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Este articulo se propone cuestionar la arraigada creencia del per-
former como (nico portador, distribuidor de la voz en y para las ar-
tes escénicas, y de esta manera tensar la idea de la voz como una
produccion logocéntrica, adscrita exclusivamente al cuerpo humano
en la configuracién de dramaturgias y relatos escénicos. Preguntas
sobre jcomo identificar/producir diversas fuentes hospedadoras de
la voz en y para la escena? y jhasta qué punto y de qué manera
cuestionar en la construccion de los relatos escénicos lo que sig-
nifica ser un agente capaz de vibrar y producir voz? me sirven para
plantear una idea de agencia afectiva de lo vocal, bajo un modelo
distributivo que se despliega en la escucha. Hecho que pone aten-
cion en qué o en quién recepciona su sonar por sobre qué o quién
lo produce. En este fin, la relacion de la voz con el cuerpo se aborda
mediante una concepcién dilatada de este Gltimo, que incluye toda
materia (orgénica e inorganica) como una vitalidad vibrante, la cual
ha sido nominada bajo la idea de cuerpo-materia. Lo anterior es
situado de manera concreta en la obra En coro te hablamos porque
nadie puede hablar ya por si mismo, cuyo ejemplo y desglose ayuda
a comprender las ideas expuestas.
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[ABSTRACT]

How to configure the scenic narrative of a
voice that distances itself from the body?
In chorus we speak to you: approaches to
an expanded vocal practice
for performing arts

This article aims to question the deep-rooted belief of the per-
former as the only bearer, and distributor of the voice in and for
the performing arts, and in this way to tighten the idea of the
voice as a logocentric production, exclusively ascribed to the
human body in the configuration of dramaturgy and scenic nar-
ratives. Questions about how to identify/produce diverse host
sources of voice in and for the stage, and to what extent and
in what way to question in the construction of stage narratives
which means to be an agent capable of vibrating and producing
voice? They are useful to me, to raise an idea of the affective
agency of the vocal, under a distribution model that unfolds in
listening. A fact that pays attention to what or who receives its
sounding over what or who produces it. To this end, the relation-
ship between the voice and the body is approached through a
dilated conception of the latter, which includes all matter (organic
and inorganic) as a vibrant vitality, nominated under the idea of
body-matter. This is concretely situated in the performance “ In
chorus we speak to you because no one can do it by itself”, whose
example and breakdown help to understand the ideas presented.

Keywords: voice and Anthropocene; voice and listening; voice
and performing arts; artistic practice as research.

Como configurar o relato cénico de uma voz
que se desmarca do corpo?
Em coro te falamos; aproximagoes de uma
pratica vocal expandida
para as artes cenicas

Este artigo visa questionar a crenca arraigada do performer como
dnico portador, distribuidor da voz nas e para as artes cénicas, e
desta forma sublinhar a ideia da voz como producao logocéntrica,
arrolada exclusivamente ao corpo humano na configuragdo de dra-
maturgias e relatos cénicos. Perguntas sobre como identificar/pro-
duzir diversas fontes hospedadoras da voz em e para a cena e até
que ponto e de qual maneira questionar na construcdo dos relatos
cénicos o que significa ser agente capaz de vibrar e produzir voz,
servem-me para colocar uma ideia de agéncia afetiva do vocal, sob
um modelo distributivo que se desdobra na escuta. Fato que atenta
em que ou quem recepciona seu sonar por sobre que ou quem o
produz. Para tanto, aborda-se a relagdo entre a voz e o corpo atra-
vés de uma concepgao expandida deste Ultimo, que inclui toda ma-
téria (organica e inorganica) como vitalidade vibrante, a qual tem
sido nomeada sob a ideia de corpo-matéria. O exposto € situado de
forma concreta na obra Em coro te falamos porque ninguém pode
falar mas por si préprio, cujo exemplo e desdobramento ajudam a
compreender as ideias expostas.

Palavras-chave: voz e Antropoceno; voz e escuta; voz e artes
cénicas; pratica artfstica como pesquisa.
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Introduccion

> El punto de partida de este articulo es la pregunta por la articulacion epistemoldgica
del argumento: no hay voz sin cuerpo, como forma y composiciéon de los tejidos dramatir
gicos y relatos para la escena.” Mediante la examinacién de una practica creativa, enmarca-
da en la obra En coro te hablamos porque nadie puede hablar ya por si mismo,> me interesa
cuestionar la arraigada creencia de performer como Unico portador y distribuidor de la voz
en las artes de la escena. De esta manera, levantar un territorio critico que se pregunte por
el lugar de enunciacién de lo vocal y sus implicancias estético-afectivas en el tejido aural
del relato escénico. Preguntas sobre jcémo identificar/producir diversas fuentes hospe-
dadoras de la voz en y para la escena? y ;hasta qué punto y de qué manera cuestionar en
la construccion de los relatos escénicos lo que significa ser un agente capaz de vibrar y
producir voz? me sirven como mapa y territorio para el despliegue de estas ideas.

Mi objetivo es examinar y proponer una idea de la voz en las artes escénicas como agente
autbnomo del cuerpo, como un fenémeno absoluto (De Vries 2006), que se difracta y se
despliega en la escucha (Aros Sdnchez 2024). Me afana pensar y sugerir una conceptuali-
zacion de la voz que es capaz de impactar, crear y producir relatos por medio de su sonar.
En este contexto, de igual manera, no niego el rol activo que tiene el cuerpo como lugar de
encuentro entre las dimensiones acusticas y visuales de y para la escena. Asunto que da
espacio para pensar en la voz como una exudacion de este. Incluso, admito la incomodidad
causada por este en mi intento por deslindar la voz de tanta carne, sangre y huesos. Sin
embargo, mi interés pasa por situar la ecuacién voz y cuerpo como una accion simbidtica,
de no pertenencia y de movimiento continuo. Esto con el fin de derruir la nocién fija, lineal
y textocentrista en la que la voz ha resultado ser ilustrativa y soporte de un sistema lin-
glistico de ficcidon en las artes escénicas.

Voz y cuerpo

Si bien es cierto que la produccién vocal humana es originada en el cuerpo por medio de
un sistema de interacciones funcionales y orgénicas de este, me parece importante dis-
tinguir que produccién no es lo mismo que pertenencia. Existe una sustantiva diferencia
entre ambos conceptos, cuyo desarrollo nos lleva a preguntarnos por la potestad de la
voz al cuerpo humano. La palabra “produccion’ del latin producere, implica la accién de
conducir, de mover hacia adelante, de prolongar. Por otra parte, la palabra “pertenencia’
del latin pertinere (Corominas 1987), conlleva la idea de limite, finitud y posesion. De esta
manera, podemos establecer que la voz es producida en el cuerpo humano, sin embargo,
aquello no significa que esta le pertenezca.

En su materialidad fisioldgica, la voz es parte de un sistema de érganos dispuestos en
torno a ciertas funciones, es decir, de un sistema organico, de un organismo. El sistema
fonatorio esta constituido por érganos cuya funcién es producir voz y palabra. A pesar de
ello, se presenta y ejemplifica la siguiente paradoja: la voz no puede ser confundida con
un 6rgano, ni un 6rgano puede ser confundido con lo que produce, a causa de que este
no puede revelar nada.

Desde otra vereda, Dolar (2007) ha indicado que “el cuerpo implicado en la voz, aunque
parezca desencarnado, es suficiente cuerpo para resultar embarazoso y vergonzante”
(76). Su materialidad no erradicable hace que la voz no pueda liberarse de él, encarnando
en si mismo el contrasentido de la division. Topologia ambigua que genera incomodidad y
enigma en el momento de evocarla en la escena. A este respecto, el cuerpo en las artes
escénicas le ha otorgado una dimensién imagética a la voz que le ha permitido al espec-
tauditor® observar, para comprender y vincular, su fuente de emision. De alguna manera,
esta asociacion lo tranquiliza, puesto que, al otorgarle a la voz un supuesto origen anclado
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en el cuerpo, su ubicuidad adquiere una suerte de sentido y presencia. De acuerdo con
esto, por ejemplo, la discusién propuesta por Derrida (1986) sobre el acto del habla como
generador de presencia del sujeto otorga al espectauditor, desde una perspectiva herme-
néutica, una accion de validez y confianza en el reflejo auditivo con el performer que se
da a través del lenguaje.

El acto escénico, en este sentido, opera como un loop de enunciacioén en tiempo real, en
el cual la voz por medio de la articulacion significante del cuerpo y el lenguaje reafirma la
presencia del espectauditor como un acto narcisista de este; vale decir, me reconozco
en el cuerpo y en el codigo lingUistico del otro. Sobre esto, Dolar (2007) ha afirmado que
“oir a otro hablar —o simplemente oirse— puede verse como una féormula elemental del
narcisismo que se necesita para producir la forma minima de un yo” (54). Este narcisismo
develado por el autor demanda un cuerpo como superficie donde la voz pueda reflejarse.
No obstante, pensar la voz como un fendémeno absoluto (De Vries 2006), que excede la
mera producciéon corporal, otorga una via libre para su difraccion y uso del espacio perfor-
mativo para la constitucion de los relatos escénicos, puesto que, “en cuanto existe una
superficie que devuelve la voz, la voz adquiere una autonomia que le es propia e ingresa
en la dimension del otro; se convierte en una voz diferida, y el narcisismo se desmorona
[las cursivas son mias]” (Dolar 2007, 54).

En este tenor, pienso en lo absoluto bajo el contexto de la teologia politica de De Vries
(2006), quien lo ha explicado como “aquello que tiende a liberarse de sus nexos con los
contextos existentes [la traduccién es mia]” (42). Definicidon que adquiere alin més sentido
si atendemos a su etimologia. La palabra “absoluto” proviene del latin absoltitus que signi-
fica “absolver’ corresponde al participio del verbo absolvo que significa “libertar’, “soltar’,
"dejar en libertad" Este vocablo se compone del prefijo ab (“separacion”) y el verbo solvere

("desatar’ “liberar’ “deshacer”). De manera que el significado etimoldgico de este término
atane a lo que se halla libre de cualquier condicién, atadura o ley (Corominas 1987).

Para De Vries (2006), lo absoluto senala aquello que los sujetos no podemos ver y tam-
poco comprender, un algo que no es objeto de conocimiento, que esta separado de toda
representacion, un algo que no es sino la fuerza misma o la efectividad de la separacion.
La nocidn de o absoluto busca reconocer aquello que el conocimiento humano no puede
del todo asimilar o comprender, accién que opera como un limite epistemolégico, en razén
de que, “en presencia de lo absoluto, nada podemos saber [la traduccion es mial” (47). Asi
es como bajo esta idea urdo la voz en la categorfa de lo absoluto, como una fuerza que
nadie puede ver y cuyo sonar batalla toda representacion.

Reencuadrando la discusién sobre el binomio voz y cuerpo en el relato escénico, puedo
afirmar también que, si el cuerpo como dispositivo de reflejo cumple la funcién de propor-
cionar un soporte para el reconocimiento del espectauditor en la escena teatral, la voz, como
energfa independiente, quedaria totalmente aislada en este proceso. Me refiero a que su
despliegue en la escucha, por ejemplo, estarfia anulado, puesto que la mirada operaria como
instancia paradigmatica de lo imaginario y de lo real en el acontecimiento performativo. Al
respecto, Thomaidis (2017) ha sugerido que “la relacién logocéntrica a la cual se ha ligado
la voz en el teatro ha promovido un ocularcentrismo que ha creado una distancia entre la
posicion del sujeto y el objeto [la traduccion es mia]” (34). Esta relacion basada en la vista ha
generado una perspectiva y distancia del objeto estético que ha activado una jerarquizacion
en los relatos escénicos a partir de la idea de /o que veo existe. Sin embargo, la cualidad
auratica de la voz establecida en su sonar otorga una via alternativa para hacer frente a
esta jerarquizacion planteada por este autor. Atender a la voz como un relato que también
se despliega en la escucha otorga al espectauditor un radio perceptivo de 360° a partir de
su “halo auditivo” (Ihde 2007). Este “halo” excede el cuerpo del performer para habitar un
entre-espacio que es creado en la escucha, puesto que, cuando el performer habla, este
se presenta por sobre la idea de ser tan solo un cuerpo, emerge como un cuerpo en voz.

[;COMO CONFIGURAR EL RELATO ESCENICO DE UNA VOZ QUE SE DESMARCA DEL CUERPO? EN CORD TE HABLAMOS: APROXIMACIONES A UNA PRACTICA VOCAL EXPANDIDA PARA LAS ARTES ESCENICAS - LUIS ANDRES AROS SANCHEZ]

[PP. 200 - 225]
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Mas alla de |a humana condicion de la voz

Bajo el orden de lo antropocéntrico,* entendido desde la perspectiva kantiana, en la que
lo vocal es una produccién instrumentalista con un fin de existencia dado en y para el ser
mismo, cuya agencia es un medio de expansion y dominio del hombre sobre las cosas y
la naturaleza mediante el lenguaje, la voz queda subordinada al cuerpo humano como una
producciéon secundaria de este. Un elemento subalterno cuya Unica fuente de emisiéon es
siempre orgdnica y con fines instrumentales.

Esta dualidad ontoteolégica provocada por el problema que suscita el par voz/cuerpo para
los estudios de la voz en las artes escénicas es posible suscribirla a las cuestiones que
se presentan también en los pares opuestos vida/materia, humano/animal u organico/
inorganico. Estas interacciones epistémicas han inducido a una critica en las artes de la
escena, que han aperturado terrenos estético-afectivos para la comprensién de la voz como
una vitalidad vibrante (Bennett 2022), que excede lo meramente humano en su configura-
cion. Al contrario de la idea de la voz como sistema de representaciéon en el campo de la
semidtica teatral, que presupone la existencia de polaridades claramente definidas como
cuerpo y signo, entre las cuales fluyen sonidos y palabras de acuerdo con las demandas
de una u otra polaridad.

Campos como los estudios sonoros, de performance o las variadas matrices filoséficas
poshumanistas (Bentivegna y Edlund 2022; Pettman 2017) han extendido las nociones de
identidad, cuerpoy agencia asociados a lo vocal. Entre sus multiples aportes, destacan el
advenimiento polifénico de diversos ecosistemas y fuentes sonoras, cuyas ramificaciones
han extendido el debate sobre una ontologia de la voz y su adscripcién Unica al cuerpo
humano. Asi, por ejemplo, el musicélogo chileno Javier Osorio Fernandez ha sefalado el
desafio que plantea la critica poshumanista a la matriz conceptual de lo vocal, la cual ha
tenido que considerar cruces alternativos entre las practicas artisticas y la historia cultural
con el fin de establecer una asociacién conceptual que expanda su campo semantico:

El desafio de una critica post-humanista, o las nuevas nociones de materialidad
de lo vocal [...] exploran posibilidades y formas de agencias no solo-humanas de
vocalidad. Este término, segun la revision propuesta por Katherine Meizel, ha in-
formado un paso desde nociones sobre la cualidad humana de la produccién vocal,
hacia aproximaciones tendientes a considerar “todo lo que se vocaliza (lo que
suena y se escucha como voz)' sin que ello refiera Unicamente a las palabras que
imparte, al timbre o las técnicas de su produccion (Meizel 2013, 267). Algunas
practicas artisticas, por lo tanto, permitirian rastrear ciertas formas de vocalidad,
considerando su lugar en ensamblajes ecoldgicos y tecnolégicos en tanto formas
de vida que desbordan la condiciéon del humano: el cyborg, lo monstruoso o el
hibrido inter- especies. (Osorio Ferndndez 2021, 171)

Asi es como considero la configuracién de los relatos escénicos como campos de opera-
ciones desde donde indagar en vocalidades expandidas, mediante los cuales revelar la voz
como una fuerza y energia absoluta que se difracta a través de diversos cuerpos-materia,
con el fin de conformar relatos multifénicos a propdsito de su sonar.
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Cuerpo-materia: agente vibrante en el relato vocal de la escena

Sabemos que las partes y materialidades que componen un relato escénico son de clasifi-
caciones diversas, por lo que, ante la necesidad de categorizacién, clasificaciéon y estudio
de estas, es preciso denominarlas conceptualmente. Esto con el fin de evitar confusiones
epistémicas relativas a las nociones de cuerpoy materia no solo como agentes de estos
relatos, sino también como actantes performativos de un dispositivo escénico. En este
contexto, sugiero una definicién de cuerpo® ampliado para la escena, bajo la idea de “materia
vibrante” establecida por Bennett (2022). Al respecto, la autora sostiene que toda materia
vibra, puesto que la vida esté presente en todas las dimensiones de la existencia fisica y
biolégica: “los cuerpos vibran, desde los cuarzos a las ballenas, desde los vertederos de
basura a los renacuajos, desde las tormentas solares a los girasoles, desde las emociones
humanas a la bolsa de valores y el metal” (47).

Para Bennett (2022), que la cosas vibren significa, siguiendo en ello a Spinoza, “que hay
apertura estético-afectiva en la materia, que hay en ella un principio de autoorganizacion,
inteligencia y performatividad” (Tutivén Roman et al. 2022, 42). De manera tal que la acep-
cion animal, humano y organica de la categoria cuerpo es expandida hacia una matriz de
significacion dilatada que incluye todo tipo de materia (organica e inorgénica), la cual he
llamado cuerpo-materia. En este sentido, Bennett (2022) promueve un pensamiento de
los cuerpos-materia que apunta a “prestar atencion al ello [it]® en cuanto actante” Como
agentes capaces de actuar con “sus propias trayectorias, inclinaciones o tendencias [...]
una materialidad vibrante que corre en paralelo ay al interior de los humanos” (10). En estos
términos, la reivindicacién de la vitalidad de la materia rompe con un antropocentrismo
degastado ante la fantasia del sujeto que conquista e instrumentaliza los cuerpos-cosas.
Accidon que permite reconocer, escuchar, oler y sentir una gama mucho mas amplia de
cuerpos que circulan alrededor nuestro (10-103).”

La vitalidad de la materia extiende la capacidad de los cuerpos-materia para actuar como
agentes con sus propias trayectorias, debido a la naturaleza conativa de las cosas, es decir,
perseveran en su existencia con la misma fuerza con la que comenzaron a existir. Me
parece necesario detenerse un momento con el fin de aclarar que un agente puede ser

humano, no humano o mas una combinaciéon de ambos [...] no es ni un objeto ni
un sujeto, sino un “interviniente” (Latour, 2013 26), afin al “operador cuasi-causal”
deleuziano (DelLanda 2002, 123-127). Un operador es aquello que, como conse-
cuencia de su particular ubicacién dentro de un ensamblaje y de la casualidad de
estar en el lugar y en el momento justo, marca la diferencia, hace que sucedan
cosas, se convierte en la fuerza decisiva que cataliza un acontecimiento. (Bennett
2022, 44-45)

Dicho esto, lo interesante de este paraguas conceptual pasa por emplazar la idea de
agencia mas alla de la proyeccion simbdlica del sujeto en el espacio. Esta se sitia como
un concepto ampliado, cuya extensién atiende a las cosas no humanas menos como
construcciones sociales y mas como actores potenciales, como materias vibrantes. En
este contexto, “este nuevo tipo de atencién a la materia [...] puede estimular una mayor
conciencia acerca de hasta qué punto todos los cuerpos son parientes, en el sentido de que
estan inextricablemente inmersos en una red de relaciones” (Bennett 2022, 51). De este
modo, la interaccion causal de los agentes de un relato escénico provoca una agencia de
este que se distribuye a lo largo de un territorio que es hibrido, “no siendo ya una capacidad
localizada en un cuerpo humano o en un colectivo producido (solo) por esfuerzos humanos”
(73). No se trata mas de un hacedor detras de un dispositivo escénico, sino de un hacery
efectuar llevado a cabo por un ensamblaje humano/no humano cuyo resultado es la obra.

[;COMO CONFIGURAR EL RELATO ESCENICO DE UNA VOZ QUE SE DESMARCA DEL CUERPO? EN CORD TE HABLAMOS: APROXIMACIONES A UNA PRACTICA VOCAL EXPANDIDA PARA LAS ARTES ESCENICAS - LUIS ANDRES AROS SANCHEZ]

[PP. 200 - 225]
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En otro orden de cosas, los cuerpos-materia en un dispositivo escénico no son agentes
estaticos o pasivos, por el contrario, producen una presentacién movil y vibrante de lo
vocal, a través de un aparato estético producido en la emergencia de sus interacciones
(Déotte 2007). Me refiero a que la reverberacion de un parlante, la apertura de la boca, la
expresividad de un cuerpo humano, el movimiento de una tela o el tintineo de las luces
son la presentacion contingente de la voz dada por la composicién e interaccion de esas
materialidades en conjunto con la audiencia. Dichos cuerpos-materia, conformantes de un
relato escénico, son cuerpos que afectan y se afectan de manera doble, primero, al hospedar
la voz, y, segundo, al catalizar su difraccion afectando a otros cuerpos participes de este.
Esta correspondencia afectiva de continuo movimiento implica una constante modificacion
debido a que cada cuerpo-materia padece las acciones que sobre él ejercen los factores
de resonancia. De esta manera, se genera una asociacién vibracional de agitacién y reposo
que va transmutando la relacion del relato vocal escénico con sus elementos. Proceso que
no responde a ninguna dirigencia o cuerpo-materia central, puesto que la voz, acorde con
las propiedades de su sonar, va produciendo estas tensiones y encuentros.

Agencia vocal desplegada en la escucha

Una de las ideas cuestionadas en este articulo es la concepcién de la voz como agencia
moral, proyecciéon del sujeto y su humanidad. En este sentido, el giro agencial sobre la
materia como un ente vibrante desarrollado por Bennett (2022) sugiere una conceptualiza-
cion de agencia para la voz que va méas alla de la sola experiencia proyectiva del ser humano
(Balconi 2010; Besold y Hunnius 2019; Gentsch y Schitz-Bosbach 2011).

Al respecto, LaBelle (2021) ha propuesto un modelo distributivo para una agencia de la
voz, el cual es dado por medio de una operacién receptiva accionada en su escucha. Esta
conceptualizacion ha significado un vuelco en el énfasis proyectivo de la voz como agencia
humana desplegada en el espacio, en razén de que ya no pone atenciéon en qué o en quién
produce la voz, sino en qué o en quién recepciona su sonar. LaBelle se pregunta: “;qué
sucede con la agencia afectiva de la voz si nos concentramos en la escucha? en jqué o
quién escucha?, de manera opuesta a su mera proyeccion” (Medialab Matadero 2019).

Enfatizar la escucha como promotor y vehiculo para el despliegue de una agencia de la voz
reflecta, distribuye y comparte el qué o quién posee dicha agencia. Precisamente, en una
conferencia para el seminario “Sobre agencia vocal”® organizado por Medialab Matadero
(2019),° LaBelle se refiere a esta idea:

Escuchar es una manera muy interesante para el despliegue de la agencia vocal,
con esto me refiero a ;qué pasa cuando escuchamos? Quiero decir que, en cierta
medida, escuchar es esta increible sensacién de estar abierto al otro, estarsiendo
el otro, posicionarse de tal manera que el mundo y el otro nos encuentre. Pero,
al mismo tiempo, sabemos muy bien que, por ejemplo, en esta situacién [hace
referencia a la conferencial yo hablo solamente porque ustedes me estan escu-
chando, por lo que su escucha, su accién de escuchar, es tan fuerte como mi voz
desplegada en el discurso. Por lo tanto, la agencia afectiva de la voz [desplegada
en la escuchal es una agencia distribuida y compartida, que reflecta y distribuye el
qué y el quién posee la agencia.

En esta misma linea, Rivas (2019) ha establecido que “escuchar es la manera en que un
ser susceptible de percibir vibracién hace en si un espacio para la inscripcion de un sonido”
(179). De manera tal que cada cuerpo-materia capaz de hospedar la cualidad vibrante de
la voz, de inscribir su sonido, es poseedor de su agencia afectiva. De este modo, situar la
escucha como vehiculo agencial de la voz permite explorar posibilidades y formas mas alla
de las humanas para su produccion y recepcion en un relato escénico.
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Concentrarse en el qué o el quién de la escucha, en la recepcién por sobre la proyeccion
para el despliegue de la agencia de la voz, enfatiza la linea critica sobre qué o quién porta
la voz. Incluso, sugiere ir mas alla del rostro y el lenguaje en el espacio de la aparicion, una
ética de la voz que, por medio de su escucha, quiebra toda l6gica ocularcentrista-logocén-
trica a la cual se le ha adscrito en las artes de la representacion. En este contexto, me
interesa cuestionar la arraigada creencia del performer como Unico portador y distribuidor
de lavoz eny para la escena. En su reemplazo, sugiero pensar en un conjunto de agentes
que hospedan y difractan su sonar; agentes que operan como catalizadores de su resonar.
Asi, una agencia distributiva de la voz pretende ir méas alla de la distincién entre materias
sordas y vidas vibrantes (Bennett 2022). Esto, al equilibrar el protagonismo de sus planos
performativos, promoviendo una idea de teatro en el que la voz es agenciada tanto por las
materias como por los performers.’® La tarea pasa por identificar el tipo de relaciones que
se producen entre sus partes (humanas/no humanas), con el fin de presentar una fuente
generadora de la voz que esté en confederacién y equilibrio.

Esta forma de comprender la agencia vocal en un relato escénico permite accionar una
configuracién sonoro-espacio-temporal en la que la voz organiza, constela y eleva las cria-
turas sénicas que va habitando. Esto a través de la polifonia que ofrecen otros cuerpos
para las voces que han abandonado el pulmon, la laringe, la boca, los labios y dientes (Aros
Séanchez y Jordan Gonzalez 2021). Este giro agencial promueve una heterogeneidad sonora
en la que la voz no se identifica con ninguno de los individuos que lo componen. En este
contexto, la singularidad ontoldgica del par voz y subjetividades discutidas previamente por
Cavarero (2005) es acrecentada por la concepciéon de un ensamblaje colectivo y coral (Aros
Sénchez 2024; Bennett 2022; Connor 2000), en el cual la voz no depende Unicamente del
ser humano, sino que lo excede. Este exceder de la voz invita a reconocer, por medio de su
escucha, la diversidad de cuerpos-materia que conforman un relato escénico. La otredad,
en este sentido, aparece por medio de una ontologia de la escucha que demanda amplitud
y apertura hacia la resonancia vinculante de una ecologia sonora (Pettman 2017). El otro,
lo otro, aparece en la escucha, de esta manera los distintos elementos que componen
un relato escénico co-crean un paisaje de interespecies por medio de una conversacion
polifénica e hibrida, en razén de que escuchar es estar abierto a y lo otro, posicionarse de
tal manera que el mundo y lo otro nos encuentre.

Asi es como, a partir de las ideas expuestas, puedo establecer que un agente capaz de
producir voz es aquel que es capaz de hospedar, recibir o inscribir su vibracién por medio
de un proceso de escucha. Esta nocién incorpora una conceptualizacion extendida a la
arraigada tradicion antropocéntrica ligada a la produccion vocal en las artes escénicas.
Desde esta perspectiva, la clasica divisién humano/no humano, materia-sorda/materia-vi-
brante, como agentes para la produccion de la voz, ha situado un complejo nudo vocal
en la conformacion de relatos y dramaturgias en las artes escénicas. La separacion del
nosotros (hombres-logos) del ellos (barbaros-phoné) instalada por Aristételes™ implanté la
idea del ser humano como el Unico agente capaz de producir voz mediante la construccion
lingUistica de las ideas. Sin embargo, por medio de una concepcion extendida de lo vocal
y los agentes capaces de producirla, es posible cuestionar este sistema de relaciones
verticales en el que lo antropofénico aplaca las diversas criaturas sénicas que conforman
una comunidad acustica mayor.

La voz deslindada del cuerpo se hace presente por medio de
rumores en la narrativa escénica

La relacion de la voz con el cuerpo humano nos ha revelado que a través de este Ultimo la
voz suscribe la nocién de presencia, y, sin embargo, no cesa en la paradoja de dislocarse de
él. En la necesidad de establecer una fuente de emision para la voz en el relato escénico, el
sujeto necesita usar pardmetros de lo visible en su fin de situarse a una distancia segura de
ella para neutralizarla. El giro acusmético desde donde autores como Michel Chion (1991)

[;COMO CONFIGURAR EL RELATO ESCENICO DE UNA VOZ QUE SE DESMARCA DEL CUERPO? EN CORD TE HABLAMOS: APROXIMACIONES A UNA PRACTICA VOCAL EXPANDIDA PARA LAS ARTES ESCENICAS - LUIS ANDRES AROS SANCHEZ]
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o Andrés Grumann (2021), por nombrar algunos, han examinado la hegemonia del cuerpo
por sobre la voz en las artes de la representacion me sirve para persistir en mi intencion
de cuestionar la articulacion epistemolégica del argumento: no hay voz sin cuerpo, como
forma y composicién de los tejidos dramaturgicos y relatos para la escena.

En general, el eje central de estos autores ha sido pensar y problematizar la paradoja de
una voz que le pertenece al cuerpo equivocado o el descoyuntamiento del cuerpo desde
donde esta emana. Argumentos que han emplazado en el campo de las artes escénicas
un enigma auditivo muchas veces no resuelto debido a la incomodidad que provoca la
dislocacion de su fuente de emision y el cuestionamiento a la nocién de presencia del
performer agenciada por la voz. En este sentido, la incorporacion de tecnologias audiovi-
suales o de elementos electroacusticos en la creacion escénica, asi como la adscripcién a
epistemologias poshumanistas, son muestras que develan el problema de adscripcion de
la voz al cuerpo humano como un punto adn no resuelto en la teatrologia contemporéanea.

Al respecto, por ejemplo, Grumann (2021) ha propuesto la nocién de “voces fuera de
escena” como matriz analitica para hacer frente a estas interrogantes. Por medio de
este dispositivo conceptual, el autor se pregunta: “;podria ser que la voz quisiera probar
otras formas de sonar y salir de los bordes que definen la estética teatral en su sentido
canonico?” (166). Interrogante que responde a partir del cuestionamiento al binomio voz
y performer, otorgandole a la voz un campo de accién propio e independiente de alguna
fuente de emisién. Esto puesto que “la cualidad performativa de la voz, su sonar, no esté
intrinsecamente entrelazado al cuerpo fisico que la genera” (166), sino que acciona de
manera independiente.

Si a partir de lo anterior nos concentramos en la cualidad de lo acusmatico como capa-
cidad de aprehender un sonido (esto es, de escucharlo) sin relacionarlo con la fuente
que lo produjo (Wishart 2019), podriamos concordar, [...] que las voces no estéan di-
recta e indivisiblemente sujetas a quienes las emiten, ni lo que estos desean inferir o
dejar en claro al accionar sus voces desde el cuerpo, pero que esta particular cualidad
se intensifica en el vocear de las voces en el marco de una escucha atenta que pone
atencién en la emergencia de las cualidades performativas de la voz. Se trata de una
tentativa que persigue la intensificacion en el sonar de las voces en el teatro. (167)

Desde otra perspectiva, LaBelle (2021) hace uso de la escucha acusmatica para introducir
su idea del rumor como didsporas vocales, voces sobre voces, que conviven entre los
sujetos sin adscribir al cuerpo. Para el autor, el rumor como expresién acusmatica de la
voz es un desajuste del estarya provocado por una fuerza sonora inexplicable e incorpé-
rea que envuelve y remueve al sujeto. Voces que no logran anclarse, pero que se sabe e
intuye que estan presentes. De esta manera, ante el rumor, la escucha acusmética de la
voz genera una interfaz de particulas que se encuentran, contactan y empujan unas contra
otras, cancelando el significante de lo que escucho; sonidos sobre sonidos que nos hacen
oir rumores.

La voz, por medio del rumor, ocupa el espacio entre un cuerpo y su ambito de propagacion,
un pliegue dado en la curva espaciotemporal de su ciclo de hospedaje, vibracion, difraccion
y expansion, aquello que se escucha sin estar totalmente seguro de hacerlo; un sonido
incompleto e incoherente que ejerce un poder que obliga a girarse a quien escucha. En el
rumor, la voz continlia resonando como escorzo,' una forma de escucha matizada/som-
breada desde una perspectiva particular, en la cual esta nunca se termina de revelar. Es
mas, en un proceso de escorzamiento la voz deja de ser-estar en un cuerpo para devenir
recuerdos, rumores, ensombrecimiento. Asi, la voz por medio del rumor resuena a nues-
tras espaldas, provocando imaginaciones sénicas que acentlan su dislocamiento de los
cuerpos-materia. Situacion acusméatica que complejiza el ocularcentrismo como forma de
reconocimiento en un relato escénico, en su reemplazo, la escucha trenza hilos vibratorios
como medio para la relacion de estos con el mundo.
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En coro te hablamos porque nadie puede hablar ya por si mismo

Estrenada en Santiago de Chile el 31 de abril de 2022,™ bajo el argumento “la voz ha
decidido abandonar a los humanos para irse a vivir a un lugar sin tiempo ni espacio’ la
obra present6 diversas estrategias de escenificacion que problematizaron las ideas antes
descritas. A partir de acercamientos interdisciplinarios, cuyas praxis demandaron una onto-
logia critica para abordar la relaciéon voz y performer, propuse una discusion conceptual que
pensase a este Ultimo como una mas de las fuentes hospedadoras de la voz, no su Unica
via de acceso. Asi, por ejemplo, planteé trabajar sobre la pregunta “;es mia la voz porque
vibra en mi cuerpo?’ sugiriendo como respuesta la idea de que “no portamos la voz, sino
gue somos una mas de sus multiples expresiones” (figura 1). Esta interrogante exigi6 una
metodologia que mediante tres vértices permitié esquivar alguna de las concepciones mas
convencionales, por antropocéntricas y logocéntricas, que adosan la voz a la subjetividad
humana en el teatro.

Primero, reemplazar el orden semantico por otras formas de organizacién del material sono-
ro-dramaturgico, con el fin de realzar la audicion por sobre la mirada. Segundo, tensionar la
|6gica visual fragmentaria para la creacion, reemplazandola por una del conjunto. Tercero, el
estudio y la creacién de composiciones vocales indeterminadas, que permitieron examinar
las estructuras sintactico-gramaticales de la conducta expresiva de la voz humana.

El desafio fue encontrar un balance entre los tres dngulos, con el fin de responder simbié-
ticamente, desde la practica escénica vy la articulacion epistemoldgica, a las interrogantes
que dieron la partida a esta investigacion, asunto que, a continuacién, paso, o al menos
intento, describir.

Entonces, ;usted dice que se fue?

La voz ha decidido abandonar al cuerpo humano, ha roto el ancla
que los une.

La voz ha decidido irse a vivir a un lugar sin tiempo ni espacio, ahi,
ya no habla mas uno, hablan todos. (Aros Sdnchez 2022)

Este es el preludio del primer acto, narraciéon dramética proyectada en un teldn de fondo
con el fin de identificar lo que escucharan y veran los espectauditores en escena. Los
cuerpos de los performers se funden en el espacio negro, bajo la sombra que deja la luz
de las palabras. En un juego doble, la voz se difracta a través del fulgor de las letras refle-
jadas en el fondo, al mismo tiempo que en un coro de voces, cuya accion performativa,
su sonar, resuena al ritmo de la narracién lingUistica del drama. La refraccion luminica de
las palabras ofrece una profundidad ocednica a quienes espectauditan; la voz se ha ido y
nosotros (espectauditores) vamos cayendo al fondo del océano.

La luz ilumina el cuerpo de una performer que, acto seguido, da cuenta de la no comprension
de aquello que esta sucediendo. Una desafinacién entre el binomio voz y cuerpo nos indica
que algo ha ocurrido; la voz, via fundamental por medio de la cual hacemos responder al
mundo y entramos en una relacion responsiva con él, se ha ido.

Performer (desorientada, sin entender): 1o que pasé fue que... yo estaba aqui
cuando de repente... escuche, escuche..., lo que pasa es que cuando... jah?, si,
estoy bien... escuche, lo que pasa es que cuando. (Aros Sanchez 2022)
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A través de la impresién de estas sonoridades en los cuerpos de quienes espectauditaban
la obra, el arranque de esta gatillé una experiencia sensible imposible de levantar tan solo
con la mirada. El zoom hacia el sonar de la voz maped un cuadro fenomenolégico organizado
en los dominios de la auralidad, por medio de la cual los espectauditoress fueron invitados
a recorrer y ser parte de esta puesta en escena.

Al respecto, Kendrick (2017) ha debatido sobre los dominios de la auralidad en el teatro
mencionando que esta “se relaciona con los multiples estados de audicion y escucha, de
resonancia y voz, de sonancia y estruendo, de movimiento y sentimiento [la traduccion
es mial]” (1). De este modo, el tratamiento aural en la obra indujo a los espectauditores a
un mundo resonante constituido por los variados estados de sonancia de la voz (cantada,
hablada, mediatizada, susurrada, silenciada, acusmatizada). Por tanto, los procedimientos
escénicos ejecutados en esta primera parte levantaron un paisaje acustico (Schafer 1970)
y visual, cuya accién aural se propuso estimular en el espectauditor la experiencia del
abandono de la voz en su cuerpo (figuras 2, 3y 4).

No sé... fue raro, porque después de eso comenzaron a aparecer,
como un eco, quizas fue al revés, no sé, quizds nosotros empeza-
mos a desaparecer. (Aros Sédnchez 2022)

Texto vociferado y difractado a través de los parlantes, cuyo sonar intervenido por la accién
de equipos modulares vy sintetizadores de sonido dio pistas sobre lo que ha comenzado
a ocurrir en la obra: la voz ha desanudado su imbricada relacion con lo humano. En este

Figuras 2, 3y 4. Performers
durante el primer cuadro
de En coro te hablamos
porque nadie puede hablar
ya por si mismo. Fotografia
de Juan Hoppe
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contexto, el deambular absoluto de la voz por el espacio escénico instalé una atmdsfera
de desfase con los cuerpos humanos presentes. Accidon manifestada en un juego de ven-
triloquia, a través de la cual los performers desplegaron factores de resistencia, ironia y
conflicto en el ejercicio de aferrarse a la voz que se escapa de sus cuerpos.

Sobre este punto, el ventrilocuismo™ operd como una estrategia de composiciéon escénica
que generd un incomodo sonar de lo vocal emplazado en el entremedio.™ Algo asi como
una excrecencia de la voz que no combiné mas con lo humano, sino que, como fuerza
disruptiva, emergio y dislocé el tramado de operaciones afectivas entre la imagen, la voz
y el cuerpo. El ejercicio de ventrilocuismo planteado en la obra realzé6 mi propuesta sobre
lo absoluto de la voz, fendbmeno que no pertenece del todo al cuerpo humano, sino que
se difracta a través de él. En este sentido, Zizek (2001) ha argumentado que “la voz [...]
nunca pertenece del todo al cuerpo que vemos, [...] siempre hay un minimo de ventrilo-
cuismo en ello: es como si la propia voz del hablante lo vaciara y de algin modo hablara
‘por si misma’ a través de él [la traduccion es mia]” (58). Asi, la voz, por medio del ejercicio
ventrilocuo en la obra, provocé un molesto sonar que dificulté el reconocimiento entre lo
que se vio y escucho.

Los cuerpos quedaron vacios expuestos en el espacio, sin eco y resonancia.
Como un misil que se separd del cuerpo y se desparramé, asi no mas se fue.

Ya no hubo més cuerpo, solo voz.

Fue raro, porque ya nada coincidio, ellos ya no eran ellos y nosotros dejamos de
ser nosotros.

Eso que se escuchd no correspondia a lo que se vefa, parecia un cuerpo ajeno que
se disloco.

Figuras 5, 6 y 7. Plano de
escena ventrilocua de En
coro te hablamos porque
nadie puede hablar ya por
si mismo. Fotografia de
Juan Hoppe
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Mi boca abierta realzé el enigma de esa explosién.
Como un créater, una fisura que separd nuestros cuerpos de la voz.
Como si ella hablara por si misma a través de nosotros.

Como una nube, asf (sopla) se fue. (Aros Sanchez 2022)

Texto que repiten los labios, las mejillas, los dientes y la lengua de la performer, accién
conjunta del tracto vocal, pero escindida de vibracion y resonancia. No fue mas ella quien
hablo, sino los cuerpos mediales (parlantes y micréfonos) que, procesados en directo,
accionaron el ejercicio de una ventriloquia que ofrecié otros cuerpos y otras voces para la
composicion dramaturgica de la voz en la escena.

Paradojalmente, al dislocarse la voz del cuerpo de la performer, se sefalé en direccion a
su interior, puesto que “la voz que es arrastrada por el aliento senala en direccién del alma
irreductible del cuerpo” (Dolar 2007 87). Sin embargo, como ha argumentado Grumann
(2021), “la cualidad performativa de la voz no esté intrinsecamente entrelazada al cuerpo
fisico que la genera. Mas bien, adquiere un espacio-tiempo otro, liminal, que le entrega
valoracion y sentido de existencia a través de un proceso de escucha atenta” (166). De esta
manera, por medio del ejercicio escénico descrito, la obra levantd una serie de operaciones
vocales acusmaticas, que tensionaron las relaciones voz y performer/voz y cuerpo, en la
constitucion del relato escénico (figuras 5, 6y 7).

Ya no habla mas uno, ahora hablan todos

La voz ha abandonado al cuerpo y se encuentra en un lugar indeter
minado.

Aparece un coro de animales, plantas y piedras. Muchas voces en
una voz.

Oimos y vemos a los-as humanas-os aceptar el nuevo orden, ese
que se construye desde lo vocal. Voces que han estado ocultas al
orden establecido aparecen y vibran con potencia.

Este es el nuevo mundo que construyé la voz. (Aros Sanchez 2022)

Asi versa la indicacién con la que comienzan los cuadros finales de la obra, las acciones
escénicas desarrolladas en este segmento se propusieron inscribir, difractar y expandir
la voz mediante contactos y conversaciones entre todos los cuerpos-materia participes
del relato escénico. La polifonia resultante enfatizé mi eje critico sobre qué o quién porta
la voz, al situar lo vocal como una fuerza y energia que desbordé a los performers como
agentes para su distribucién. En su reemplazo, propuse una red de agencias humanas/no
humanas, en la cual la voz fue mas alla del rostro y el lenguaje en su espacio de aparicion
(figuras 8y 9).

Desde otro angulo, la escena devel6 el canto de un coro que se habia ocultado hasta ese
momento en las sombras, siendo el graznido de sus voces pajaristicas, difractadas en los
cuerpos mediales, sumadas a un bosque luminico, quienes adelantaron su advenimiento
y con esto un giro en las acciones escénicas.
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Por medio del canto coral, propuse que la voz excede su orden simbdlico adosado al
cuerpo humano y al lenguaje. Difractada en el canto, esta situé su cualidad vibrante en
la escena como una dindmica colectiva, sin pertenencia particular, por la cual se consti-
tuyeron, transformaron y extendieron los cuerpos-materia en el espacio. El canto opero,
entonces, como un agente cuya fuerza aumenté la potencia de los cuerpos-materia en
cuanto ensamblaje colectivo. Hecho que hizo uso de la boca, los labios, las luces, las sillas,
las telas, la electricidad y las maderas, como la suma de multiples acciones fisicas para
forjar una coralidad expansiva.

El cantar de las voces al ritmo de un réquiem fue una operacién cuyo procedimiento escé-
nico forjé una estrecha conexién entre los cuerpos-materia y los espectauditores. Esto a
través de la mezcla de voces individuales, en un acto de ventriloquia que transformé el
yo en nosotros. Quiero decir que no es que la fuente del sonido haya sido desconocida
u oculta, puesto que la escena develaba perfectamente quienes estaban cantando. Mas
bien, se traté de que por medio del canto se dio muestra de este ensamblaje colectivo,
en el que la voz no se identificd con ninguno de los cuerpos-materia que lo compusieron.

En este contexto, la voz expresada en el canto dio lugar a una experiencia sonora colectiva
que condujo a la elaboracion de una musicalidad propia del conjunto. Sobre este punto, la
investigadora mexicana Natalia Bieletto-Bueno (2017, 69) ha establecido que la experiencia
de escucha corporal colectiva “induce a una sensacién de pertenecer a una misma comu-
nidad acustica afincada en el movimiento” Lo anterior suscitd un proceso de ensamblaje
entre los performers y las materias, afiatado por medio de ritmos, tonos y melodias.

Asi fue como por medio de la accion coral los cuerpos-materia hospedaron y difractaron la
voz en su despliegue escénico, cuyo cantar intensificd y potencié las relaciones vibratorias
de estos. A través del canto, la voz se difracté como una vitalidad agencial en la que su
fuerza forj¢ alianzas, propuso conflictos y vinculaciones entre los diversos cuerpos-materia
desplegados en la escena (figuras 10y 11).

Por otra parte, el réquiem como arco composicional para la voz coral promovié el oximoron
de la voz como recurso para vocear el lamento de la voz que se fue.



Dias de ira, suenan las voces.

Figuras 8 y 9. Performer
accionando la pérdida

de la voz en En coro te
hablamos porque nadie
puede hablar ya por si
mismo. Fotografia de Juan

Que brille la luz perpetua, brilla la luz para siempre. Hoppe

Dias de ira, destino ten piedad.

Brilla la luz perpetua.

Las voces se vuelven cenizas... (extracto de réquiem compuesto para la obra de
Martin de la Parra)

Canté el coro, manifestando el trauma v la furia colectiva a propdsito de haber sido aban-
donados por la voz. A través del lamento colectivo, vocalizado en el cuerpo de este grupo
humano, fue posible erigir un acto vocal en el que silbidos, grunidos, jadeos y palabras
desenterraron recuerdos de pérdida, rabia y dolor. El espesor de este réquiem difractado
a través de los cuerpos vaciados se instalé como una voz aclamatoria y desfragmentada.
Un lamento que, sin importar cuanto se haya tratado de asordinarlo y desmembrarlo (Dolar
2007), emergio fuerte en el vocear de las voces.

Descansa eternamente,
descansa eternamente,
exautivoce,

réquiem.

Silentium... (extracto de réquiem compuesto para la obra de Martin de la Parra)
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Continud el canto que, junto con la irrupcion de textos proyectados y un cuerpo luminico
que embriagaba, nos obligd a reflexionar sobre ;qué tienen las voces que nos hacen confiar
tanto en nuestro estatus de humanidad? Interrogante que aln no encuentra respuesta,
pero que promovié en la obra la busqueda de una préactica estético-afectiva de la voz que no
orbitase tan solo alrededor del individuo. En este contexto, la obra denoté una sensibilidad
sénica que reveld dindmicas vocales para construir relatos a través del canto, el silencio, el
grito y el susurro; un mundo animado y lleno de vibraciones, ecos y agitaciones.

En el interior de las voces hay una voz no oida que no coincide
con ninguna cosa existente

Evocada por pedazos, la voz se adjunta como un apéndice invisible, inaudible, que
no logra amalgamarse.

No, la voz no esté en otra parte, sino que no coincide con las voces que se oyen.
Comenzamos a hablar ya, el viejo mundo se estd muriendo.

Hablo, canto, sueno, hablo. Permanezco atada a tu corriente, en tu vibracién me
amplifico.

Mis dientes, mis labios, mi lengua, mi boca, suenan, vibran.

Vivo para contar, sonar, vocear mi historia, nuestra historia.

¢Me escuchas? ;Me escuchas? Estoy aqui, esperando sonar.

Coros de voces claman, invocan y llaman por mi cuerpo.

Mi humana condicién es la traduccién limitada de tus reinos vibrantes.
Vas mas alld de mi, vas mas alla de ti misma.

Nuestra tragedia fue nuestro cuerpo, que, esculpido por la escucha, inscribié los
sonidos del lenguaje. (Aros Sdnchez 2022)

Texto final de la obra, desde el cual el habla de la performer unié las orillas del sonido vy el
lenguaje. En un esfuerzo por rearticular su cuerpo, la operacion escénica de la performer
comunicé el graznido de su estirpe humana, rogandole a la voz que, por medio de su
cadencia ritmica, uniera su especie a este nuevo orden, a su ensamblaje. La voz respon-
di¢ difractandose por medio de la luz, las proyecciones y el movimiento de los objetos
dispuestos en el espacio, los cuales, armonizados, emergieron como confederaciones
auténomas, vivas y palpitantes que abrazaron sus plegarias.

Esta voz incluyd a los humanos y sus construcciones lingUisticas, a los electrones y campos
electromagnéticos de la luz y el sonido, a todas las materias desplegadas en el escenario.



Figuras 10 y 11. Coro de
siluetas apareciendo entre las
sombras. Recorte de imagen
video de En coro te hablamos
porque nadie puede hablar ya
por si mismo




Figuras 12 y 13. Cuadros finales
de En coro te hablamos porque
nadie puede hablar ya por sf
mismo. Performer se une a la
voz. Recorte de imagen video
de la obra
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En este contexto, el flujo de las imagenes, las luces y los cuerpos-materia dispuestos al son
de la voz fueron convulsiones moleculares que, en una red de operaciones afectivas entre
ellas, accionaron una agencia propia para la construccion del relato escénico en la obra.

¢Cémo suenas, voz? Hablame, hazte presente, habitame, vibra.

Vuelve, este cuerpo te clama. (Aros Sanchez 2022)

Es proyectado en un telén de fondo mientras la performer camina hacia la voz. En este
final de obra, me propuse esclarecer la relacion que se habia fraguado hasta ahora entre
todo tipo de materialidades vibrantes, en la constitucion de un relato vocal maés allad de
su mera produccién técnica. Por lo que los cuerpos humanos, los objetos y las cosas se
conmovieron y transformaron reciprocamente dando paso a un nuevo estado, uno que
irrumpié en la légica de la asimilacién y transformacién por medio de la agencia afectiva
de la voz desplegada en la vibracién de su escucha.

"i0h, voces! ;Por qué nos hicieron confiar tanto en nuestro estatus de humanidad?” Expira
en un ultimo suspiro la performer, la luz se apaga, ya no hay méas cuerpos, solo didsporas
vocales difractadas por medio del rumor. Particulas que se encuentran, contactan y empujan
unas contra otras indicandonos que alguna vez, ahi, algo existio (figuras 12 y 13).

Consideraciones finales

Uno de mis propdsitos a lo largo de este articulo fue tensar el eje antropocéntrico ligado a
la produccién vocal en la configuracion de los relatos escénicos. Miintencion fue proponer
preguntas sobre otros cuerpos como posibles hospedadores de otras voces para la escena,
sugeri, entonces, pensar la voz como una fuerza absoluta que circula alrededor y dentro
de los cuerpos. Ademas, presenté la idea de cuerpo bajo una matriz expandida que incluye
todo tipo de materia (organica e inorganica), la cual denominé cuerpo-materia. Esto conllevé
una propuesta sobre la agencia afectiva de la voz mas alla de la experiencia proyectiva del
ser humano. Expliqué que la escucha es el promotor y vehiculo para el despliegue de una
agencia vocal, lo cual significa poner atencién en qué o quién recepciona su sonar por sobre
qué o quién lo produce. A partir de lo anterior, planteé pensar una idea de la voz para las
artes escénicas que va desde una antropofonia hacia una polifonfa resultante de fuentes
sonoras (cuerpos-materia) hibridas para la constitucion sus relatos.

A través de la descripcion de la obra En coro te hablamos porque nadie puede hablar ya por
simismo, me propuse ejemplificar las ideas expuestas, asi como desarrollar una sensibilidad
sénica que permitiese entender otras dindmicas sonoras desde donde levantar narraciones
escénicas. Mi objetivo fue presentar un conjunto de agentes humanos y no humanos por
medio de los cuales la voz habitase y se difractase, y de esta manera interpelar el teatro
a partir de una relacion inversa con lo vocal, es decir, de los usos que la voz hace de este
y no el teatro de ella. Esto al cuestionar la subordinacién de la esfera acustica de lo vocal
al reino de la vista y el significado en el acontecimiento teatral.

Por ultimo, a lo largo del articulo quise establecer una conversacion que gatille otras for
mas de acercarse a la voz en las artes de la escena, una que no esté anclada en el cuerpo
humano como Unica fuente de produccion, sino mas bien como una materialidad y feno-
meno performativo adscrito a la idea de sonancias expandidas.
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Lo expuesto es el resultado acotado (orientado acorde a los lineamientos del llamado particular de este niimero de la
revista) de una metodologia de investigacion establecida y desarrollada en el proyecto doctoral “Ensamblaje-en-voz.
Précticas vocales expandidas para las artes escénicas” (Aros Sanchez 2024).

Es posible acceder a la obra mediante el siguiente enlace: https://youtu.be/nGVFbvt28xs.
Palabra compuesta de espectador y auditor que se usara a lo largo de todo el articulo.

En general, el antropocentrismo sittia al ser humano como medida y centro de todas las cosas. Desde el plano de la ética,
este concepto ha sido utilizado para defender los intereses de los seres humanos como aquellos que deben recibir atencién
moral por encima de cualquier otra cosa. Si bien existen diversas epistemologias y tradiciones culturales que profundizan
en este concepto, en esta investigacién me ha interesado instalar un punto critico, desde la vereda del poshumanismo,
que cuestione la categoria de lo humano como Unico ser capaz de producir voz y palabra (Anzoategui 2020; Aguilar 2010;
Descartes 1977, 1980, 2004; Schaeffer 2009).

La discusion sobre una posible definicion del cuerpo y sus usos es de un largo canon hibliogréfico (Martinez Barreiro 2004).

La traduccién al espafiol ha traducido el pronombre inglés it por el pronombre personal “ello”. De todas maneras, me
parece pertinente esclarecer el significado del pronombre original iz, el cual es utilizado en inglés como sujeto de un verbo,
o el objeto de un verbo, o preposicién, para referirse a una cosa, animal, situacién o idea.

En la articulacion del conatus de Baruch Spinoza, lo salvaje de Henry David Thoreau y lo absoluto de Hent de Vries y la
filosoffa de Félix Guattari y Gilles Deleuze, la autora desarrolla la conceptualizacién del poder-cosa como materia vibrante
(Bennett 2022, caps. 1.y 2).

Conferencia dada en el marco de 26° Festival Punto de Encuentro: Sobre agencia vocal.

Medialab Matadero es un programa del Area de Gobierno de Cultura, Turismo y Deporte del Ayuntamiento de Madrid
creado en 2002. Medialab Matadero es una plataforma institucional de investigacion, creacion y produccién experimental
impulsada por la dindmica del Procomdn. Para mas informacién, véase https://www.medialab-matadero.es/.

Un ejemplo de esto es posible de escuchar y ver en el teatro de las chilenas Manuela Infante, Ana Luz Ormazabal y del
chileno Alejandro Moreno, entre otros creadores.

Aristoteles (2011) caracterizd al ser humano como un animal politico (zdon politikon), capaz de discernir entre lo justo y
lo injusto, a propdsito de su capacidad de elaborar ideas (/ogos) que las argumentaran. Esto versus los barbaros, aquellos
extranjeros que no hablaban ni articulaban el idioma de la polis. En palabras del autor: “Y la razén por la que el hombre
es un animal politico en mayor grado que cualquier abeja o cualquier animal gregario es evidente. La naturaleza, en
efecto, segn decimos, no hace nada sin un fin determinado; y el hombre es el tnico entre los animales que posee el
don del lenguaje. La simple voz [phonél, es verdad, puede indicar pena y placer y, por lo tanto, la poseen también los
demés animales —ya que su naturaleza se ha desarrollado hasta el punto de tener sensaciones de lo que es penoso o
agradable y de poder significar esto los unos a los otros; pero el lenguaje tiene el fin de indicar lo provechoso y lo nocivo
y, por consiguiente, también lo justo y lo injusto, ya que es particular propiedad del hombre, que lo distingue de los demés
animales, el ser el Gnico que tiene la percepcion del bien y del mal, de lo justo y de lo injusto, y de las demas cualidades
morales, y es la comunidad y participacion en estas cosas lo que hace una familia y una ciudad-estado” (1253a 7-18).

Pienso en la idea de “escorzo y fenomenologia aural” propuesta por Francisco Rivas (2019), quien hace uso de este término,
desde una fenomenologia de la escucha, para dar cuenta “del momento de conformacién del objeto sonoro en el horizonte
del tiempo” (176). El término escorzo permite observar, auralizar el momento en el que la escucha se va esculpiendo en
el tiempo a través de la accién misma de escuchar. Por medio de este concepto, el autor promueve la idea de acceso
en el momento de auralizacién de la escucha de la voz y del dinamismo temporal en el que esta se adhiere y articula,
puesto que, “en escorzo podriamos observar la huella vibrante [de la voz] mediante la que el dispositivo aural opera
directamente en nuestras formas de escuchar en y con el tiempo” (189). El término escorzo utilizado por Rivas tiene su
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origen en la fenomenologia de Husserl (1985, 1992, 2002 y 2011), quien hace uso de este término para dar cuenta de la
dificultad de atender a un objeto, ente o cosa en su total dimensién debido a la percepcion: “Husser! utiliza el término
escorzo, traduccion muy sugerente para el aleman Abschattung que significa literalmente ‘'sombreado’ o ‘sombreamiento’,
y que algunos han traducido también como ‘matiz’, para referirse a la imposibilidad que hay en cualquier percepcion de
ofrecernos un objeto en su totalidad” (189). En la fenomenologia de Husserl, la idea de perspectiva es fundamental, en
razén de que cada vez que percibimos lo hacemos desde un punto de vista dado. Por ejemplo, cada vez que miramos o
escuchamos un objeto no es posible de captar toda su dimensidn, siempre obtendremos una percepcion parcial de este, la
cual depende del &ngulo en que se presenta y la posicién que adoptemos para mirarlo o escucharlo. Asi, “mirar [y escuchar]
[son] siempre una forma de escorzo, matizado por la posicion y movimiento cambiante del mirar [y el escuchar]. El objeto
no se da completo a la percepcion sino siempre ‘matizado’, ‘sombreado’, ‘escorzado’ por las propias condiciones en que se
actualiza la percepcion que hacemos de é1” (190).

Para mayor informacién de la obra, véase www.gam.cl

Los alcances de esta arena de estudio para la voz han sido fundamentales en el momento de problematizar este fenémeno
frente a la mirada en performance. Sin embargo, esta investigacion tan solo toca de manera oblicua sus fuentes académicas,
bajo el propésito de anélisis de un cuadro de la obra (Connor 2000; Dolar 2007).

La voz ventrilocua, nos dice Connor (2000), pide ser atendida como fenémeno que se desenvuelve en el entre, provocando
relaciones perturbadoras a partir del problema que instala en el binomio vision y audicion (Connor 2000; Dolar 2007).
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