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No pretendo decir, en ningtn caso,
que el mérito estético del teatro con-
temporaneo pueda reducirse a estas
categorias. Tampoco, que la evolucion
histarica del teatro pueda reducirse a
estos cuatro tipos de accion sobre el
escenario, minimizando asi la impor-
tancia y belleza de las grandes crea-
ciones de los siglos XIX y XX. Espero
si, que un orden simple y claro de este
tipo pueda ayudar tanto a los que ve-
mos como a los que hacemos teatro,

sobre todo cuando nos enfrentemos a
la pedagogia del teatro reciente. Con
el antiguo no hay problema. Las aca-
demias siempre han sido buenas con
los fosiles y malas con los ratones. Si
no, preguntenle a los ratones.

La division que propongo en este
texto debe ser, sin embargo, flexible.
Dos o mas tipos pueden darse simul-
taneamente. Mientras los versos
alejandrinos surgen de los talentosos
labios de aquel actor, su cuerpo cues-

tiona lo dicho. El juicio del especta-
dor puede variar subitamente de un
punto a otro (;se esta equivocando
el actor? Ah, no, es parte del monta-
je). Espero que este dispositivo de
clasificacion y descripcion ayude a
enriquecer y clarificar la forma en la
que vemos algunas cosas en el tea-
tro. Toda estructura técnico [ tedrica
debiera servir como herramienta de
conocimiento y no como jerga de es-
pecialista vacia y encasilladora. B
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arece ambicioso pensar que se

puede enseriarvoz; sin embar-

go, el belga Serge Wilfart' se
aventuro a senalar que e/l profesor de
voz es una especie de "luthier” que re-
construye, a la vez, el instrumento y
también al masico...

Hace falta contar con una suma
de variables mediatas, actos sistema-
ticos de voluntad, conciencia y per-
severancia de parte del alumno, ade-
mas de una infinita capacidad de
persuasion y paciencia de parte del
maestro para lograr conquistar una
buena voz.

Si entendemos la actitud forma-
tiva como educar (del latin educire),

1. Serge Wilfart: Encuentra tu propia voz.
Ediciones Urano, Barcelona, 1999.

entonces la labor supone hacer edu-
cir al alumno-actor todo su poten-
cial sensible, vocal y corporal, condi-
cion nada facil si sabemos lo
complejo que es que el aprendiz en-
tienda la necesidad formativa real y
se haga cargo, de por vida, de su voz,
el uso y manejo de ésta.

Desde la perspectiva de lo coti-
diano, todos hablamos y lo hemos
hecho desde siempre; entonces, pa-
rece sorprendente que un profesor
ensefe voz. Pero, jcomo hablamos?,
iqué decimos? y scomo lo decimos?
Es un universo en el que obligatoria-
mente debemos explorar, puesto que
esta profesion desarrolla comunica-
dores cuyo sustento es principalmen-
te el manejo creador de la imagen y
la palabra; esto nos mantiene perma-

Magdalena Amenabar en el recital Donna
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nentemente exigidos y expuestos.
Porque si un anénimo, de las millo-
nes de almas que caminan por el
mundo, es o esta disfonico, usa ma-
lamente su instrumento vocal o ha-
bla feamente, no afecta ni lo notan
muchos. En el oficio teatral, en cam-
bio, ello pasa a ser un problema dig-
no de critica.

Un actor que no puede o no sabe



hablar, no puede oficiar de tal.
Un actor ha de ser un artifice de
la palabra...?

Hablar para un actor es mucho
mas complejo que solamente sonar.
En un mundo en que comunicacio-
nes e imagen son objeto de culto esto
cobra cada vez mas sentido. Enten-
damos que nuestra condicion vocal y
fisica ha de estar siempre al servicio
del rigor de nuestra labor.

El alumno de teatro se enfrenta a
la formacion y reconocimiento de los
mecanismos que intervienen en el so-
nido vy la produccion de este, estruc-
turas que por lo demas objetivamente
no puede ver. Por lo tanto, debe ser
guiado a traveés de la imagen auditiva
y la practica comparativa de si mismo
con lo que puede oir de otros, ademas
de la diversidad de estilos dramaticos,
para llegar a interactuar ampliamen-
te con la palabra y por lo tanto con el
ritmo, el tempo, la pausa, el sonido y
otros muchos aspectos que lo van en-
trenando e iniciando en el uso critico
y en el dominio de su instrumento.

Un actor o una actriz deben ma-
nejar estos parametros porgue hay un
publico que se lo exige.

Cuando Stanislavski formaba a sus
discipulos en el arte de actuar, dedi-
caba horas y horas a sensibilizarlos en
el arte de decir, de acentuar, a entre-
narlos, exponiendo en palabras el
subtexto del personaje. No escatimo
tiempo para insistir en ideas como que
las entonaciones y las pausas poseen
por si mismas la capacidad de produ-
cir un fuerte impacto emocional en el

2, Esta y otras citas que aparecen mas ade-
lante son sentencias que la profesora
Amenabar ha elaborado y sintetizado a tra-
veés de su experiencia docente y que utiliza
como eje de sus clases.

oyente. Se valia de conceptos inhe-
rentes a la musica (entonacion, forte,
fortissimo, piano, pianissimo) y de ver-
daderos esquemas matematicos para
que el alumno entendiera a cabalidad
como construir un personaje desde el
punto de vista del sonido y la fuerza
expresiva que las palabras natural-
mente poseen.

Hace algunos afios me tocd quiar
una memoria que llegd a llamarse £/
sentido musical de la palabra teatral,
cuestion a la que hago alusion por-
que, entonces, esa alumna tenia par-
ticular interés en aunar el teatro y el
canto en la fuerza dramatica de la
idea. Después de su acuciosa investi-
gacion, encontramos que este proble-
ma ha sido asunto de discusion en casi
todos los periodos de la historia de la
musica y del teatro. Sin ir mas lejos, el
Barroco -cuyos fundamentos eran
contradiccion y exacerbacion de la
emocion, la palabra y su contenido ex-
presivo— supedito todas las expresio-
nes artisticas a sus estructuras y su
poder comunicador.

También se planted esto
en el Romanticismo y hoy
por hoy hemos llegado a
poner en el tapete con-
cienzudos analisis so-
bre el sentido in-
trinseco y poder
de un texto ha-
blado o de la
deconstruccion
de éste en pos de
imagenes o at-
mosferas.

Lo concreto es
que la fuerza de pro-
yeccion en el teatro y
en el canto se sus-
tenta en los conte-
nidos dramaticosy
la maestria con

Orientaciones de la pednggfa: la ﬁrmaabfn del artista del teatro

que el intérprete los transmite. Esto
no ha cambiado.

El fenémeno vocal es uno e indi-
visible. No hay razon alguna para ser
experto en la palabra y, al mismo
tiempo, creerse inepto para el canto.
(S.W., op. cit)

Cuando los alumnos ingresan a
nuestra universidad y se llegan a en-
terar de que en algin momento ten-
dran que cantar, comienzan una es-
pecie de persecucion sistematica y
sucesiva para que el profesor esté al
tanto, en el momento de partir el tra-
bajo, de su poca o nula capacidad para
el canto. Alguien o simplemente ellos
mismos se han encargado de albergar
esa dificultad en el tiempo, simple-
mente porque se estima que son de-
safinados y no se sabe la manera de
superarlo. Conmigo cantan hasta las
puertas...: asi me expreso frente a su
intranquilidad, probablemente dejan-
dolos en un pantano de dudas; sin em-
bargo, siento que es ahi cuando co-

mienza mi gestion de luthier. El
primer desafio es lidiar, mas que

con las voces mismas, con los
prejuicios que las convierten
en aludes de angustias, in-
seguridades y tensiones
completamente gratui-
tas, retardando proce-
. sos que bien podrian
k ser felices.
Cuando se trato
| de armar un progra-
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ma pedagogicamente logico que abar-
cara todos los aspectos de la voz, las
preguntas que surgieron eran: jen qué
parte del proceso se ensefara canto,
al comienzo o al final de la carrera...?,
¢cuando ya hay conciencia vocal o
cuando todavia no la hay...?

...Todos podemos cantar...

Aquel que ha probado como can-
tar ya no da pie atras. La sensacion de
armonia, relajacion y resonancia pro-
duce una felicidad interior que justi-

LY

Biblioteca MNacional. Octubre, 2001.

fica, con creces, todo cuanto se ha di-
cho en la historia en torno a la musi-
ca, la armonia, |a plegaria, |a oracion,
los mantras y todas las formas de so-
nar desde el cuerpo en resonancia con-
sigo mismo y con los demas.

Cantar es orar dos veces

La sabiduria popular reza muchos
dichos relativos al fendmeno del cantar,
pero todos, casi sin excepcion, hacen
referencia al canto como compania

connatural de la esencia humana.

Quien canta mal probablemente
respira mal o adopta posturas
estereotipadas en su vida. (SW.,
op. cit.)

Cantar es un acto de perfeccion
fisica. Lo es por cuanto la técnica que
ocupamos es organica y perfecta en
términos de oxigenacion sanguinea,
de postura fisica, de relajacion y
tonicidad muscular, atencionalidad,
etc. Cuando resonamos, a la manera

Magdalena Amenébar y Andrea Ubal en el recital Nuit d'étoile.

de un bambu que susurra en el vien-
to o de flautas que silban impulsa-
das por el aliento, estamos siendo ca-
nal de armonia con el universo y con
nosotros mismos.

En mayor o menor medida, el
alumno va conquistando este arte por
aproximaciones sucesivas. En el can-
to no somos iguales, como no lo son
dos hojas de un arbol, tampoco lo
somos en nuestro sonar cotidiano.
Cada voz es Unica en el mundo. No
se trata de exigencias iguales que

supongan mayores o menores condi-
ciones heredadas y talentos espon-
taneos; se trata de que el alumno
tome contacto con su voz, con su
potencial vocal, que no es otra cosa
que el reflejo de su alma en el senti-
do mas sutil de la palabra.

El teatro logra su funcion catdrtica
cuando hay grandeza en quienes
interpretan.

Un actor se forma en el sonido
practicando todas las formas sensi-
bles de dialogar y de expresar. Apren-
de a entregar verdad y también a re-
cibirla. Aprende el arte de conducir
ideas. Convive humildemente con la
palabra, su esencia y su acentuacion
natural e interpreta después de ha-
cerla suya. Esto es una suerte de
aprendizaje melodico de un personaje
que aporta su canto al encuentro
coral-teatral que es la escena.

No sélo todo el mundo tiene la
posibilidad de cantar, sino que recu-
perar la voz cantada exige restaurar
la voz hablada, desarrollar la funcion
respiratoria, rectificar la verticalidad
corporal y, en un sentido mas amplio,
que el ser regrese a su verdad inicial...

Cuando en Oriente se concibe e/
acto de hablar o de orar (que es el si-
mil de cantar] se dice que es el mo-
mento preciso en que emocion y pen-
samiento se aunan para dar forma a
la palabra o el verbo, y todo ello mue-
ve y conmueve mas alla de lo que so-
mos capaces de concienciar.

Aquellos grandes de la humani-
dad que han tomado conciencia del
poder de la palabra y la fuerza del
sonido hacen culto de ello y desarro-
llan el arte de usarla con tanto rigor
como el arte de callarla. B



