Oralidad, ritmo y sentidos en textos liminares

Los abordajes sensibles a la oralidad y vocalidad en las textualidades de todas
las épocas trabajan sobre una practica compleja en constante movimiento que concibe a
la voz como corporalidad profunda, sustituto y/o complemento del gesto visible,
vehiculo de emociones, matriz de teatralidad y significante de impulso y forma (Cf.
Voltz, 2001). En esta via, el texto, listo para ser proferido, es aprehendido como una
materialidad, con su musicalidad, su respiracion, su apropiacioén de los silencios y su
ritmo especifico. Muchas veces la puesta en pagina traduce o incita la oralidad con
marcas en la notacién grafica que pueden percibirse como cambios en el volumen, el
ritmo, la respiracion, o como silencios, que inscriben pulsionalmente la pura vocalidad.
La cooperacion del receptor, lector, intérprete o espectador, se vuelve un elemento

fundamental, empatico-kinestésico, para construir sentidos.

La accion vocal denuncia la dicotomia falaz e improductiva de un teatro del
cuerpo versus un teatro del texto. La poesia encuentra su casa en la voz del cuerpo,
donde resonancias y sentidos conviven y son uno. Cuerpo, voz, canto, habla, son
elementos estrechamente ligados o mezclados en la practica, donde la oralidad juega un
rol central, de interfase, se podria decir, entre cuerpo y palabra (cf. Gonzalez, 2010: 2).
El uso de la voz en el teatro y la performance, al igual que todos los medios de
expresion del cuerpo son sintomas en la representacion/presentacion. Los efectos que
producen, la emocién que pueden crear, afectan la recepcion del publico de manera tal

que necesitan la atencion de todos los que trabajan en la representacion/ espacio del



ceremonial. El texto de teatro —y todo texto destinado a la oralidad performatica- es un
objeto complejo que busca su completitud semdntica y su objetivo comunicativo e
implica una mediacién o construccion artistica. Entre las nuevas propuestas y
categorias para analizar los textos contemporaneos y el trabajo de composicion escénica

que centran su atencion en la vocalidad y la oralidad, Patrice Pavis invita a la escucha:

Analizar un texto no consiste tan so6lo en establecer la fabula, reconstruir las acciones y
seguir los intercambios verbales, sino que, y en primer lugar, es abrirse a la experiencia
concreta, sensible y sensual de entrar en contacto con la materialidad y la musicalidad de
las palabras, es poder escuchar los sonidos, ritmos, juegos de ecos y resonancias de los

significantes. (cf. Pavis, 2002: 07).

Nuestra propuesta es dejarnos persuadir por la textualidad, es decir la
musicalidad y materialidad de las palabras. La primera indagacion escénica-poética
seria permanecer en la superficie de cada texto, para entrar en la estructura o forma de

construccion, estableciendo analogias entre las estructuras literarias y musicales.

Se trata de una sensibilizacion a la sonoridad, al ritmo y a la composicion
material, buscando respuestas a interrogantes, tales como: ;jcoOmo suena?, ;jes un
continuo?; ;hay cambios abruptos? A partir de la enunciacion como acto: ;desde donde
y hacia doénde se emite?; ;qué direccion asume la palabra? Y a partir de las imagenes
del texto: ;como surgen las repeticiones?; ;sobrevienen cambios en la voz o voces?; ;se
dan contrastes lexicales, semanticos, prosodicos?; ;podemos hablar de polifonia?;
(podemos pensar formas musicales analogas?, ;el dueto?, ;el motete?; ;qué seria un
encantamiento a varias voces? ;Coémo funciona la sonoridad?; ;crea espacios?; ;sugiere

saltos temporales?

En gran medida, las voces de las dramaturgias contemporaneas participan de un

lenguaje dramatico que se oraliza. Las dramaturgias que potencian los juegos con el



lenguaje, fecundan una tendencia critica' que en el paisaje variado de nuestra
contemporaneidad, focaliza lo lingiiistico, entendiendo al texto de teatro como una
materialidad con una apropiacion particular de los silencios y una ritmizacion especifica
segun los sonidos y juegos de ecos y resonancias de los significantes.

En esta memoria estética, el paisaje polifénico asume una relacion distendida
con las tradiciones, todo puede resonar, volverse eco y materialidad dispuesta al juego.
Los dramaturgos/poetas escriben/inscriben a sus personajes, figuras o voces ocupando
el tiempo a través de una musicalidad que les es propia. Puede suceder que no necesiten
situarlos en el espacio desde donde se emite y sostiene la palabra. Esta si seria la
condicion sine qua non de la puesta en escena: la vision espacializada que completa el
logos de la palabra e introduce un orden posible en el caos musical de las voces de un
texto conversacional o confesional desprovisto de acotaciones espaciales.

Trabajar desde la materialidad textual, enfatizando la musicalidad y el ritmo del
texto -elemento ya abordado por la lingiiistica, la semidtica del discurso, la semantica de
los textos, la retorica, la poética, la estilistica- nos sitia en un objeto concreto y
empirico: el texto teatral’. Lo que buscamos es problematizar la articulaciéon ritmo-

produccion de sentido en la actualizacion oral, vocal del texto.

Esta articulacion en el teatro se funda en la orquestacion de diversas disciplinas en
pos del objeto comun: el texto teatral. Mientras que si partimos de un texto dramatico,

éste ya es portador del placer de la narracion: placer de ver presentado por palabras o

! Los antecedentes franceses en esta linea serian Bernard Dort (1966), Michel Vinaver (1993), Patrice
Pavis (2002), entre otros. Dort en su articulo “L’état d’esprit dramaturgique” propone la distincion entre
textos dramaticos y textos materiales. Mientras que Vinaver en Ecritures dramatiques, introduce las
categorias metaforicas de obra maquina y obra paisaje. En ambos autores, estas nociones nos permiten
pensar nuevos horizontes estéticos para la critica que van a fecundar también nuevas categoria como las
de Michel Vinaver: teatro del ceremonial y teatro del cotidiano, segin sean las apropiaciones y usos del
lenguaje.

Z Usamos el término fexto teatral en el mismo sentido que texto espectacular, representacion como texto
y puesta en escena diferenciandolo del texto dramatico o literario portador en su materialidad de una
puesta en pdagina la cual seria su matriz ritmica. Otra definicion seria la de texto actualizado en la
oralidad y vocalidad del cuerpo/escena.



por imdgenes comunes lo que nos podria producir angustia o deseo; placer de ver
representados modelos de mecanismos productores de acontecimientos humanos; placer
de la materialidad o musicalidad de las palabras y de la apertura poética inscripta en la

polivalencia de las figuras retoricas.

Si bien en el teatro cada disciplina posee su propio objeto ligado a sus expectativas
tedricas, en los objetos empiricos y en algunos tedricos, existen nociones compartidas
como son las de sentido y ritmo. Reunir disciplinas sobre un mismo tema y/o texto,
exige que se instale una dindmica circulante de didlogo que haga avanzar la reflexion y
provoque la aparicion del objeto comin. A este objeto tenderian las disciplinas, tal
como los instrumentistas de una orquesta tienden, cada cual siguiendo su partitura hacia

la realizacion de una pieza musical conjunta.

Al destacar la nocion de ritmo como interfase, el objetivo comun y fundamental
es el de poner de relieve la relaciéon ritmo - construccidén/ interpretacion de sentidos,
privilegiando los diversos efectos de semiosis en la produccion de formas escénicas. En
otras palabras, el ritmo no es concebido como un dispositivo ornamental sino como un
organizador y dinamizador de los sentidos y cuya percepcion en la produccion grupal
interdisciplinaria nos permitiria leer estructuras narrativas semejantes a las estructuras

musicales y producir sefializaciones retdricas en el campo poético de las resonancias.

Existen, ademads, puntos de contacto en todos los procesos compositivos, sean de
escritura, actuacion o puesta en escena: imagenes, indagacion poética, improvisacion,
rescate, composicion por capas de una complejidad emisora de sentidos. Para el maestro
de dramaturgos Mauricio Kartun, las imagenes auditivas, visuales y las que involucran a

todos los sentidos estarian en el inicio de todo proceso creativo:



Percibir la imagen es captarla con todos los sentidos. La magia nace de la empatia de la
percepcion total. Esto es igual para el actor y el dramaturgo. Si tengo imagenes, la primera
indagacion que hago es sensorial. Por acumulacion, la indagacion poética empieza a
configurar significados, es decir ideas. El actor como el dramaturgo necesita sentidos,

imagenes y emocion.” (cf. Kartin, 2001: 27 y 34)

Retomando la tesis de Patrice Pavis, el texto de teatro aparece como una
materialidad con una respiracion propia y una ritmizacion especifica; la lectura
dramatica empdtica en espacio sigue siendo un punto de partida del proceso para su
representacion; una lectura que promueva la indagacion poética en el espacio y dejara
surgir la intuicion musical. Para construir/deconstruir la figura portavoz o personaje a
partir del texto dramatico, asumiendo el presupuesto segun el cual la palabra en teatro
es siempre motivada, la consigna seria detenernos, en “el decir/el habla” de cada
personaje/figura, buscando respuestas a los interrogantes ya propuestos, que a
continuacion ampliamos: El flujo es continuo?, ;Existen marcaciones de pausas y
silencios?, ;Con qué ritmo habla?; pudiendo entrever en estos indicios los estados de
relajacion, tension y grados de urgencia de las voces.

Esta indagacion partiria, luego, en otras direcciones: ;Desde donde emite? y
(Hacia donde?; (A quién o a quiénes dirige su palabra?, disparando hipdtesis sobre la
proxemia de los cuerpos en el espacio y sobre el volumen de las voces, que también
puede encontrar su correlato en la puesta en pagina a través del uso de maytsculas o de
una tipografia singular; e hipotesis de sentido en relacion a la situacién espacio-
temporal o situacion de enunciacion. A partir de las palabras y de las imagenes se
dispararian otros interrogantes: ;Qué resonancias y qué campos semanticos surgen? ;El
habla hace progresar la accion o mas bien la suspende? ;Qué relacion existe entre lo

dicho y lo no dicho? ;Qué dejan entrever los implicitos y los silencios? ;Coémo

® Mauricio Karttn. Notas de Conferencia dictada en el Seminario Jolie Libois de Cérdoba, en 2000.



funcionan semanticamente las pausas? ;Hay expresiones o palabras que se retoman?,
(Qué efecto de sentido provocan las repeticiones y variaciones? ;Aparece la ironia?,
(De qué hablan las iméagenes? ;Qué imagenes se acumulan? ;Hay metaforas; a qué
campo semantico refieren las metdforas? Y finalmente, en una puesta en espacio:

(Palabra, cuerpo-voz dicen lo mismo?

Una vez transitada estas instancias podriamos seguir focalizando el ritmo, cual
una partitura: ;/Si tendiéramos un arco entre el inicio o “ataque” y el final del fragmento,
qué podriamos inferir sobre la tension y sobre las variaciones o modulaciones internas?
(Como se presenta el ritmo: hay relacion de causa-consecuencia o la progresion se da
por sucesion de fracturas?, ;cudl es el flujo del relato?, ;hay un didlogo, o se trata de la
superposicion de monologos?, ;cémo funciona la accidn-reaccion y la organicidad con
el “otro”?

(Qué operaciones realizamos? Composiciéon de una voz que puede connotar
estados de la figura portavoz/ personaje a partir de la textualidad, de marcas de
teatralidad y de imadgenes asociadas al ritmo y al sentido; y composicion de la situacion
de enunciacion: ;desde donde y hacia donde se emite? Este trabajo de indagacion
sensible que parte de la materialidad y musicalidad del texto nos permite unir
incesantemente la practica a la teoria, la literatura a lo pléstico-sonoro, el texto
dramatico/poético a la actuacion y al texto teatral/performatico/espectacular.

El tema puede construir sentido desde el contenido, pero también puede
convertirse en procedimiento y construir sentido desde la forma, como ocurre con
muchos textos contemporaneos. Una voz/figura o personaje puede afirmar: “no puedo
decidir”, o puede hablar con afirmaciones contradictorias, simultaneas. En la primera
via, la informacion llega desde el contenido y en la segunda desde la forma. Lo mismo

ocurre en relacion a la estructura: cuando no hay progresion en el sentido convencional



de la conversacion, cuando el climax se diluye en la digresion y nunca empieza a pasar
algo que vaya a tensar el final; s6lo hay una intriga que no se resuelve y por ello se
vuelve tema. Tema que puede ser retomado como en la musica. Nos encontramos frente
a una obra de rupturas, que al igual que el teatro brechtiano y post-brechtiano ponen la
tension en el desarrollo y no en la espectacion del final. Buscar acumular sentido desde
la interpretacion seria alejarse de la propuesta textual material. En la puesta en boca y
puesta en escena la traduccion/interpretacion pasaria por transmitir el movimiento, las
repeticiones, la respiracion y los cambios de flujo del texto.

El texto como la fisicalidad de los decidores/actores habla por si mismo, es por
eso que en cada lectura empdtica o ensayo, el texto y los cuerpos friccionando en el
espacio nos dicen cosas nuevas. El conflicto no suele ser lo primero que aparece pero es
necesario para los cambios de equilibrio en la accion, aunque s6lo sean micro conflictos
que modulen cambios de estados en el cuerpo-voz. Hay que detectar la dialéctica que
aparece cuando algo se mueve porque tiene tensiones internas. El teatro necesita un
grado de abstraccion en la visualizacion de esas tensiones, semejante a la escucha
musical, de tal modo que el texto pueda ser traducido/aprehendido como movimiento;
sus propias contradicciones funcionando como en una melodia con sus tensiones y
eposos.

Una vez que el lector/actor acopié material a través de la indagacion sensorial de
la musicalidad, las imagenes y la situacion de enunciacidon, puede ahondar en la
improvisacion desde los estados de la figura portavoz o personaje, conociendo ademas
la forma o modo de composicion del todo; en otras palabras, puede improvisar
resonando con el todo. En esta via, la percepcion musical se vuelve fundamental a la
hora de entrar en el analisis de lo literario, ya que en nuestro cotidiano, la percepcion del

tiempo estd ritmada por regularidades y rupturas de esas regularidades, pero la



composicion ritmica en la ficcidbn puede ser construida desde una alta complejidad
narrativa y filosofica. En toda obra hay una dramaturgia implicita o una forma particular
de organizar el tiempo, la accion en el espacio y la idea de progresion y de final de la
historia/acontecimiento, que cualquier receptor puede descubrir si conoce la historia
teatral y sus procedimientos. El sistema teatral y sus formas de representacion estan
dentro de la obra escrita. La pregunta que surge es si estamos preparados para leer la
forma; sobre todo a partir de las rupturas que se siguen hibridando y retomando al
infinito.

Desde hace mas de un siglo, en diferentes disciplinas los artistas se avocan a
generar sus propias conceptivas a partir de sus procesos creativos-compositivos,
haciendo estallar los modelos canonizados y proponiendo un nuevo paisaje hecho de
singularidades y resonancias. En el teatro del siglo XXI, muchas voces acuerdan en
percibir el tiempo presente como una gran conmocion, antes que una revolucion o
evolucion. El ingreso al texto a través de una lectura draméatica empética espacializada y
ritmica nos permite abordarlo como un objeto de arte que se autosatisface o clausura en
su relacion forma y contenido; un abordaje sensorial antes que analitico que abone la
tesis segun la cual los sentidos en la interpretacion nacen de la imbricacion entre
significado y ritmo, siendo el significado el contenido y el ritmo la matriz sensual del
lenguaje/mensaje. Detenemos en este punto la reflexion, sin duda en un momento
inaugural de una investigacion que seguiremos en los afos y la practica por venir. Solo
podemos con este breve ensayo alinearnos en la teoria y la practica de un teatro en
donde la textualidad se acerca a la poesia y la precepcion apela al oido; un teatro de la

escucha ritmica y musical.

Soledad Gonzalez
Cordoba, 2015.-
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