiento de la condici@etiva del actor en su
entrenamiento, la conexion entre conocimiento ejinzcion creativa.

Considero de importancia el hecho de que esta madaho esté forzosamente unida a
una estética ni a un estilo determinados, comos stlenecho de algunas lineas de
entrenamiento vocal abordadas en el caplgtado actual del temé.os estudiantes se
apropiaron de la Formacion del Habla como parteugeherramientas de preparacion,
independientemente de la poética que tuvieran boelar.

Si bien el grado de apropiacion de los principipgi dratados varia con cada estudiante,
en ninguan caso fue insatisfactorio. Al analizarntad de los estudiantes consideraron
en la construccién corporal-vocal de su persorejia cino de los tres principios resulta:
- imagen portal: 100% de los estudiantes

- gestualidad del lenguaje: 75% de los estudiantes

- apoyatura en las calidades de los fonos: 100%sdestudiantes

A través de los registros realizados por los eahids respecto a los aportes de estos
principios a su entrenamiento expresivo, y consaitigo los resultados que muestran
que efectivamente han podido apropiarse de ellosusnpraxis actoral, se puede
concluir que la Formacion del Habla resulta un méteficaz en la preparacion del
actor.

Como su nombre lo manifiesta, la Formacion del Blalel concentra en la voz hablada,
es decir, articulada en palabras. En este semg@ltsando en la amplitud expresiva del
actor, valdria profundizar en lo inarticulado, le{verbal. E incluso algo asi como lo
que seria posible llamaiost-verbal una teméatica que se abriria a partir de los deos
comunicacion virtual a través de mensajes de testoeventual influencia en el habla.
Resumiendo, esta metodologia propicia un trabagatmo ya en el nivel del
entrenamiento, uniendo lo técnico con la sensddljdconduciéndola gracias al
conocimiento del material a trabajar. Por todo estoque se considera probada la

hipotesis de qui&a Formacion del Habla une lo técnico a lo imaginat lo objetivo a
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lo subjetivo, articulando lo técnico-procedimentain lo estético-sensible, logrando la
unidad entre entrenamiento y creacion

Al haber perdido la sensibilizacion respecto deslmsidos del habla, el actor, si percibe
lo mondétono en su voz, a menudo solo puede comperga una tension antinatural
en la expresion. A partir del trabajo con la Forit)aadel Habla, al tener imagenes
concretas de los sonidos, los estudiantes pudiemrerse dentro de las palabras mas
alla de la convencion de transmision de informacigadieron «saborearlas»,

tomandolas como recursos de accion.
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