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Resumen

€l presente trabajo busca experimentar vivencialmente la relacdn que desde el inicio han tenido la musica y el teatro. Siem-
pre juntos alimenténdose la una al otro. Una propuesta escénica en la que el trabajo con la mUsica es el hilo conductor,
probar las posibilidades que la musica y su contenido le dan a un proceso de trabajo actoral, al cuerpo y expresion del actor.
Y por otro lado la funcidn de la mUsica en la parte dramatirgica en la puesta en escena.
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Abshract

ABSTRACT

The intention of the present project is 1o experience the connection
between music and theater, which has been present since the beginning,
They have always nurtured one another, This is a stage proposal where
music is the guiding thread. We test the differemt possibilitics that music
offers to the actor’s performance. body and cxpression. as well as the role
of music in the dramaturgical aspect of the presentation.

\'. f__jz{h; %
msiated by,
Diana Lee Rodas
AZLIAY
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Inlroduccion

Teatro y musica son sindnimos pues son medios de expresidon que necesitan preparacidn Y conodmiento; que sdlo el tiempo
Y la pasion llegan a ponerlos en el sitial etéreo en el que se puede ver su verdadera utilidad. Como aire para los sentidos del
alma.

Asl el teatro que es el cuerpo como un todo Y la mUsica como el silbido del alma, le dan vida al polvo del que estdn hechas las
personas, para que se deleite a través del movimiento que acaricia el todo o la nada.

Dicho de otra manera: Tanto la mUsica en el movimiento como el movimiento corporal en la mUsica responden simultdneamente
a principios que nos hacen reflexionar sobre sus bases Y consecuendias, en aspectos tan significantes como su forma y cons-
truccion, el estimulo y la reaccion, el simbolismo y la comunicacion o el dnimo y la expresion. Los elementos fundamentales cons-
titutivos de la musica "ritmo-melodia-armonia” sin la capaddad de movimiento, de la imaginacidn motora y de la premonicion
espacdial carecerian de sentido como medio expresivo para el ser vivo consciente. €s mads, sin el movimiento el ser humano no
podrd percibir ni crear la musica, donde se configuran las vibraciones que serdn transportadas por el medio. (Riveiro).

Ambos, juntos o separados alimentan al cuerpo con sensaciones, emociones Y se alimentan en uno al otro, la musica es un
medio para despertar los sentidos y el teatro a través del cuerpo hace visible a la musica.

€n esta propuesta escénica se pretende a través de la puesta en escena de una obra, experimentar como influye el uso de la
muUsica en todo el proceso: en el entrenamiento, que herramientas le da la misma al actor. €n la puesta en escena como es el
uso de la musica incddental y el ambiente sonoro.




Objetivos

Objelivo General:

€laborar una memoria técnica del proceso del montaje de la obra “Conmigo”, la misma que enfatice la funcidn de la mUsica en
lo preparacion de los actores y como parte de la obra en escena. Trabajo posterior al taller de montaje de la escuela de Arte
Teatral de la Universidad del Azuay dirigido por Daniel Aguirre.

Objetivos Lspecificos:
* Investigar la relacidon que existe entre la musica y el teatro.

* Hacer un sequimiento sobre el uso que se le da a la musica en el proceso de preparacion de los actores. COmo influye
la misma en su desarrollo.

* Sistematizar el proceso con los resultados obtenidos, tanto con los actores, como con la propuesta escénica.




APITULO 1

Aspectos Generadles

ste capitulo abarcaré algunos conceptos y términos que ayuda
de los temas, los mismos que irdn mostrando el camino y las pos
escenica.

tender desde que punto voy a abordar cada
es que pueden ayudar a concebir la propuesta
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Musica y tealro desde el inicio juntos

Aligual que el teatro, la mUsica tiene un origen religioso, es dedir,
estd asocdada a antiguas celebraciones litdrgicas, siendo desde el
comienzo un arte eminentemente religioso. €l teatro cristiono de
lo €dad Media, al igual que el de la antigua Grecia ofrece rasgos
qQue parecen responder a dertas normas comunes; algo razona-
ble teniendo en cuenta que toda religion ha dado el ser al drama
| Que todo culto parece buscar un escenario.

La presencia de la mUsica en la representadones era concretaq,
cumpliendo una funddn importante en el momento de tratar de
influir en los espectadores y su caoptacidon de lo que se intenta
trasmitir en la puesta en escena. Asf, como en la Antigua Grecia
el coro desempena un papel relevante por vincularse a la accdn
con profundo sentir, con acompafamiento musical, encontramos
en el teatro latino una presencia mayor de la mUsica, cuando al
desaparecer el coro grieqo, toda la obra se presenta cantada y
luego tenemos en los dramas medievales la intervencdn de la
capilla musical. Tanto en estos como en los juegos de escarnio,
antecedentes de las obras comicas, la muisica ocupa un lugar
relevante. (Colombato)

¥ es asf que los ritos son los que dan origen a la unidn de estas
dos artes. Los ditirambos en los que se adoraba al dios Dionisio
se daba la méxima expresion de estos dos lenguajes de los sen-
tidos.

Dionisos, dios del vino y sefnor de las orgias y el teatro, simboli-
za todo lo maniaco, extdtico, desorganizado, irracional, instintivo,
emocdional. €s dedir, todo lo que tiende a sumerqgir a la personali-
dad individual en un todo mayor. (Rolwell)

De esta manera tenemos por un lado la musica es sin duda la me-
nos tangible y la mds perecedera de las artes. €n lo que se deno-
mina “conciencia primitiva”, la musica estd muy cerca del hombre,
apenas se diferencia del habla y las acciones (obra o danza), y
se la puede rodear de objetos cotidianos: un hueso, un plato o
un bastdn. Pero con el desarrollo de las civilizaciones, se amplia
cada vez mds la captura de la musica en forma verbal, mental o
visual en nuestros insequros intentos de asequrar su repetitividad
| resquardarla de la posibilidad de pérdida.
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Musica y teatro desde el inicio funtos

La objetivacion de estrategias ha incuido al pensamiento, las ayu-
das mnemonicas, las descripcones verbales, técnicas docentes,
notaciones, teorias musicales Y tecnologio. Aqui hay algunos de
los medios por los que la mUsica se ha transformado en (Y a veces
reducido a) un objeto. (Rowell)

Y por el otro lado (pero no separado) los movimientos Y gestos
corporales. Sirven para varios fundones: como ayudas mnemo-
nicas, como acompanamiento para la interpretacion ritual, como
medio practico para mantener unidos a los ejecutantes, como ex-
presiones externas de sentimientos internos (ritmicos). (Rowell)

€s evidente que la mUsica unia verso, danza, actuacion, ritual y
liturgia, especulacidn cdsmica y otras ramas de la educadién con el
arte del sonido. Su gama expresiva inclufa tanto el recitado apoli-
neo de la poesia lirica refinada, acompanada por la lira, cuanto la
intensidad emocional dionisiaca de los grandes coros en los dra-
mas de Esquilo, Séfodles y Eurfpides. La mUsica era considerada
como algo valioso y desconfiable a la vez: valioso por su copadi-
dad de despertar, complacer y reqular el alma y de producir bue-
nas cualidades en sus oyentes. Pero, a la vez, se desconfiaba de
ella por su capaddad de sobreestimular, drogar, distraer y llevar a

Pero qué es la mUsica? Habrdn muchos conceptos de muchos au-
tores que a lo mejor puedan contestar estas preguntas, pero a lo
que voy es al hecho de entenderla a travées de los sentidos, asf
puede suceder que la definicddn que para mi hoy tenga validez,
para el dia de mafiana es posible que cambie. Pero para poder
entender un poco MAs creo necesario indagar un Poco Mas aden-
tro, buscando en su interior, Y ahi es donde e encontrado al sonido
y al ruido.
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Conceptos Cenerales

1.2.1 Sonio y ruido

No creo que se pueda hablar de sonido o ruido sin antes hablar
del silencio, Rowel nos dice al respecto: Los descansos no suelen
ser espacios muertos en la musica Y determinados silencios estdn
investidos con extraordinarias cantidades de tension o liberacion
de energia fisica. Pueden ser interruptivos o no, medidos con es-
trictez o libres y pueden ir de la mera puntuacidon hasta sepa-
raciones significativas entre secciones o movimientos. (Rowell).
€ntonces no nos habla de la ausencia total de sonido, quizd es
simplemente la oportunidad de escuchar lo que hay mas allé.

€l hecho de que los artistas empiecen a experimentar con el so-
nido y el ruido, se empiezan a abrir mas posibilidades de expre-
sién, no solo para musicos sino también para otro tipo de artistas,
surgen asf nuevos conceptos: paisaje sonoro (Murray Schaffer),
arte sonoro, objeto sonoro utilizado por los artistas plasticos en
sus obras.

€n el caso del arte sonoro no surge a partir del referente de la
mUsica, por lo que no mantiene una actitud ni a favor ni en contra,
sino qQue centra su atencidn en todas las posibles manifestaciones

-d@ F@nom@mo sonoro que es r@coglio por @I artista u gxpr@sodo_
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sin principios necesariomente de la cultura musical. De hecho el
artista sonoro recoge a veces la propia musica como producto cul-
tural sonoro hecho lengquaje y lo presenta en su obra, no siendo a
veces ¢l el autor, pero dando nuevas significaciones con la misma
sentacddn de una grabacion o de un grupo instrumental tocando,
como hecho sonoro conceptual descontextualizado. (Molina)

1.2.2 Fluso del ruido enla musica

Con la posibilidad que los artistas le empiezan a dar al ruido, de
partidpar en sus creaciones, se pierden los prejuicios creados a
través de este (sonido desagradable), u se busca la manera de
que el mismo se introduzca en el arte Y ayude a expresar.

“Los términos musica experimental y arte sonoro son considero-
dos por algunos como sindnimos e intercambiables. €n realidad es
diffcil identificar un arte del sonido precisomente por su estrecha
vinculadén a la musica. Aunque la musica es sonido, la tendencia
ha sido designar todo el dmbito de los fendmenos sonoros como
pertenecientes al dominio de la musica. Con la introduccidon del
ruido —los sonidos de la vida- en el marco de la composicion, Y 1o
t@qed@noa thIO lo @ﬁmer‘o QLJO @IL:JStOﬂ d@ 1@{‘@1‘@1‘@%0! losartistas—
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Conceptos Cenerales

| compositores han creado trabajos basados en la presuncion de
que todos los sonidos son mUsica” (Molina)

John Cage ha ampliado el propio concepto de la musica al afirmar
“creo que el término musica debia estar abierto... a todo lo que
podamos oir” (Molina)

1.2.3 Ruido musical

€l interés por el sonido del medio ambiente rural y/o urbano es
compartido por algunos artistas, como lo muestra la frase: “Cual-
quier lugar donde estemos, lo que oimos es principalmente ruido.
Cuando lo ignoramos, nos molesta. Cuando lo oimos o encontro-
mos fascinante”. Con estas palabras Cage propone la reconside-
racién respecto del sonido ambiental. (Ferretti)

Sequn la aclstica, los ruidos son sonidos producidos a partir de
movimientos no periddicos o con frecuencios irrequlares. €sto estd
bien si aceptéramos que el ruido es un asunto exdusivamente fisi-
o, pero no es asl. €l concepto de ruido implica también el elemen-
to sub_J@tlvo rU|do es todo sonldo d@sogrodabl@ ami O|do o bien,

que el silencio, son conceptos relativos. De acuerdo a lo anterior,
incluso la musica podria ser calificada como ruido sequn el criterio
de seleccion auditiva que posea un escuchante. (Rodriguez)

Si el proceso de incorporacion de nuevos sonidos |y conceptos es-
téticos al concepto musical a llevado a aceptar practicomente to-
dos los sonidos audibles, hasta constituirlos en objeto sonoro, en
material apto para ser tratado con los criterios de la composicion
musical, debemos admitir que los ruidos de la escena y no solo
los instrumentos musicales y la voz, pueden ser empleados para
expresar, intensificar o adornar una situacdn dramdatica, hacer un
enlace entre escenas, crear una atmdosfera. €s decir para cumplir
con las funciones de la mUsica incidental (Rojas)

1.2.4 Musica incidental

Cuando la mUsica acompana, ilustra o intensifica acciones escéni-
cas, cuando las inicia o las termina o cuando sirve de enlace entre
ellos, se llama musica incidental. (Rojas)
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Los origenes de la mUsica incidental no pueden precisarse con
exactitud. Tal vez se encuentran en los misterios y auto sacramen-
tales de la edad media cuando los dramatizaciones de historias
sagrados en lengua verndcula se acompanaban con musica, o
en las parodias de los ritos edesidsticos o, mds lejos aun, en el
ontiguo teatro griego.

€n el drama ingles del sigo XVI se empleaba la musica con los
fines, caracteristicas y propdsitos de la mUsica incidental, con pre-
dominio de fragmentos cortos en vez de piezas largas. €n los re-
presentaciones de Shakespeare, se enlazaba con canciones un
acto con el siguiente; danzas y serenatas se acompanaban con
intervenciones musicales en escena y, fuera de ella, creaban at-
mdsferas que establecian el dima emocional de la obra. (Rojas)

Como cita Tellez “Sin duda esta capaddad que la musica tiene
para condudir al espectador en la interpretacidon “correcta” de la
imagen, la convierte por si sola en una de las herramientas Mas
sutiles y poderosas con que el director de una pelicula dispone
para comunicarse con el espectador” (Téllez)

riendo e

Dentro de los films audiovisuales podemos ver que la llamada
tambien muUsica de ambientacidon, o musica aplicada, puede ser
clasificada en dos grandes apartados:

1) MUsica diegética:

€s aquella que ha sido compuesta para ilustrar una imagen cine-
matogrdéfica en la que existe una fuente visible de emision de soni-
dos (un tocadiscos, una orquesta de baile, un violinista...) La musica
compuesta para ilustrar una secuencia de estas caracteristicas debe
contener, necesariomente, el objeto emisor o los instrumentos que
figuran en la imagen.

2) MUsica no diegética:

Su composicdon no estd sujeta a la presenda en la pantalla de nin-
quna fuente sonora. Por consiguiente, el compositor goza de libertad
en la eleccion de la plantilla instrumental. La mUsica no diegética tiene
como finalidad principal subrayar el cardcter poético /o expresivo de
los imagenes proyectadas.

La relaciéon existente entre estos dos apartados no es de antago-
nismo, sino de complementariedad. La musica diegética se con-
vierte en no diegética cuando su presencia continda, habiendo
desaparecddo ya de la pantalla la imagen que la origind, adqui-

n este momento un-Avevo
e —=—
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Conceptos Cenerales

discursivo. Lo mismo ocurre en sentido contrario: una musica No
diegética se convierte en diegética cuando aparece en imagen el
instrumento u objeto que generaba una muUsica presente con an-
terioridad. €s frecuente encontrar musica diegética y no diegética
simultdneamente, logrando un resultado conceptual Y sonoro de
enorme belleza. (Téllez)

“Si un director utiliza una determinada musica, obtiene asf la posi-
bilidad de dirigir los sentimientos de los espectadores en la direc-
aon que pretende consequir, ampliondo sus relaciones para con
el objeto que se le presenta de forma visual. Con ello no modifica
el sentido del objeto, pero se le da una vivaddad suplementaria”.
(Pérez)

Utilizando el concepto de “contrato audiovisual” enunciado por Mi-
chel Chion, apuntaremos que en el discurso audiovisual imagen y
sonido se fusionan para sintetizar la informaddn y crear un nuevo
lenquaje, de tal modo que sus dos componentes forman e incre-
mentan un significado que Chion denominard “valor afadido”: “el
valor expresivo e informativo con el que el sonido enriquece una
imagen dada, hasta hacer creer ... que esta informacion o esta
expresion se desprende de modo natural de lo que se ve, | estd

~otrolado gs

1.2.5 Objeto sonoro

Cada sonido que nosotros oimos se produce por la vibracidon de
un objeto sonoro. €l objeto sonoro lo podemos encontrar por do-
quier, manifestndose gracios a sus cualidades caracteristicas: al-
tura, intensidad, duraciéon y timbre.

Debemos entender el objeto sonoro como un fendmeno acUsti-
co completamente independiente. Un acontecimiento Unico que
nace, vive Y muere; lo que podriomos denominar “vida bioldgica”
del objeto sonoro. Reqularmente, el objeto sonoro aparece circun-
yacente a otros objetos sonoros. €n este sentido podemos hablar
de la "vida" social del objeto sonoro. Todo movimiento que se rea-
liza en el mundo hace vibrar el aire. Si esta vibracdédn se realiza a
una frecuencia aproximada a las 16 vib./ seq., los seres humanos
lo podemos escuchar como sonido. (Rodriguez)

Hay dos elementos muy importantes que contribuyeron a la inte-
gracion sonoro-visual en el campo de las artes. Uno estd ligado
al lenguaje y tiene que ver con la apertura total al mundo sono-
ro y la integracion a las artes visuales del sonido no-musical. Por

td la evolucion te{nolégico que permitié fijar el sonido——
o — = B
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y transformarlo en objeto, lo que hace posible que pueda ser
editado y procesado con todo tipo de técnicas analdgicas y digi-
tales, abriendo asf infinitas posibilidades para la experimentacion
a través de la electroactstica. €l primer elemento es conceptual y
se basa en la desvinculacon del sonido de su categoria previa, es
dedir de elemento estriccamente musical, para encontrar en el su
parte fisica y su complejidad interna y expresiva. €n esta direccion
es muy importante el aporte de John Cage, para quien la dasifi-
cadoén del sonido en términos de “musical” o “no-musical” no tiene
ningun sentido. Al igual que Russolo, Cage reivindica la utilizacion
del ruido en la organizacidon sonora. (Haro)

Ademds para la conversion del sonido en objeto ha sido funda-
mental el aporte del compositor Pierre Schaeffer, uno de los pione-
ros de la mUsica concreta, quien a mediados del siglo XXC recuperd
el término acusmatica.

Acusmatico, adjetivo: se dice de un ruido que se oye sin ver las
causos de donde proviene.

La acusmatica es una palabra de origen griego Y estd relaciono-
da con una técnica pedagdagica utilizada por Pitdgoras. Para no

d|stro@r Q sus d|5(|pulos del contenido de sus pO|Obr%S el SObIO

_ﬁ j f,

griego daba sus leccdones detrds de una cortina, de forma tal
qQue su discurso se transformaba en puro sonido significante. Si
trasladamos esa experiencia a la actualidad la escucha realizada
a través de la radio, el disco, el teléfono, es decir, de cualquier
dispositivo que necesite de un parlante es, por definicion, una es-
cucha acusmatica.

La acusmatizacidon del sonido, a partir de la invencidon del gramo-
fono en 1877, adquiere una dimension radicalmente nueva y ha
sido un aporte fundamental en el arte y la comunicacion del siglo
XOC. A partir de la tecnologia del audio la fuente del sonido ya no
debe ser ocultada, como en la experiencia pitagdrica, sino que lisa
Y llanamente desaparece. De esto se deduce que la fuente ya no
debe coincidir con el receptor ni en el tiempo ni en el espacio. €sta
independencia fisica se constituye ademds en una independencia
semidtica ya que a partir de la escucha acusmdtica es posible
asignar una serie de significados a un determinado sonido.

Pierre Schaeffer no solo recuperd el término acusmatica sino que
también desarrollé el concepto de objeto sonoro. Para llegar a
esto planted la necesidad de un tipo de escucha a la que denomi-
né reducida, una escucha que no es causal ni semantica, es dedir

gue no cons@@ra al-sopido cgmq un mdmo ouo FET@OSG}B Define———
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entonces la escucha reducda como aquella que hace voluntaria y
artificialmente abstraccdn de la causa y del sentido  para intere-
sarse por el sonido en sf mismo, en sus cualidades sensibles, no
solomente en las cuantificables (altura, intensidad, etc.), ademds
de considerar criterios morfolégicos como grano, materia, forma,
masq, etc.

€l compositor, video artista, investigador y ensayista Michel Chion
define el objeto sonoro de la siguiente forma:

“Todo fendmeno sonoro que se perciba como un conjunto, como
un todo coherente, Yy que se ociga mediante una escucha reducida
que lo enfoque por sf mismo, independientemente de su proce-
dendia y su significado.” (Haro)




Conceptlos Lspeciales

1.3.1 Relacion enlre musica y teatro

€n "€l Arte Sonoro” Molina cta: Don Goddart: “Puede ser que
el arte sonoro se adhiera a la opinién del comisario Hellermann
que la escucha es otra forma de ver, donde este sonido tiene
significadiéon Unicamente cuando su conexidon con una imagen se
entiende. .. La conjunciéon del sonido y de la imagen insiste en la
implicacion del espectador, forzando su participacion en el espacio
real y concreto, en lugar de responder a un espadio imaginado Y
pensado”. (Molina)

€l cine, la television y demds medios audiovisuales, incuiré aqui
al teatro, no se dirigen sélo a un Unico sentido, la vista, sino que
suscitan una actitud perceptiva especdifica que Chion propone lla-
mar la «audiovision», hasta hoy ignorada como tal, o reducida a
un simple esquema auditivo. €n la combinacidn audiovisual (ver
los imd&genes mas ofr los sonidos) una percepdon influye en la
otra y la transforma: no se ve lo mismo cuando se oye; No se oye
lo mismo cuando se ve (Chion). Pero esta relacidn ademds de ser
compleja y no arbitraria, viene siendo variable desde la invencon
del sonoro, a finales de los afos veinte, cuando al cine se le afa-
dié la palabra, la musica y los ruidos. (Arredondo)

= :_- 5 : = = == = e —

Citando a Chion: «el sonido hace ver la imagen de un modo dife-
rente a lo que ésta muestra sin él, la imagen, por su parte, hace
ofr el sonido de modo distinto a como éste resonarfa en la oscuri-
dad ». (Arredondo)

Cxisten diversos planos 0 modelos de acercamiento al tratomiento
de la relacion entre el discurso musical y el discurso cnematografi-
O, 0 en este caso al discurso escénico, a través de los que esta-
blecer el grado de complementariedad existente entre estas dos
diferentes expresiones artisticas.

No serd el ritmo el Unico elemento que posibilitard el didlogo en-
tre imagen y sonido. €n un sequndo plano, encontraremos otros
vinculos de identidad entre ambos discursos expresivos, basados,
fundamentalmente, en el cardcter asociativo de elementos sono-
ros | visuales, regidos por hdbitos culturales propios de cada so-
ciedad:

-€l valor representativo del sonido: la muisica puede crear una ima-
gen que no estd presente en la pantalla, por lo que su representa-
cién se incorporard a la accién que si estamos contemplando. €ste
fendmeno se conoce como imagen fuera de campo.
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-La suspension: es el fendmeno contrario al anterior Y consiste en
lo no existencia o en la desaparicddn de un sonido producido por un
objeto o medio sonoro que sf estd presente en la imagen. €s un pro-
cedimiento que genera tension.

-Negaddn de la imagen: ante lo evidente, la mUsica permanece in-
alterable en un discurso que no acompana las caracteristicas de la
imagen. La ignora con una intencién de simultanear discursos dife-
rentes.

-Fuentes musicales histéricas: cada perfodo histérico posee una mU-
sica determinada cuya utilizacion para ilustrar imdgenes del mismo
periodo es aconsejoble aunque no siempre imprescindible pues, en
ocasiones, debido al contenido expresivo de la imagen se adapton
con mejores resultados otras musicas de diferentes perfodos artisti-
cos o adaptaciones de las anteriores.

-€l leit motiv: es una técnica compositiva que consiste en la asigna-
cdn a un personaje, a un sentimiento 0 a una situacién de un Motivo
melddico, timbrico, etc, que lo identifica, Y que serd presentado a lo
largo de la obra sometido a diferentes transformadiones.

—paz de llegar a manipular: L R

Lspeciales

-Configuracidn sonora de un personaje: atendiendo a las caracterfs-
ticas fisicas Yy humanas de un personaje, se lo dota de una configu-
racidn sociolégica y psicolégica (voz, sonrisa, llanto... con un timbre
especificos).

-Configuracidon sonora de un paisoje rural o urbano: sequn las in-
tenciones draomdticas, un paisaje presentard diferentes estructuras
sonoras con un elevado valor simbdlico.

€stos Y otros recursos deberdn ser usados en una produccion au-
diovisual con precaucion, de manera que su presenda cohesione
imagen Y sonido en un solo discurso, evitando su reiteracidon ex-
cesiva asf como su reconodmiento inmediato, lo que conduciria el
discurso audiovisual, inexorablemente, a lo grotesco, salvo que
sea esta la intenddn del autor (lo que ocurre con frecuencia en la
obra dnematografica de fellini) . (Téllez)

Musica y comunicacidén audiovisual: €sencialmente, la musica es
un medio de transmision entre el compositor y el oyente copaz de
comunicar aquello que no puede expresarse con palabras pero
tambien adquiere significado al asodiarse a otras produccones
artisticas. Remitiéndonos al empleo de la musica en los medios
audiovisuales y en las obras escénicas observamos como es ca-

-
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Sequn Copland, la musica sirve a la imagen del siguiente modo:

- Crea una atmdsfera mds conveniente de tiempo Y de lugar.

- Subraya refinamientos psicoldgicos: los pensamientos No expresa-
dos de un personaje o las repercusiones no vistas de una situacion.
- Sirve como una especie de fondo neutro.

- Da un sentido de continuidad.

- Sostiene la estructura teatral de una escena y la dota de un sentido
de finalidad.

Otros autores que amplian el cardcter persuasivo de la musica
afirman que:

1) La fundidn de la musica responde a un programa: “Lla mUsica para
obras de teatro, guiones radiofdnicos y peliculas es por su naturaleza
una musica programatica que se orienta sequn la accidn de cada
momento Y sélo rara vez encuentra una forma musical independien-
te.”

9) La musica reflejo, refuerza y da relieve a la accidn: “€n el cne, la
mUsica funciona bien como un elemento en primer plano para el que
el componente visual redama una atencién inmediata, o como un
elemento secundario de fondo concebido para reflejar y apouyar el
cardcter o la acddn de una escena.”

3) Lo musica se anticipa a la accién: “La musica en el dne crea el
motor afectivo de la historia, siempre va detrds de la imagen, pero
de forma paraddjica actia de complice del espectador anticipdndole
lo tension creada. La mUsica en el film es la que mds sabe de la his-
toria en un momento determinado, y asf se lo va didendo al oido al
espectador.”

4) Lo mUsica nos sitla en el contexto histérico-social, en el espacio
temporal: “ [...] en el cne la mUsica reencuentra las fundones que
tiene asignadas en la épera, representa un lugar que trasciende to-
das las barreras de tiempo Y espacio. €lla ayuda a pasar en Pocos
sequndos de la noche al dia, de un pals a otro, de una generacion
a la siguiente. No se sujeta a los lugares que muestra la imagen,
pudiendo a la vez, fijarse y marcharse.”

€n los casos descritos por los distintos autores la musica siempre
va acompanada de la imagen y por este motivo su funcionalidad
estard al servicio del didlogo y del argumento. Al mismo tiempo
que responde a un programa establecido y se asocia a la imagen
ambas manifestaciones cooperan en la transmision del mensaoje.
Sin embargo, la relacion es redproca, mientras la musica refleja y
refuerza la acddn el argumento Nos permite aproximarnos Y cono-
cer el mensaje de la musica. (Pefalver)
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Por otro lado tenemos a Brecht que dice: la mUsica no es servidora
sino mediadora, pone de manifiesto el texto, lo interpreta, toma
pOosicion Y marca una conducta. La musica no ilustra, no pinta si-
tuaciones psicologizantes, sino que actUa sobre la sodedad, esti-
mula ol oyente y lo obliga a una actitud crftica. Deja de ser sélo un
medio de placer para convertirse en contestataria.

La muUsica “narra” en lugar de actuar, hace que el publico “obser-
ve" | despierte su actividad mental, le exige decisiones en lugar
de sdlo posibilitarle la expresion de sus sentimientos, porque el
ser humano es un objeto de estudio y estd en proceso de trans-
formacdion, Y porque este ser social debe ser capaz de determinar
su pensamiento racional, en lugar de sdlo dejarse llevar por sus
sentimientos. €l ser humano es perfectible Yy hay que contribuir a
su cambio. (Pasraskevaldis)

€l hecho que la mUsica comunica o expresa o afecta de alguna
manera creo que No es discutible, tambien  Chion, al hablar de
la utilizacidn de esta musica en el dne dice: “No es una casuali-
dad, por ejemplo, que Vivaldi haya sido uno de los compositores
dtados més a menudo, y también uno de los més plagiados, su

———musico, :d@ Uﬁa S@ncn_@z de @vphgc@n -mm@dloEoment@ populor
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aunque guardando su reserva ‘elegante” y culta, ¢no es sindbnimo
de movimiento? Y el movimiento, ¢no es parte integrante, por eti-
mologia, de la palabra cine?.. (Olarte)

€l Mozart preferido por el dne es, por supuesto, el de las arias de
Opera mas populares, como las de la flauta magica. Los conder-
tos para piano, Y especdalmente sus movimientos lentos, en los
qQue algunas notas se desgranan sobre un acompafamiento de
cuerdas, en una espede de recogimiento vado, son muy apredio-
dos por los cineastas, quizd porque entre otras cosas representan
la fragilidad del alma humana a través de la fragilidad del sonido
y de la propia fragilidad de la mUsica. €l sonido del piano se con-
vierte en algo que cualquier cosa podria romper, Y en esta forma
fijoda en pelicula, creada por montaje Y empalme que es el cine,
surge de ¢l un efecto, particularmente emotivo e intenso, de pre-
cariedad. (...).Un diché particular, corriente en el cine, consiste en
confrontar la musica de Mozart con una situaciéon particularmente
horrible, perversa o amenazadora”. (Olarte)

La sustancia musical tenia tres partes: los sonidos de la voz, la
altura musical y el cuerpo humano. €stas permanecian pasivas e
informes hasta su activadon por medio de un principio dador de
Foer qu% Ios troduoa en I@ngqu@ articulado (poesia), m@lodla_
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(musica) y gesto (danza). (Rowell). Todo como conjunto, nunca
separados, ahora ademds de sonidos que nos llevan a la musica
aparece el movimiento.

1.3.2 Movimiento

La mUsica es movimiento: aceleracion, retencidn, precipitacones,
estatismo, fragmentos ascendentes, descendentes, etc. €n oca-
siones la musica nos permite tener sensaciones de movimiento
corporal que no efectuamos en la realidad pero que proyecta-
mos sobre ella. Del mismo modo que un telescopio expande las
posibilidades de nuestros propios 0jos, © una escalera expande
nuestra capacidad de estirarnos para alcanzar algo, la musica es
una especie de protesis expansiva de las posibilidades motoras
de nuestro cuerpo. A través de ella nos movemos por espacios
imaginarios  de modos que fisicamente serian imposibles. La mu-
sica es una manera de colonizar el espacio crcundante. Del mis-
mo modo que cuando gritamos extendemos nuestra presendcia
mas allé de donde nos encontramos, mdés alld de donde somos
visibles, la escucha nos permite apropiarnos de espacios reales
o imaginarios. Nos apoderamos de ellos con el movimiento que
~nuestro cuerpo @xt@ndeo realiza Q tﬁoves dela muSICQg(LGp@_L
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¢Pero en cudl es el punto de conexidon entre el sonido y el movi-
miento que produce en el cuerpo? Sin duda el escuchar. €scuchar
es un acto de concdiencia. Quien escucha dequsta y saborea lo que
el que oye traga entero. €l que escucha partidpa en el juego de
lo creacion de la musica y la hace nueva. € escuchar es actividad
intensa y silenciosa que produce fatiga, pero es fatiga gratificante
porque escuchar es tanto como conocer. Los secretos de la musica
sdlo pueden ser descubiertos por quien escucha. (Rojas)

Pero hablomos del hecho que produce el escuchar, Yy aqul hace-
mos distincidn de la simple accién de ofr. Oir petrifica la musica. €l
Que oye No juega porque ni la transforma ni la crea mientras el
que escucha interactUa y recrea la obra. (Rojas)

A través de nuestro cuerpo y de sus sentidos obtenemos informa-
ciones sensoriales bajo la forma de “ representaciones neurales
" que se distinguen sequn el sentido que les da origen. La tarea
de la percepcidn es interpretar o convertir estas informaciones en
términos de “ imdgenes perceptivas “ (auditivas, visuales, olfati-

vas, etc.), que son almacenadas en el cerebro no como tales, sino
como “ disposiciones “ o potencialidades latentes para reconstruir
imagenes. La intervenddn de la mente consiste en manipular es-
tas. mog@n@s r@pr@seﬂtondelas mtemqment@para organizarlas———
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como conceptos Yy ordenarlas como categorios en el proceso del
pensamiento (Pelinski)

La muUsica no es lo que pienso, sino lo que vivo.  Intendonalidad
es, pues, la correlacion entre la percepcion Y un objeto, que pue-
de ser exterior o interior a la consciencia. dCudles son los objetos
intencionales de la percepcidon musical? Son los silencios, los soni-
dos, las melodias, los ritmos, los colores, las armonias, las formas,
en fin, todo material sonoro Yy su ausencia silenciosa organizados
musicalmente, las emociones, los impulsos propioceptivos asocia-
dos a la escucha, y todo sentimiento de identidad, pertenendia,
solidaridad, etc. Vividos inmediatamente en la percepcidon musical.
(Pelinski)

Intencionalidad significa estar enredado en la musica de tal mo-
nera que ya no es posible pensar la oposicidn entre consciencia y
musica: la una no es concebible sin la otra; ambas se definen red-
procamente. €l yo existe sumergido en la musica y esta como en-
torno sonoro percibido por el ovente (o dado para él). (Pelinski)

€s importante entender también a la percepddn y experiencia: son
conceptos correlativos. La percepcion, consciente o inconsciente,
conceptual o no-conceptual, crea los contenidos de la experiencia.

=—Fee poveses obiardg iomperiendo-que-hos-propordona

una percepdon particular, su posibilidad y su calidad estan, pues,
predisenadas por la historia de percepciones precedentes. (Pe-
linski)

Las experiencias musicales revisten innumerables formas, segqun
los diferentes culturas y estilos musicales, la sensibilidad personal
del musico u oyente, su edad, condicddn sodial, etc.; pueden ir
desde el éxtasis de una escucha profunda hasta el canto masivo
en un estadio de futbol repleto. (Pelinski)

Uegamos entonces al hecho de poder hablar de la capacidad,
tanto el teatro como la mUsica, de comunicar, expresar o afectar
al espectador.

1.3.3 Musica y teatro nos afectan

La creendia en que la muisica posee un poder extraordinario es tal
vez una de las mas profundas capas en el mito de la mUsica: po-
der para suspender las leyes de la naturaleza y superar los reinos
del delo y el infierno. Un sentimiento de maravillo, o a veces de te-

~MOor, aco Tort@ de los relatos acerca delpoder
S . E—— D T \ - -




\ ——/
%h —— - D = Z
= ) \ [ J ,r{ v e o .
pN_o° L (7!' — \.jl C e ./:7 y 4&
———H

1.3

Conceptos Lspeciales

de la musica. Los leyendas acerca del poder magico de la muisica
son tan viejas como la literatura. Orfeo es copaz de domesticar a
los bestias salvajes y desenraizar a los érboles con su lira. Anfidn
construye las paredes de piedra de Tebas con su canto. Josué
destruye los muros de Jericd con soplidos de trompetas y David
cura con su arpa la enfermedad mental de Saul.

Lo antigua tradicddn médica sostenia que la salud (mental y fisica)
era el resultado de la combinacdén adecuada de los cuatro humo-
res. Cuando estos fluidos estaban desequilibrados, el resultado
era la enfermedad. €l terapeuta musical tenia que ser consciente
de la relacdn existente entre los niveles de fluido y la persona-
lidad humana, sequn se reflejoba en la doctrina convendonali-
zada de los cuatro temperamentos. Sequn el humor dominante
(sangre, flema, bilis amarilla o bilis negra) se podia predecir un
temperamento correspondiente (sanguineo, flemdtico, colérico o
melancdlico). No se puede entender por medio de la razén pero la
mUsica es un agente dador de vida y salud que se puede aplicar
a toda la gama de la experiencia humana. (Rowell)

La idea de la relacion de lo sobrenatural y la musica ha recorrido
invariablemente todos los tiempos. La mitologia griega es fecunda

Q| r@sp@cto Pan tocaba mogstrolm@mte la arménica, f}t@m@o era

una virtuosa de la flauta y Apolo utilizaba la armonia de su lira
como estrategia para agradar al resto de dioses. También con las
notas de una lira, Orfeo apaciguaba la agresividad de la fieras y
espantaba a las malignas fuerzas del maés alld. Homero describe
aquel ululante canto de las sirenas que embrujaba a los marineros
de Odiseo, que no podian resistir el pérfido influjo de la seduccidn.
La peste se propagd en Troya a través de los ondas musicales.
Famosas son los leyendas del “Lorelei” aleman y del flautista de
Hamelin. Durante la inquisicion y en algunos procesos sequidos a
brujas en €scocia y Francia, el empleo de la musica en actos de
dudosa motivacion espiritual formd parte integrante de los alega-
tos de frecuentes acusaciones. € magnifico talento de Paganini
fue atribuido en su Momento a PAVOrosos PACtos satdNicos.

Los filésofos griegos fueron los primeros en desarrollar teorizacio-
nes referidas al valor terapéutico de la musica. Platdn senalaba
que la mUsica generaba determinados efectos directos sobre la
moral del oyente. Aristételes afirmaba en La Politica que aquellas
personas que sufrian de “emociones no dominables”, luego de
escuchar melodios que elevaban su alma al éxtasis, volvian pos-
teriormente a la normalidad como si hubiesen recibido atencidn
medica. €l filésofo promovia entre sus adeptos, como actividad

pedagégico, ¢l emple de:“matracos sonoros” que-tenian fa co-
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pacddad de canalizar la energia destructiva de aquellos nifos que
se dedicaban a danar el mobiliario de sus hogares. Se atribuyen
a Pitédgoras algunos de los primeros tratamientos musicales dirigi-
dos a padientes con trastornos mentales. €n un tratado médico,
Democrito recetaba denodadamente el sonido de la flauta como
remedio eficaz para diertos padecimientos de la carne y aconse-
jaba el empleo de la dtara durante los banquetes para fadilitar la
digestion.

€n uno de los libros del Antiguo Testamento (el primero de Reyes)
aparece narrado un pasaje que lloma poderosamente la atencon
en cuanto al uso del sonido como terapia para las depresiones
nenviosos. €l rey Saul sufria de reiterados ataques de melancolia
durante los cuales el espiritu de Dios se apartaba de ¢él. Cuando
David tocaba el arpa, las malas influencias se alejaban, la pertur-
bacddn desaparecia y la gracia divina se posaba de nuevo sobre
el monarca. Semejante es la historia de Farinelli brillante y aclo-
mado soprano italiono que, con la belleza de sus cantos, hizo salir
a felipe V del terrible estado de tristeza en el que se encontraba
sumido.

Para muchos pensadores el sonido ha representado un elemento

ey —a:‘ R

el presentimiento de un mundo perfecto, Hegel la conceptualizaba
como el arte del sentimiento y Kant como el lenguaje mismo de las
sensaciones. Con gran ingenio friedrich Nietzsche senalaba:

“Cuando escucho una hermosa musica me vuelvo mejor, Y mejor
filosofo”. (Jimenes)

La idealidad del sonido disuelve toda exterioridad material, de
ofra parte se trata, sin embargo, de un sentir que tiene como
condicidn una sensacion auditiva, por lo que no consiste del todo
en una pura idea o concepto. €sto Nos sugiere que en la musica
se trata de una suerte de autoafeccion. €s dedir, la condicidon pro-
piamente musical del sonido supone en la subjetividad una dispo-
sicion “previa” a ser afectada por el sonido; en términos simples
podria hablarse de una predisposicidon a “escuchar musica”. Hegel
senala el hecho de que la musica podria produdir sonidos a partir
de un trabajo meramente técnico, deliberadamente sin contenido,
“para contentarse meramente con una sucesion en si concusa de
combinaciones Y alteraciones, oposicones Yy mediadones que inci-
den en el dominio puramente musical de los sonidos. Pero enton-
ces la musica resulta vada, carente de significado [...]. Sélo cuan-
do Io @spgrltuol se @xpr@so de modo adecuado en el @I@m@mto_
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sensible de los sonidos y de la multiple figuracidon de los mismos,
se eleva tambien la musica a verdadero arte. €s predsamente la
expresion de esa espiritualidad la que se juega en lo que aquf
nosotros nombramos como la predisposicdn. (Rojas)

Se puede dedir que la mUsica es un lenguaje que precisa de una
impregnacdn anterior al habla basada en: la escucha (desarrollo
sensorial), implica memoria e interés (desarrollo afectivo) y en la
condiendcia a través de la imitacion e invencidon (desarrollo mental).
(Willems)

Ademds la doctrina del cardcter es una mezda de teoria educativa
con sicologia y terapia, y supone que la musica ejerce efectos po-
derosos sobre el cuerpo, el alma y la mente, para bien o para mal,
inmediatos y residuales. Desarrollar el cardcter moral era priorito-
rio para la educacidn griego, y a la musica (en el pensamiento
grieqo posterior) se le asignd un papel central en la formadén del
caracter. De hecho, como queda establecido en La Politica de Aris-
tételes, los objetivos de la musica y la educacion eran idénticos. €n
verdad, los griegos escribieron sobre la aplicacdén de la musica en
la terapia y la educacidn como se aplicarfa una droga. €l suyo era
un concepto alopdtico de la medicina, que prescribia los ingredien-
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dirigido a

devolver al pacdiente a un estado de equilibrio en su salud fisica y
mental. (Rowell)

Lo audible se experimenta no como algo que se Nos presenta
delante, sino como suceso que nos envuelve U penetra, en lugar
de guardar distancia con respecto a nosotros. Para Carl Dahlaus la
muUsica, en tanto lenguaje, ademads de describir, expresa y signifi-
ca; pero lo que expresa Y significa no puede dedirse con palabras:
es musical. Lo dicho sobre la obra no es la obra y las asociacio-
nes con asuntos no musicales, los significados, son el aporte del
qQue escucha en base a su propia experiendia, sus Prejicios Y sus
fantasmas. La musica no significa nada diferente de ella misma...
cualquiera que sea la argumentacién en el debate sobre el sig-
nificado de la musica, debemos aceptar que no se trata de un
asunto objetivo Y que, por el contrario, el significado estd tocado
por los engafos de la percepcion. (Rojas)

Muchos son los que creen en la accidn de afectacion que tiene la
musica, mas aun para algunos es mas Que un creer superficial, sino
que hacen uso de estos poderes, Téllez en “Lla composicidn musi-
cal al servicio de la imagen cinematografica” nos cuenta: Murnau
filmé muchas de las escenas de sus peliculas mientras se ejecuta-
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1.3

Conceptos Lspeciales

del discurso narrativo, el dima psicoldgico adecuado a los actores.
€n la fotografia: rodaje de Sunrise, de Murnau, el acordedn, fuera
de campo, crea el cima psicoldgico a la actriz. €sta practica nun-
ca ha llegado a desoparecer y directores como Federico Fellini y
Stanley Kubrick la han utilizado frecuentemente. (Téllez)
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memoria estd basada en el taller dirigido por Daniel Aguirre a nos de Arte Teatral de la Universidad del Az
mismo que he dividido en: trabajo fisico, trabajo vocal, andlisis d s, improvisaciones, todos ellos trabajado al uniso-
no, Y sequn el progreso Y la asimilacidon de los principios se les dc omplejidad con el objetivo de obtener mayores
logros con los participar | taller.
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Irabajo fisico

a. Calentamiento:

Todo el grupo forma un dirculo Y desde aqul empieza el calen-
tamiento de las articulaciones: el objetivo de éste es preparar
al cuerpo para la realizaddn de los siguientes ejercicios, prevenir
lesiones y ubicar a las personas en actitud de predisposicion al
trabajo. Se realizard de abajo hacdia arriba, asf comenzamos por:

*Pies: se inicia con el calentamiento de las articulaciones de los pies.
€l un pie asentado en el piso sirve como base, el otro levantado hace
drculos grandes tratando de llegar un poco mdés de lo que se puede,
drculos hacia la derecha, luego hacia la izquierda; luego la punta
del pie va hadia arriba y luego hadia abajo, se hacen de ocho a diez
repeticiones, lo importante es tener conciencia de estas trabajando
bien la parte propuesta, Y que se sienta si el gjercicio esta ayudando
a despertar el cuerpo. Se cambia de pie con las mismas premisas, se
repiten los mismas series.

*Rodillas: de igual manera el un pie sirve de base y el otro se levanta
la rodilla (90°) y se hace dirculos hacia la derecha y hacia la izquierda,
repeticiones de 10 a 12 con cada rodilla. Con los dos pies sobre el
piso, se flexionan las rodillas y luego se los estira, se hace pequenos
rebotes y lueqo se las estira lo mds que se pueda.

*Cadera: con los pies separados a la altura de la cadera, se hace
drculos pequedios hacia derecha y luego hadia la izquierda, tenien-

do condiencia que sea la cadera la que se mueve, cuando se este
sequro que el movimiento salga desde la cadera los dirculos se van
haciendo mas grandes, llegando a ser tan grandes que lleguen a
involucrar la cintura.

*Pecho: movimientos dirculares que involucran solamente el pecho,
se puede empezar con movimientos dirigidos hacia los lados (izquier-
da-derecha) y luego hacia adelante y atrds para lograr controlar el
gjercicio, luego se juntan todos los puntos del movimiento para for-
mar el drculo (derecha-adelante-izquierda-atrds), luego se cambia
de direccion.

*Hombros: movimientos drculares hacia atrds, hada adelante; los
clrculos van creciendo llevando al limite el movimiento.

*Cabeza: se dejo caer la cabeza hacia adelante, dejondo que su
propio peso haga el trabaojo, va hada atrds, sin empujar, solo se
lo deja caer, hada el lado: la oreja cae sobre el hombro (los dos
lados). Luego se pasa por todos estos puntos formando el circulo,
hada un lado y otro, llegando al mdximo pero teniendo cuidado de
no lastimarse.

*Ojos: se fijan puntos en el espacio a los cuales se dirige la mirada,
primero arriba y abajo, que el drea de vision sea lo mds grande que
se pueda, ir de arriba hacia abaojo pero mirando todo el camino ha-
cia llegar al otro punto; hacia la izquierda y derecha con las mismas
premisas; en diagonales, para este se puede ayudar con las ma-
nos como puntos de referencia, colocdndolas a un distancia a donde
pueda alcanzar la mirada; se juntan todos los puntos llegando a
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formar un dirculo, pasando por todos los puntos como si fueran las
manecdillas de un reloj, cambiando de direccion.

Al final de este calentamiento, se frotan las manos para darles
calor y se las coloca sobre los ojos, dejdndolas ahf por un instante,
que los ojos reciban el calor, luego pequenos masajes por todo el
cuerpo sequn las necesidades de cada quien, poniendo atencidn
a los partes que tienen Mas tensiones.

b.Danza del vienlo:

se utilizard como base para la incorporacion de varios principios.
Lograr tener un ritmo grupal.

Se sigue trabajando desde el drculo, la danza consiste en una
secuenda de pies: 1. el pie derecho se apoya con toda la planta
en el piso, pie izquierdo levantado, 2. €l pie derecho levantado y
lo punta del pie izquierdo va la piso, 3. Pie izquierdo levantado y
punta de pie derecho al piso, 4. Pie derecho levantado y planta
de pie izquierdo va la piso. (planta-punta-punta-planta). Darle
continuidad a los movimientos uno después de otro, tratando de
todos llegar a un solo ritmo. Cuando este movimiento esté asimila-
do se incorporardn movimientos de los brazos hacia arriba y hacia

abajo sequn el gjercicio lo vaya pidiendo. Cuando el movimiento
estd en la planta completa sobre el piso, va acompanado de todo
el peso del cuerpo en esta caida, Y la salida de este movimiento
tiene que ser como un salto hacia el siguiente movimiento.

€l juego con la intensidad es importante, como todos los ejercicios
hay que llevarlo al maximo, sin importar el ritmo o la veloddad
con que se haga el ejercicio la intensidad siempre tiene que estar
arriba, aunque los movimientos sean lentos.

€s importante tambien saber que es un proceso en el que la per-
severanda, la padenda y la dedicacion son puntos dave para ir
asimilando y obteniendo resultados.

c. Estiramienlo:

al final de la sesion es importante realizar un estiramiento para
evitar el dolor que viene luego de un trabajo fisico agotador, ade-
mas ayuda a la flexibilidad que es importante para tener un cuer-
PO preparado.
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*  De pie con los piernas abiertas, doblamos la cintura llevando la
cabeza hadia el piso, siempre es importante ir un poco Mdés alld de
lo que se puede pero sentir hasta donde se puede ir sin lastimarse,
cada persona es consiente Y responsable de su propio cuerpo. Se
estira al méximo las piernas, dejando descansar el torso que debe
estar relojado.

e (Con la una pierna flexionada hacia adelante y la otra comple-
tamente estirada hacia atrds, dejamos caer el peso de las caderas,
lo mas cercano que se pueda llegar al piso, pero teniendo en cuen-
ta que la flexion de la rodilla no llegue a sobrepasar la punta del
pie. Sostenemos un momento y cambiamos de pierna (hacia el otro
lado).

*  Sentados en el piso con las piernas estiradas y abiertas, recos-
tamos el torso en el piso hacia adelante, se trata de no doblar las
rodillas y de llegar al méximo, se sostiene un momento Y luego se
aflojo.

*  Sentados en el piso con las piernas estiradas y juntas, se lleva
el torso hadia las piernas de manera que el pecho se asiente sobre
los piernas. Sostener u luego aflojar.

*  Sentados con los piernas abiertas, esta vez llevomos el torso
hacia los lados, hacia cada una de las piernas. Sostener y aflojar.

*  Recostados en el piso vamos a la posicién de vela. Levantamos
los piernas juntas induyendo la cadera, de manera que solo la espal-
da se apoye en el piso, se puede ayudar con las manos colocadas
en la dntura desde atrds para lograr que la posicidn de la cadera Y
los piernas hacia el delo sea recta y controlada.

*  Del gjercicio anterior, la vela, mandamos las piernas que estan
hadia el cielo, hacia la cabeza intentando que las rodillas no se flexio-
nes Y si se llega se puede asentar los pies en el piso, uno a cada
lado de la cabeza. Regresar de la misma manera en la que se bajo,
es dedir volver a la posicdn de la vela y de ésta la bajada es lenta,
intentando que el contacto con el piso sea vertebra por vertebra, se
necesita condencia para que la bojada sea controlada y no existan
golpes 0 movimientos bruscos.

*  Relojadidn: todos en un drculo Y una persona en el centro; la
persona que estd en el centro si es necesario con los ojos cerrados
solo recibe los masajes que el resto del grupo le dan, desde la co-
beza con los puntos de los dedos y va bojondo hasta terminar en
los pies, todos al mismo tiempo y poniendo énfasis en las partes del
cuerpo que se sientan con mas tensiones. Por Ultimo todas las perso-
nas ponen sus Manos en la cabeza del que estd en el centro Yy de un
solo golpe y todos al unfsono las deslizan hacia abajo con fuerza.
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Todos los ensayos tendrdn estas partes pero se irdn induyendo
otros ejercicios a partir de la danza del viento, que serd la base
del trabojo a partir de aqui. Se irdn induyendo los principios segun
se vayan dominando los anteriores.

Principios:

* foco: tener siempre la atencidn puesta sobre algo ya sea en algu-
na parte del propio cuerpo o sobre otra persona, lugar o espacio por

¢ Dislocamiento: romper, cambiar, nunca quedarse estancado en
algo y buscar maés posibilidades en los ejercicios.

€ntonces tenemos como base la danza del viento y sobre ésta todos
los principios aplicados, todo esto junto lleva a consequir “el fluido”,
qQue es a lo que se pretende llegar.

Camino hacia “el fluido™

€l primer paso es dominar la danza del viento. Luego de tener clo-
ro el paso prindpal (planta-punta-punta-planta), con este mismo
Paso se comienza el desplazamiento, se aumenta y disminuye la
veloddad e intensidad.

medio de la mirada. Se introduce en los ejercicios a partir del punto
fijo en el espacio.

* Rbrir y Cerrar: da la posibilidad de jugar con los opuestos, pesos,
da la posibilidad de buscar y encontrar sensaciones | provocaciones
que ayudan a la relacién con los companeros.

* Desplazamiento: ir de un lugar a otro involucrando todos los demds
prindipios, incduyendo distintos tipos de energfas.

* Cnergia: intensidad del trabajo.

* Stop: es hacer una pausa, detenerse sin cortar el ejercicio. Permite
ver que estd sucediendo, y es donde mds se ve la intenciéon.

- Foco: punto fijo, todos caminando en el espacio con la mirada nos
agarramos de un punto Y nos dirigimos hacia él, llegamos a este
punto y cambiomos de direccidn agarrdndonos de otro punto y yen-
do hada él.

- Abrir y Cerrar: sin perder el punto fijo, se sigue caminando y esta vez
cuando se llega al punto que agarramos con la mirada, se hace un
movimiento con el cuerpo abierto, viene el cambio de punto fijo Y por
lo tanto de direccidn, se llega al punto y esta vez el movimiento que
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se hace con el cuerpo serd cerrado.

- Dislocamiento: partimos del ejercicio anterior, se trata de romper
de alguna manera el cuerpo, No quedarse con POSICioNes O MOovi-
mientos cdmodos o sequros, sino buscar mds posibilidades para los

sacion de estar llegando tarde.
- Cdmara lenta: lo mds despacio que se pueda, lo importante
es poder controlar los movimientos.

movimientos. Todos estos niveles de energfa y todos los prindpios antes escritos
deben ademds incluir el uso de niveles en el espadio. Y se pueden

- Stop: en cualquier momento del ejercicio se puede hacer un stop o usar més de uno al mismo tiempo.

todos los stop que se quiera, el objetivo sentir como estd el cuerpo,
la intensidad y el control que se tiene sobre el mismo, tener concien-
ca que es lo que se estd trabajando Y que parte del cuerpo necesita
mas trabajo.

- €nergla: se incorpora este ejercicio a lo anterior, para no perderse
en el gjerddo se definen estos tipos de energia que se pueden o se
deben usar:
‘Yanqui: tratar de consequir la energia de un yanqui, pesado,
altivo, nadie es mejor que ¢l, mira a los demds por debajo del
hombro.

- Danza del viento: la energla propia de la danza, con un des
plazamiento liviano como si flotara.

- Pesado: lo mas pesado que se pueda todo el cuerpo.

- Apurado: sin correr lo mds répido que se pueda i, con la sen

- Lanzamiento: mientras se camina en el espadio se realiza el movi-
miento de un lanzamiento, tratando de que sea real Yy que tenga la
explosidon que un lanzamiento tiene en realidad, tener mucha con-
ciencia de todo el movimiento, como inica y como termina, donde
deben estar las tensiones y quitar las tensiones que no deben estar.

- Accidn Y reaccidon: consiste en el paso de energia: en este ejercicio
es muy importante la relacidn con el otro, el primer paso es conec-
tarse con el otro con la mirada, seleccionando de esta manera a
una pareja, el ejerdicio consiste en lanzar energia al companero pero
desde distintas partes del cuerpo, involucrando todas los partes del
cuerpo, el companero recibe ésta energia, la siente en su cuerpo
y lo devuelve con otra parte del cuerpo. €s como si se estuvieran
lanzando una pelota. Se necesita mucha atenddn Y concentracion,
lo mirada en la pareja y en sus movimientos ayudan a sequir con el
ejercico. Se debe induir ademads los principios, como la mirada, ener-
gla, e intensidad en los movimientos.
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- Un paso més adelante este ejercicio se hace mdas grande ya que se
deja las parejos y esta vez el paso de energla es todos contra todos,
como una batalla, es mucho mdas necesaria la atencién para poder
reaccionar Y acconar el paso de energia. €s necesario ser mucho
mAs generosos con la energfa que se entrega Ya que esta ayuda a
acdonar a los demas y el cansancio no llega a detener el gjercicio.

- Con ayuda de la mirada y de un compafiero como pareja, se expe-
rimenta el gjercicio de accdn y reaccidon en un espado mdas grande,
en un espado abierto que permite jugar con las distancias y la con-
centracion, que los agentes externos no llequen a distraer y romper
el ejerddo.

‘Prueba de concentracion: €n un espacio abierto, donde hay muchos
factores que distraen, todos de pie formando un crculo Y cada uno
con un palo en las manos, con un lanzamiento hada arriba y hacia
el lado a la vez, lo pasamos a la persona que estd junto, todos al
mismo tiempo, con un mismo ritmo de manera que los palos se des-
placen por todo el drculo sin caerse v sin golpear a alguien. Luego el
paso del palo, siempre quiado por la mirada, ya no serd a la perso-
na de lado sino que puede ser a quienquiera, al frente, en diagonal,
primero haciendo contacto con la mirada para evitar golpes.

€s un proceso que induye todos estos ejercicios y todos estos prin-
cipios que pueden ser usados sequn los requerimientos de cada
persona, sequn sus necesidades. Luego de induir todos estos pa-
sos se deberia ir por buen camino en este anhelado “fluir”. Debe
ser como una danza.

Con ayuda de la musica se hace mucho mds sentida esta danza,
este fluir, la mUsica cambia las situaciones Y provocaciones, ayuda
a involucrarse con el espado y que las relaciones con los otros
fluyan de mejor manera.
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Inicia con un calentamiento de articulacdones similar a la anterior.

- Respiracion: tiene que ser abdominal, como un fuelle que se llena
de aire y vada. €l aire entra por la nariz y llega al abdomen, tener
cuidado que no sea el pecho el que lo recibe, llenar todo lo que se
pueda el abdomen de aire y dejarlo salir de igual manera por la
nariz. Se hacen secuendas con esta respiracidn: aspirar en cUatro
tiempos, retener diediséis tiempos, expirar en ocho tiempos. Varias

repeticiones.

- A partir del ejercicio anterior pero esta vez la expiracdn es por la
boca, es como si saliera un hilo, largo v constante tratando de con-
trolar el aire que sale, para saber si el ejercicio va bien se puede usar

el dorso de la mano para sentir como sale el aire.

- A partir de la respiraciéon se comienza a hacer sonidos, es dedir fo-

nemas como “ca, sha, fa” etc.

- Siguiendo la misma idea del ejercicio anterior, ahora al salir el aire
suena una nota musical cdmoda, luego variar, ir de notas graves a

agudas y jugar con cambios de volumen.

- Con la ayuda de una cancidn se busca consequir la entonacion, el
educar el oldo es muy importante, poder escuchar y repetir las notas.
Todos estos ejercicios necesitan constancia para poder ver los resul-
tados.

- €l juego en medio de estos ejercicios es Muy importante, dejar fluir
los sentimientos a través de la voz. Una conversacidon solo con soni-
dos y ritmos, formando grupos que se sedudirdn, pelearan, retardn
es un ejercicdo muy divertido que necesita mucho compromiso | en-
trega por parte de todos.

- Memorizar un texto. Con la ayuda del cual se hardn algunos ejer-
cicios. Lo primero es entender a fondo el texto, para eso primero se
asequra entender todos las palabras del mismo, sino es necesario
lo ayuda de un dicdonario. Luego se procede a escribir la fdbula del
texto, de manera que la idea esté dara sin dejar los detalles impor-
tantes fuera de la historia.

- Gjercicio en parejas: la una persona se pone detrds de la otra, la de
adelante repite una y otra vez el texto memorizado y el papel de la
persona de atrds es sugerir, a partir de su propio texto, la intenddn
con la que tiene que dedir el texto.

- Gerddo de reladdn: en parejos cada uno con su Propio texto co-
mienzan a repetirlo como si estuvieran en una conversacdion, se detie-
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nen para escuchar al otro, usar intenciones | cambios de ritmo, como
si fuera una conversacion real.

- Cada quien por su lado, caminando en el espacio y repitiendo el
texto, esta vez se juega con variaciones en el volumen de la voz,
despacio como si hablara consigo mismo. Luego mas alto como si le
hablara a alguien que estd a su lado, después como si le hablara a
alguien lejano.

- Dedir el texto como un pregonando como si estuviera vendiendo
algo.
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Andlisis de texto

* €l punto de partida es encontrar el tema sobre el que se va
a trabaojar. Mediante una lluvia de idea se lanzan propuestas para
luego llegar a un consenso y definir el mismo.

e Cuando ya se tiene el tema definido se hace otra lluvia de ideas
a partir de unas prequntas: donde? Por qué? Cudndo? Para qué?
Que ayuden a centrarse mas en el tema. A partir de ésta lluvia de
ideas, se busca la obra que englobe estas ideas.

* Ya con la obra se procede a una lectura profunda de la mis-
ma, escena por escena buscando todas las pautas que ayuden a
entender los porqué, un andlisis profundo de los personajes Y sus

relaciones, los conflictos de cada escena y de cada personaje Y de-
finir las acciones de cada uno de ellos. €ncontrar el hilo conductor
que lleva las escenas y la obra en si. Poniendo atencidn a todas las
acotadiones del autor. Ademds se investiga sobre la época en la que
fue escrita y todos los datos que se pueda consequir del autor.

*  Buscor relaciones que nos involucren con el tema v con la obra.
Los dibujos ayudan con eso. Cada uno hace dibujos relacionados con
el tema.

* A poartir de toda esta informacidn se realiza la exploracion del
personaje, su historia antes, durante y después de la obra. Se le da
un objeto al personaje, el que también tendrd una historia.
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A partir de todo el andlisis anterior Y con todas las ideas que de
ahf surgieron el siguiente pPaso es la puesta en escena, a través
de improvisaciones.

* Imdgenes: a partir de la lluvia de ideas que salieron de las pregun-
tas, se hacen propuestas de imdgenes, Ya sean estdticas (como fo-
tograffas) o con movimientos constantes y repetitivos, que sugieran
algo del tema.

* Cspado: se delimita el espacio con caminos, tres lineas rectas hori-
zontales, tres verticales, de manera que el espacio quede dividido en
nueve partes, ademds dos lineas diagonales. Se pueden usar solo
estos caminos para desplazarse en el espacio.

* La primera persona que va a entrar en el espacio, primero desde
ofuera observa y se prepara, pide permiso al espacio para entrar,
entra Y su objetivo es relacionarse con el espacio, utilizando estos
caminos delimitados Y dejarse provocar por el espacio.

* Ya con una persona en el espacdio, la siguiente persona, primero
observa des fuera a su companero, se prepara Yy cuando ingresa
tiene que ser abierto a la propuesta de la persona que estd adentro,
no puede romper la relacidn lograda. Poco a poco se va involucrando
Y relacionando también con el espacio y el companero en escena.

€l objetivo del sequndo en entrar es buscar un equilibrio entre el es-
padio Y su companero. Se busca relaciones en cuanto a ritmo, velo-
cidad, intensidad. €n todos los ejercicios es necesario tener presente
los principios antes vistos. Dejarse afectar por el otro.

* Después de algunas pruebas con este sistema de improvisacion,
se pueden dar nuevas premisas, definir un tema para la improviso-
cidn o definir la ropa que deben llevar para poder entrar en el espa-
Cio, ComMo ropa Y zapatos formales.

€n este coso se a divido en partes este proceso pero hay que tener
en cuenta Que todos estos ejerdicdos son progresivos | que se los
debe realizar juntos, aplicando los principios en cada uno de ellos.
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Inroduccion

Cuando hace falta escapar al mundo tan transitado de prejuicios,
cuando las paredes no son suficientes para esconderse, U la necesi-
dad de buscarme a mi mismo en medio de las mil caras que tengo,
encerrarme en la cabeza y sacar afuera al cerebro para estar a solas
“conmigo”, cuando me atrevo a vencer el miedo de saber qué tengo
dentro, de saber quien mismo soy, a lo mejor encuentre el camino
para entender porque Miro Ccomo Miro.

“Conmigo” una obra en la que una mujer busca entender las ideas,
pensamientos que jamds antes a dicho, ella a estado toda su vida
rodeada por miles de hombres y mujeres que le obligan a tener un
rostro para cada uno de ellos. Una sonrisa que enderra desprecio,
dudas, ira, pero que todos creen que es feliz porque la lleva en su
rostro. Para lo cual el Unico lugar sequro es dentro de su cabeza.
Quiere conocer su verdadero rostro, si tiene uno que le diga quién
en realidad ella es.

MUsica y sonidos que cuenta una historia o una historia que baila con
lo mUsica; un juego con los sentidos que la mUsica despierta Y que
el teatro mueve, que con su complicddad fusionan cuerpo y sentidos,
oldos que miran, ojos que escuchan, piel que se extiende y huele, U
todos tocan y son tocados; se hablan y se escuchan. Callar a la razén
para empezar o razonar, vadarse para llenarse de nuevo, esconder-
se para encontrarse. ..

Un mondlogo que busca provocar sensacdiones a través del oldo, so-
nidos Y mUsica apoyados en imdgenes | a la vez éstas son alimen-
tadas con el sonido.
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Propuesta musical para el montgje

3.2.1 Lamusica en el enrenamiento

Golpes, viento, cuerdas, teclas, juntos o separados que tocan los
huesos sin lastimar la carne, que juegan con el tiempo, que detie-
nen o aceleran los latidos Y la respiracion, que juegan con el cuer-
po como la brisa con una pluma o como un huracédn con un arbol.

€scuchar, conectar el oldo a los venas, a la carne, a la piel, un
cuerpo que tiene mas de dos brazos y dos piernas, que descubre
que tiene partes que no sabla que existion. Una simple caminata
se vuelve una aventura, el peso de la muisica se asienta en los
pies, el caminar no es el mismo. €l volar del viento a través de una
flauta o una quena, levanta el cuerpo pesado y lo lleva a volar.
Liberarse del cerebro es el secreto, despojarse de prejuicios tanto
fisicos como espirituales que dejen en libertad al cuerpo de expe-
rimentar mas alld de la razén.

Trabajo con el silencio: abstraerse del mundo exterior. Lo primero
es aprender a escucharse a uno Mismo, en silencio Yy en una Po-
sicidén cdmoda, alejado de todos los ruidos posibles, en el mayor
silencio posible, con los ojos cerrados mirar dentro de uno mismo,
callar la voz de la cabeza, apagar los pensamientos y recuerdos,
escucharse dentro de uno. Ritmos, ruidos, sonidos que se repiten

J

L 7

W

2 ¥

Y forman una pequena orquesta con la respiracion, los latidos, el
aparato digestivo, el fluir de la sangre, el crujir de algunos huesos.
Jueqgo con los ritmos internos, cambio el ritmo de la respiracion:
mas prolongada, mas répida Y veo como afecta al resto de mi
cuerpo, sin forzar nada, solo escucharse internamente, e intentar
que el cuerpo esté estatico.

Trabajo de escuchar: un paso mas adelante, desde la abstraccon
empiezo a despertar el oldo a ruidos externos, primero los mas
cercanos Y que son fadles de escuchar, poco a poco se hace el
esfuerzo por ampliar el drea de escucha, ruidos de la calle, de ca-
sQs cercanas, y cada vez mas lejos. Un juego con la distancia, ir y
volver a través del aire con este sentido: el escuchar. €ste gjercicio
es desde una posicidn comoda que me permita No moverme | con
los ojos cerrados.

A partir del gjercicio anterior, todavia con los ojos cerrados empie-
20 a sentir en donde me golpean los sonidos Y se reacciona con
un pequeno movimiento en donde siento el golpe. ¥ cada vez la
reaccion es mas grande, Y con la mayor cantidad de sonidos que
perdbo.

Alinicio de cada ejerdicio es necesario darse un tiempo para darle
atenddn al escuchar. Ahora de pie si es necesario con los ojos ce-
rrados, suena una candidn, poner atendcidn a qué parte del cuerpo
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Propuesta musical para el moniaje

llegan los vibraciones de la musica, y al igual que el ejercicio ante-
rior dejar que cada una de las partes del cuerpo reaccdonen a las
vibraciones.

Ya con la musica probar el desplozamiento de acuerdo al ritmo de
lo mUsica. Sentir a que parte del cuerpo me llega su peso o su le-
vedad. Ir al velocddad que ella me sugiere y en contra, romper con
el ritmo que me da. € irinvolucrando cada vez mas el cuerpo, jugar
con los extensiones del cuerpo Y las extensiones de la musica.
Escuchar y dejarse tocar, dejar que la armonia sea la que mueva
el cuerpo y ella es la que da la energla, agarrarse de ella para
derrotar el cansancio. De a poco irse metiendo en el mundo de la
mUsica, en su tiempo, en su estado, en su lugar, en su vida, dejar-
se envolver de ella, dejarse llevar y que ella sea la que me ubica
en el espacio. Distinguir todos los sonidos que tiene, separarlos,
escucharlos uno por uno, poner mayor atencdn a uno Yy luego a
otro y otro y asf ir distinguiendo todos los que le dan forman.

Se comienza caminando en el espacio, escuchando Y reaccionan-
do a todos los sonidos, suena la musica y me dejo influenciar por
su ritmo e intensidad, diferencio de qué instrumentos sale cada
uno de los sonidos y cada una de mis extremidades es uno de
@sos instrumento que se mueve con su respectivo instrumento.

Disociar cada una de las partes del cuerpo, cada uno se mueve
con su respectivo instrumento.

€scucho la musica, ella lleva al cuerpo al movimiento y le voy dan-
do imdagenes a los movimientos, y dejo que la mUsica me cuente
su historia. Dejo que me mueva y me lleve a través de su historia.
Con la constancia el cuerpo se involucra cada vez mas y se vuelve
mas libre de miedos y prejuicios. €l oido se hace mds agudo y
cada vez es mas fadil conectarlo con el resto del cuerpo y éste
responde con mayor predision Y rapidez.

Los movimientos y la respuesta del cuerpo son distintos con cada
instrumento, asf por ejemplo con los instrumentos de percusion Y
con los tecados, los movimientos son mds como golpes, saltos,
pasos, el cuerpo tiene Mdas Peso los movimientos son Més hacia
abajo, como si se estuvieran plantando en el suelo; con los instru-
mentos de viento los movimientos son mas prolongados y abier-
tos, mas sostenidos, sugiere giros, como si se volara, el cuerpo es
mas liviano y estd mas presente los niveles, se tiende a usar mu-
cho mds el piso. Las cuerdas juegan con las tensiones del cuerpo,
con la intensidad de los movimientos.
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3.2.2 Lamusica en la creacion de personaje

A partir de una cancidn, definir el ritmo del personaje, el peso o la
levedad, el estado, la energia, darle los tics que tiene la musica al
personagje, el movimiento, la flexibilidad; los cambios de energia,
de ritmo.

Adaptar el cardcter de la musica al cuerpo. Mediante la escucha
consciente dejarse llenar por los sensaciones que producen las vi-
bradones que impulsan el movimiento, ubicar el centro de energia
desde el que nace el movimiento, hacer de la musica la motivacion
del persongje a traves de crear una conexidon de la historia del
personaje Y la historia que la musica propone. Hacer de la muisica
una protesis expansiva de las posibilidades motoras del cuerpo y
los emociones. Que ésta musica permita al personaje ubicarse en
el mundo de la obra, exista relacddén ademds entre la musica y la
psicologia del mismo.

€l personagje a través de ésta musica pueda percibir Y convertir la
informacidon que le da en imdgenes, emocdiones, impulsos, senti-
mientos de identidad, pertenencia.

Directores de peliculas como Kubrick y Fellini usaban mUsica para
ayudar a la concentracién de sus actores y para trabajor la psi-
cologia de los mismos. Se probard la experiencia de estos direc-
tores, antes de la presentacdn ésta musica serd la manera de
conectar la actriz con el personaje.

3.2.3 Propuesta de musica incidental y am-
biente sonoro

Ruido - sonido:

€l desplazamiento de los objetos en escena siempre serd por el piso,
o arrastrados por las paredes, produciendo ruidos (desagradable),
| sonidos dependiendo del material que este hecho el objeto.
Silencio:

La incomodidad que produce el silencio en el publico serd probado
aligual que lo hizo Jhon Cage con su obra 433, un minuto en el que
lo escena se detenga y al parecer nada ocurra, pero aquf el foco es-
tard en el publico, su reaccidn, ante en hecho de que oparentemente
no suceda nada.

Objeto Sonoro:
Medionte el uso de elementos que por su cuenta tengan un sonido,
es dedir sin ser manipulados producen un sonido: en escena habrd
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una gotera, gota a gota caerd en un recipiente que al hacer contacto
emitird un sonido constante. Sonido que ayudard con la ambiento-
con del espacio Y que pretende dar la idea de que afuera hay lluvia
Que NUNCa cesa.

Se usard como parte de la escenografio espuma fFlex que al ser ma-
nipuladas por el personaje hard un sonido que pretende despertar
sensacdones de frfo, escalofrios.

Zapatos de tacdn, que al contacto con el piso refuerzan el caminar.

Musica incidental:

€l primer objetivo es reforzar la intencionalidad de las escenas. Des-
esperacidon, enderro, estatismo, apatio, entre otros.

Se usard musica para la transicién de las escenas, para alimentar a
los im&genes y secuendos. La mUsica guiard los movimientos dando-
les mayor intensidad usando sonidos acusmaticos y acusmatizado.
Al igual que un sonido puede realizar en una pelicula, desde sus pri-
meras apariciones dos dases de trayectos:

-0 es de entrada visualizado y, sequidomente acusmatizado,

-0 @5 acusmAtico para empezar Y sélo después se visualiza.

€l primer caso viene a ser como asociar de entrada el sonido a una
imagen precisa, que podrd reaparecer mas © menos dara en la ca-
beza del espectador cada vez que este sonido sea oldo de nuevo
como acusmatico: serd un sonido encarnado, marcado por una ima-

gen, desmitificado, archivado.

€l sequndo caso, favorito de las peliculas de misterio y de atmdsfe-
ra, preserva durante mucho tiempo el secreto de la causa y de su
aspecto, antes de revelarla. Mantiene una tension, una expectacion,
| constituye por tanto en sf mismo un procedimien—to dramaturgico
puro, andlogo a una entrada en escena anundada y diferida.

Un sonido o una voz conservados como acusmaticos crean en efecto
un misterio sobre el aspecto de su fuente Y sobre la misma naturale-
za, propiedades o poderes de esta fuente, aunque sdlo sea por el
@scaso poder narrativo del sonido en cuanto a su causa.

€s bastante corriente, en las peliculas, que dertos personajes con
aura maléfica, importante o impresionante, sean casi introducidos
por el sonido antes de lanzarse como pasto de la vision, desacusma-
tizados. (pag. 4) Chion




* La musica bien utilizada es una herramienta con muchos poderes
para hacer trabajos sobre el cuerpo, parte por despertar los sen-
tidos y explotar a traves de los poros de la piel. Los movimientos
dejan de ser vadios, tienen sentido al ser manipulados por los sen-
tidos, surgen con mayor fadlidad, empujados por las vibraciones
que despiertan emociones, reinventan estados, crean espadios,
arman Nuevos mundos, te fusiona con el aire, con la tierra, con el
frio, con las ansias, con la espera, con el miedo, con la vida y con
la muerte, con la luz y la oscuridad; despierta un cuerpo que antes
no se sentia Yy que por eso pensaba que no lo tenia. La musica
te invita a enfrentar el tiempo, la gravedad, el pasado, el futuro
desde el Unico ser capaz de respetar Y entender las prequntas y
respuestas que se encuentran, desde mi propio ser. Hace posible
qQue yo hable conmigo, con mi cuerpo Y con mi alma, que me hable
Y me escuche a la vez Yy me pregunte Yy me responda tambien,
qQue me toque sin miedo Y me deje tocar sin prejuicios, que beba
| Que transpire, que huela Y que percba, que llegue mas alld de
los limites fisicos Yy mentales.

* €l trabajo con la musica va maés allé de una sesion de relojacion,

si se lo hace consdente, se asimila los logros que alcanza la ex-
presividad del cuerpo, se puede iniciar un proceso de autoconodi-
miento, de exploradédn de la relacidon entre movimiento y sentidos,
si el trabojo es constante el cuerpo resucita con cada respiradion,
ademds de despertar sensaciones Y relaciones con el espadio y
todo lo que lo conforma, se distinguen nuevos colores, se inventan
nuevas imagenes | Nuevas historios a cada paso, cada sonido o
ruido o canciéon tienen un Nuevo sentido, una historia, una vida.

* Se puede utilizar el trabajo con la mUsica como ayuda para que
el actor tenga mds conciencia de su cuerpo como un conjunto de
sensaciones. La musica Y los instrumentos que la emiten tienen
diferentes tipos de vibraciones, y cada tipo llega a una parte di-
ferente del cuerpo, algunas que te hacen mover la cabeza, otras
que golpean las caderas, y si se hace un esfuerzo por escuchar de
verdad todas, hasta las mas leves, hacen sentir partes del cuerpo
qQue no sabia que existian, se siente un cuerpo diferente, con Mas
de dos brazos y dos piernas, induso surgen latidos que no provie-
nen del corazén, o descubres que tienes Mds de un corazén, que
es posible respirar por toda la piel.

* Lo muUsica incidental alimenta no solo las imdgenes para el es-
pectador, sino también las imdgenes del personaje, ademads de



Conclusiones

reforzar las intenciones le ubican en el espacio y el tiempo, ade-
mas que el cuerpo tiene mejor memoria a partir de relacionar los
movimientos Y los momentos con la musica y los sonidos en ge-
neral.

* La musica sugiere, despierta los recuerdos, sensaciones olvido-
das, las imagenes fluyen mejor si surgen de las motivaciones de
lo musica. Tienen mayor intensidad y mayor fuerza si estdn apo-
yadas en una motivacion.

* &l trabajo con el cuerpo es complicado y dificil si no se logra una
conexion primero con UNo Mismo, si NO se pierde el miedo a des-
cubrirse o uno mismo tal Y como es, Y si No se renuncia a criticarse
| reprocharse, si No se arriesga a equivocarse. Pero cuando se
rompen todos esos miedos que nos congelan y se permite que
el cuerpo viva por su cuenta se descubren nuevas maneras de
hacer y de ser. €n la mUsica se puede encontrar la sequridad que
el cuerpo necesita para entender la libertad.
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Guion técnico de la obre
“Conmigo”

Conmigo...

€scena |

Luz apagada. Se escucha una a una, gotas de agua que caen en
escena. Se endende la luz, ella en una posicddn inmovil por unos
sequndos,

Cancién: “sonata opus 26" Mika Akiyama
Secuencia 1

€lla: Algun dia saltaré del piso 1531... algun dia cuando algunas
gradas lleguen hasta ahlf. Algun dia diré si a algo, o a alguien. Al-
gun dia sofaré sin miedo. Algun dia escupiré en el suelo. Algun dia
prequntaré por qué. Algun dia renunciaré al olvido. Algun dia ex-
trafaré a alguien o a algo. Algun dia entenderé los peros. Algun
dia tropezaré en el hielo. Algun dia escribiré a escondidas. Algun
dia escaparé del tiempo. Algun dia arrastraré la risa. Algun dia
cruzaré la esquina. Algun dia compraré el cielo. Algun dia sucumbi-
rd el deseo. Algun dia torturaré la ausencia. Algun dia sacudiré al
alivio. Algun dia beberé despacio. Algun dia quemaré el secreto.
Algun dia no escucharé tu grito, que todavia ruge en mi oido, y
despierta ese rio que todavia no descubro donde estd ni como

detener, pero me perderé cien mil veces mds antes que puedas
encontrarme.

Formalismo: el formalismo es la rigurosa aplicacidon y observandia,

en la ensenfanza o en la indagacidon dentifica, del método reco-
mendado por alguna escuela. También se trata, sequn detalla
el dicdonario de la real academio, de la tendencia a concebir las
COsQs como formas 1y N0 COMO esendias.

Formalismo: formulismo. Legalismo, burocratismo, formalidad

Formalidad: seriedad, sensatez, responsabilidad, escrupulosidad,
rectitud, formal

Formal: cumplidor, sensato, serio, responsable, educado, juicioso,
prudente, formado

Formado: constituido, integrado, comprendido, preparado, adies-
trado.

Cancién: “dark eyes” lezhar Perlman
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Sentada de espaldas secuencia 2(secuencia cabello-violin)

Nad con un vestido y con los piernas cruzadas. Nad con tacones,
caminando recto, con la cabeza levantada, sin poder correr miran-
do al piso. Nad escribiendo con la mano derecha, siempre po-
niendo un punto al final de la oracidn. Sonriendo ante un saludo Y
saludando a desconocidos, escuchando ruidos extranos que poco
a poco cref ir entendiendo y repitiendo igual a como sonaban.

Formalismo: formulismo. Legalismo, burocratismo, formalidad

Formalidad: seriedad, sensatez, responsabilidad, escrupulosidad,
rectitud, formal

Formal: cumplidor, sensato, serio, responsable, educado, juicioso,
prudente, formado

Formado: constituido, integrado, comprendido, preparado, adies-
trado.

Siempre ganaba los juegos, siempre todos me saludaban, siem-
pre tenia que saber las respuestas. felictaciones para mis padres,
felicitaciones a mis profesores, felicitaciones para todos gracias a
mi. La niha mas linda, mds educada a la que todos querian, con

una vida llena de logros, llena de amor. Pero mientras mas amor
recibla, mds me ahogaba en sus palabras, en sus abrazos, en
sus besos, sentia algo en el pecho, que todavia siento, pero no
s¢ qué es. Como tampoco logro entender porque si me amaban,
me convirtieron en un parasito. Tenfa doce anos o Mas, y no sabla
atarme los cordones de los zapatos, no sabia hacerme una tren-
za, no sabla coger un bus, no sablia ir a la tienda, no era nada y
no sabia nada, pero todos me llenaban de amor y yo miraba por
lo ventana a esos seres extranos que si eran capaces de estar
solos caminando y respirando. Me ensefaron a saludar, a vestir
bien, a sonrefr, a preguntar cdmo estd, y esperar una respuesta
| @ responder siempre que estoy bien, me ensefaron a pedir por
favor. yo no quise escribir con la derecha ni comer con la derecha,
me qustaba mdas mi otra mano, la derecha siempre se me cansa-
ba mucho v dolia.

Fscena 2

Candén :"Die cunst der Gerdusche” Corale 1921- Luigi Russolo

Secuenda cambio de escenografia



Bajo la cama habia sido un lugar sequro hasta ese dia, antes
sus gritos no llegaban hasta ahf, pero no entiendo como ese do-
mingo lograron llegar a través de ese largo pasillo que odiaba
barrer. Uegaron uno a uno empujéndome contra la pared que
no podia atravesar, que llegué a odiar tanto como los malditos
nUmeros que contaban cerrados los ojos de cara contra la pared
manchada con dibujos que morian de a poco. Uegaron hasta m,
los gritos, y cuando me encontraron me arrastraron hasta tenerlos
de frente, ante mi cabeza y mi mirada que no podian apuntar al
suelo. No pude hacer nada contra ellos, parecia que no tenian fin
 con cada uno, ese rio que tengo dentro despertaba y soltaba
SUS QQUAS, Pero eso NuNca le importaba, ellos refan y yo lloraba,
todos nos divertiomos, eso a ella le pareda, que jugar me hada
bien. € mas alto cerrd los ojos, apoyd su cabeza a la pared y
comenzd a decir esos nUmeros, que mientras mas altos eran Mas
aumentaba mi rabia, llego a veinte y sentl que tenia que matarlo,
pero salf corriendo, crucé el jardin, la calle, y sequia corriendo, el
ochenta y cinco fue el Ultimo que of, pero aun asf sequi corriendo,
creo que corrf por ocho afos o mas, sonriendo, siempre sonriendo.
Me velan pasar y todos respondion a mi sonrisa, siempre tan feliz
se dedan.

Pero se declan muchas cosos. .. palabras, solo palabras al fin...

escuchar, entender, aprender, obedecer, saber, comer, pedir, son-
refr, estar, sentar, asentar, hablar, sentir, intentar, mirar, levantar,
perder, perderse, perdido, esconder, tener, quitar, jugar, llorar,
buscar, arder ofr. ...

Canddn fuerte que no deje escuchar lo que dice: “Cabalgata de
los Valquirios” Richard Wagner

Baja poco a poco el volumen de la mUsica hasta que desaparece.
Son tantaos y crefa entenderlos todas, hasta que los repites tantas
veces que pierden el sentido, como cuando giras tantas veces
pierdes el equilibrio. iPero comol Las palabras le dan sentido a la
vida, el problema estd en que nunca nadie sabe lo que significan,
al menos nadie que yo conozca. ¥ hablan sin saber lo que dicen y
los que escuchan entienden cosas inentendibles. Pero lo importan-
te es siempre ser formales.

I'scena 3
Secuencia cambio escenografia (arrastran los objetos)

€lla sentada bajo la gotera

Musica: “shaking and trembling” Steve Reich




Mirele, mirele estd sin zapatos, mirele salié a la calle, mirele no se
ha peinado, mirele no ha saludado, mirele no quiere comer, mirele
estd gorda, mirele estd llorando, mirele no se ha banado, mirele
estd rodando en el piso, mirele se ha ensuciado la ropa, mirele
no tiene reloj, mirele no se a puesto los aretes, mirele no come
con la derecha, mirele no ha hecho los deberes, mirele no ayuda
a nadie, mirele no quiere cocinar, mirele dice groserias, mirele no
quiere jugar, mirele nunca dice nada, mirele no se lava las manos,
mirele no sabe escribir, mirele hace gestos, mirele no se calla, mi-
rele estd gritando, mirele estd enojada, mirele estd hablando con
ese, mirele no entra, mirele tiene las piernas abiertas, mirele tiene
la falda muy corta, mirele estd mirando, mirele no se levanta, mi-
rele no se mueve...

Algun dia dormiré tranquila... cuando abro los ojos vuelvo a mo-
rir. ..

Escena 4

Cambio escenografia: caja
€lla dentro de la coja: secuencia juego con sonido

Algun dia me acostumbraré al dolor
Algun dia perderé el miedo a no estar sola
Algun dia le miraré de frete y les diré que.. ...

Silencio: 1°
Algun dia. ...

Fscenad

Mientras sucede esta escena, se arregla, se pinta los labios, se
peina, se pone un vestido. ..

¥ daro es muy sendillo todo si haces lo que los otros te dicen y
si lo practicas todos los dias, todas las horas desde que naces.
Sendillo tener siempre una sonrisa, aprender a caminar con zopa-
tos que te deforman los huesos, pantalones que te deforman la
cadera, muy sendillo maquillarse, aprender a combinar los colores,
eleqgir los aretes apropiados, pintarse las unas, tan fadl elegir la
crema para el rostro, para los manos, para el cuello, para las
ojeras, para las arrugas, para los pies, para el cabello, para la
resequedad de los codos, para adarar las axilas, para broncear-



se las piernas, para desaparecer las manchas, para depilarse,
para humectarse, para desmaquillarse, anti transpirantes, libres
de grasa, con olor a cerezas que dure veinticuatro horas. Tan fAdil
obedecer a los mayores, tan fadl darles siempre la razdn, tan fadl
No equIVOCarse Porque NUNCa se eligid nada, tan facl acomodarse
en lugar de intentar.

Y sobre todo siempre todo estard bien si se aprende a decir siem-
pre gradias. ..

Todo estd tan daro, bueno casi todo, solo una pregunta para la
Que no tengo respuesta, solo me prequnto si habrd alguien mas
a quien todo esto le esté jodiendo la vida.

MUsica: “ Scent of a UWoman” Itzhar Perlman

€lla de frente al publico se pone los zapatos y sale... regresa de
nuevo frente al publico se quita los zapatos, los deja donde antes,
saca un paiuelo del bolso y se limpia los labios, deja el pafuelo
sobre los zopatos..

Si... algun dia
Sale corriendo

oz en off: mirele, mirele estd corriendo sin zapatos, mirele cruzd
lo calle, mirele no estd sonriendo, mirele no ha saludado, mirele
cruzd la esquina, mirele. ... ya no le veo. ..

Apagdn.
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