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“Todo en este mundo tiene su sonido, incluso los objetos silenciosos.
Conocemos los objetos silenciosos golpedndolos.
El hielo es delgado, la caja estd vacia, la pared es hueca.”

[Murray Schafer]
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INTRODUCCION

Esta investigacion se inicia a partir del querer pensar el sonido como un creador de
espacios, y del querer observarle como una herramienta para el disefio teatral, para asi
encontrar vinculos con éste, y analizar sus posibilidades y caracteristicas espaciales,

relacionandolos con los elementos en escena.

Mi interés sobre el tema sonoro nace desde algo intuitivo, al percibir el sonido en lo
cotidiano de manera patente, como una constante presente en sus formas de transmision
y en su desarrollo en el tiempo; asi también en su relacién con el cuerpo humano vy el
entorno espacial, a lo largo de la carrera de disefio teatral, teniendo como principal
cuestionamiento: “é¢Puede el sonido ser un creador de espacios escénicos?”, y frente a
esto, si fuese asi: “¢Cémo podria utilizar entonces como disefiadora teatral el sonido como
herramienta para crear y modular el espacio y de esta manera relacionarlo con elementos
visuales y espaciales en la conformacién de la escena?”.

Uno de los hitos importantes para la conformacién de
estos cuestionamientos fue el poder vivenciar la
instalacion sonora finlandesa Melting Point de Antti
Makela (en el marco de la Cuadrienal de Disefio Escénicoy
Espacio Escénico de Praga en 2015). Esta obra amplifica los
sonidos de distintos estados del agua, generando una
atmosfera a partir de este material, que se reproducia por
medio de parlantes y audifonos en tiempo real. A nivel
técnico, se conformaba de cuatro micréfonos instalados en
bloques de hielo que colgaban en una estructura, mas
cuatro micréfonos ubicados debajo de cada bloque de
hielo dispuestos en una pequefa piscina. De este modo se
lograba captar el sonido de las gotas del hielo derretido y

el sonido del interior del hielo resquebrajdndose al Figural: Melting Point, hydrophonic
sound composition, Antti Makela.

derretirse por causa de la temperatura del ambiente. Y asi Fotografia: Upi Tirronen, 2014,

la instalacion se desarrollaba de manera auténoma. El

sonido era entonces una respuesta atmosférica del material escogido: el agua en sus
distintos estados. Por lo que habia una relacién directa entre visualidad y atmésfera
sonora. A pesar de no haber un cuerpo vivo actante, el hecho de que los bloques de hielo
se estuviesen derritiendo de manera inevitable con la temperatura del ambiente, en la



gue los cuerpos de los espectadores estaban involucrados, demostraba que habia una
accién constante, patentada por medio de la captacion de los sonidos de las gotas en los
micréfonos reproducida en los cuatro parlantes distribuidos en el espacio y también por
medio de audifonos para escucha personal.

Las caracteristicas espacial-atmosféricas que se desprenden desde el sonido en esta
obra, al querer relacionarlas con el ejercicio escénico teatral, me hacen ir, en un inicio, a
los postulados que Adolphe Appia plantea en La musica y la puesta en escena (estudiados
en el primer afio de la carrera de diseno teatral). En este libro, se exponen las facultades
de la musica, entendiendo personalmente la musica como una ordenacién de sonidos?,
para manifestarse en el espacio por medio de los elementos en escena. Es en este marco
gue existe un interés para que el hilo conductor de esta investigacion sea el sonido, y de
alguna manera también la recopilacién de informacion nacional respecto a este tema en la
escena, a modo de catastro, para aportar y tener una mirada sintética, pero que a la vez
abra las posibilidades desde el disefio teatral para utilizar las facultades del sonido.

Iniciando esta investigacion me pude percatar que en el contexto nacional, hay escasa
informacidn sobre el tema sonoro en relacién a las practicas escénicas, no asi en cuanto a
la relacién con la musica, las artes visuales vy la literatura. Quizas porgue en cuanto a
estudio y experimentacidon consciente estdn mdas cercanas del sonido como material
sonoro vy fisico. Algo que llama la atencion por ejemplo, es que en Chile, en el area
musical, las primeras composiciones para musica concreta y electroacustica fueron
creadas para obras teatrales o ballet: Nacimiento (1956) de Ledn Schildlowsky, para obra
de teatro de mimo. Los Peces (1957) de Juan Amenabar, como musica incidental para obra
Los Peces. Variaciones Espectrales (1959), de José Asuar, para el ballet Germinar. Lo que
lleva a pensar que existe un fuerte vinculo entre estas dreas: sonido—artes escénicas. Asi
también ocurre en el area de las artes visuales, donde emerge el arte sonoro, que a
diferencia de la musica convencional? utiliza el sonido como material de estudio, como
objeto sonoro, experimentando en instalaciones que inevitablemente crean un vinculo
con el espacio y por lo tanto con el espectador. En el area de la literatura, el movimiento
creacionista experimenta la fonética, la voz, por medio de poemas sonoros, los que
tendrian un vinculo, al igual que las artes visuales, con las posibilidades investigativas del
material sonoro, especificamente la voz.

La experimentacién del sonido no se encasilla en un area especifica, siendo en cierto
punto un area en el que existe la posibilidad de que se crucen muchas disciplinas.
Existen compositores que se han dedicado a dirigir obras teatrales, es el caso del aleman

! John Cage, El futuro de la musica: Credo. En Silencio. Madrid, Ardora, 2012. Pag. 3.
2 Sin incluir la musica concreta y la musica electroacustica.



Heiner Goebbels: The Experience of Things (2008), | went to the house but did not enter
(2008), Stifters Ding (2007). Esta ultima obra se presentd en Chile el 2014.

En este contexto puedo observar que desde hace algunos afios la problematica del
sonido como elemento fundamental en la creacién de obras escénicas ha estado presente
en el contexto nacional.

Frente a estas inquietudes y luego de hacer una lectura de autores como Adolphe
Appia, Michel Chion, y Murray Schafer, nace la idea de construir una recopilacién de estas
creaciones sonoro-escénicas nacionales a modo de catastro por medio de entrevistas, de
las cuales se puedan desprender datos para futuras posibilidades y relaciones en escena a
partir del sonido y sus caracteristicas en conjunto con el espacio visto desde el area del
diseno teatral.

La intencién de este trabajo es constatar y evidenciar que existe una escena emergente
en Chile, que se ha ido forjando poco a poco en los ultimos afios, sacando adelante obras
y proyectos puntuales, los cuales orbitan todos en torno a la tematica comun que guia mi
reflexion: el sonido.

En esta investigacion entenderemos al sonido no solamente como un elemento
funcional que responde como consecuencia de las necesidades de un desarrollo dramatico
escénico. Ni tampoco como un acompafiamiento musical emotivo llevado a cabo en
musica incidental. Por el contrario, comprenderemos al sonido como una herramienta
autonoma e independiente, capaz de relacionarse de manera directa con elementos y
materialidades, cobrando un valor por si mismo.

En este sentido, y al percibir una escena emergente relativa al sonido es que decido
construir en esta investigacidon un registro, a modo de catastro especifico, con directores
e investigadores involucrados en esta area a nivel nacional. Mi objetivo es el tener la
posibilidad de “poner sobre la mesa” un conjunto de trabajos sonoro-escénicos, y asi,
desde el registro de su diversidad y densidad, abrir la posibilidad para reconocer
herramientas que puedan contribuir al desarrollo del campo del disefio teatral. Lo
anterior, para ir un poco mas alld y asi comprender la relacién con el sonido en escena, ya
no sélo como una relacion “sonido-parlante”, sino también como “sonido-espacio”,

III

“sonido-material”, entre otros.

La seleccion de los involucrados para el registro fue efectuada a partir de las
caracteristicas sonoras e investigativas de las obras escénicas en las que participan los
seleccionados como creadores o co-directores. Los artistas involucrados son: Javier
Jaimovich (Emovere), José Miguel Candela (Proyecto Edipa), Maria Jesus Gonzales (Bardo,
un viaje sonoro por el mundo de Shakespeare), Mauricio Barria (M. Barria y Rainer Krause



(['Kafkage] para mall), Daniel Maraboli (Alianza Maraboli-Piriz: Helen Brown & Fin), Martin
Erazo (Cia. El teatro del sonido: Viaje N°9 & La Zona), Ana Luz Ormazdbal (Cia. Anti
método: Concierto & Opera), y Angelo Solari (Momento N°5 & Tema con Variaciones).

La eleccion de estos directores e investigadores, tiene como elemento principal “el
sonido como motor de creacién escénica”, y a partir de aqui, estructuro esta investigacion

en dos partes:

En la primera parte de este trabajo se da una contextualizacién general sobre el tema,
gue provea informacién para entender la conformacidn de la idea del sonido en las artes
como un elemento independiente que luego ingresa al area escénica desde esas
caracteristicas independientes. Es por esto que comienzo desde el arte sonoro (capitulo
1), pues es una de las primeras manifestaciones artisticas que se conforman desde una
experimentacién en la que el sonido cobra una importancia auténoma fuera del area
musical para ser abarcado como un elemento espacial o visual. En el capitulo 2, siguiendo
la linea del sonido como elemento auténomo, intentaré elaborar un breve acercamiento
general evolutivo desde el area escénica a partir de manifestaciones e individuos
involucrados. Por ultimo, presentaré algunos conceptos fisicos del sonido, caracteristicas
del mismo en el espacio y sus derivados (capitulo 3).

La segunda parte refiere a la investigacidon y la metodologia utilizada en esta memoria,
elaborada a partir de la informacidn recopilada en las entrevistas realizadas a cada uno de
los involucrados mencionados anteriormente (capitulo 4). La informacién procesada se
presenta en fichas de cada uno de ellos, conformando asi ocho fichas que generaran un
archivo del registro (capitulo 5). Finalmente se elaboran conclusiones en las que se
propone una clasificacién a partir de las caracteristicas expuestas, y posteriores
menciones del sonido como posible modulador de espacio desde una mirada del disefio
teatral (capitulo 6).



PRIMERA PARTE: CONTEXTUALIZACION



ARTE SONORO

1.1 Qué es el Arte Sonoro.

El arte sonoro es un area de investigacidén y creacién artistica que es el resultado de
una interconexion de disciplinas artisticas. Surge a partir de la experimentacidon con el
sonido abarcado como una herramienta autdnoma con caracteristicas propias.

Dentro de sus caracteristicas podemos encontrar que es:

“Un trabajo consciente con el material sonoro, es decir, que trasciende la
dicotomia sonido-ruido propia del trabajo musical.”3

“Ya no es volatil para una sala de conciertos, sino el sonido es convertido en un
objeto/concepto para una galeria o museo”.*

Tiene como base histdrica el arte contemporaneo de las vanguardias de inicio del siglo
XX. Sus inicios surgen desde diversas areas artisticas siendo dos las mas relevantes: la
musica y las artes visuales, desde el area de la musica se dan los primeros indicios con un
cambio de paradigmas en los pardmetros de creacidn musical convencionales de la época
y luego con experimentaciones sonoras acorde a los avances tecnolégicos; desde las artes
visuales, por otro lado, se da con el interés en ir mas allad de la bi-dimensionalidad de las
obras artisticas, hallando en el sonido una tercera dimensidn, la profundidad.

El sonido es abordado como material, haciéndole consciente como elemento de
estudio, experimentacion, y creacion. Consciente de sus facultades fisicas y espaciales, a la
par de sus facultades de comunicacidn, por lo que ya no queda sesgado dentro de la
disciplina musical, propia de la creacidon sonora-musical-melddica, sino que se abren las
posibilidades de que éste sea utilizado por otras disciplinas para asi ser llevado al espacio
o visualidad.

3 Ana Estrada, Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del Arte Sonoro en Chile, Santiago, 2010, Pag.11.
4 Miguel Molina, “Reconstruir, recrear o revisitar la resonancia del arte sonoro de las vanguardias (éversion

o perversion?)”, en Ruidos y susurros de las vanguardias (1909-1945), Laboratorio de Creaciones Intermedia-
UPV, 2004, P4ag. 16.



Da cuenta de que el sonido es un acontecimiento fisico, natural, y material que puede
ser organizado y manipulado, que es percibido por un espectador quien le dard una
connotacion-significado.

1.2 Antecedentes Histdricos del Arte Sonoro del siglo XX.>

Los primeros antecedentes del arte sonoro que provienen desde las artes visuales se
pueden encontrar en Marcel Duchamp y Luigi Russolo; ambos fueron artistas plasticos y
contemporaneos entre si.

Russolo, pintor y musico futurista, fue el primero en plantear a través de su manifiesto
El arte de los ruidos (1913) la dicotomia entre musica y ruido. Este manifiesto fue escrito
en un contexto de avances tecnoldgicos e industrializacidn de principios de siglo XX, en el
gue la vida moderna cambiaba drasticamente en todo sentido a una gran velocidad.
Antes, la vida en su cotidianidad era silenciosa, pero ahora en ella irrumpian ruidos y
sonidos nuevos, principalmente de maquinaria como consecuencia de la industrializacion.
Esta irrupcion de ruidos es precisamente lo que le interesa a Russolo, quien intenta
incorporar a la musica como sonidos-ruidos, denominandola “Arte de los Ruidos”. Dentro
de sus postulados dice que “hay que romper el circulo restringido de sonidos puros y

”6 'y con ello cambiar lo que se tenia

conquistar la variedad infinita de los sonidos-ruidos
entendido hasta ese momento en cuanto al concepto de musica como un arte

sobrevalorado, divinizado y alejado del ser humano.

Buscaba la capacidad de obtener a su favor los sonidos-ruidos, para poder crear, a
partir de ellos, interpretaciones de la realidad. Sefiala:

“Aunqgue la caracteristica del ruido sea la de remitirnos brutalmente a la vida, el
Arte de los Ruidos no debe limitarse a una reproduccidn imitativa. Esta hallard su
mayor facultad de emocién en el goce acustico en si mismo, que la inspiraciéon
del artista sabrd extraer de los ruidos combinados.””’

En su investigacion y busqueda de captar estos nuevos sonidos, Russolo crea una serie
de instrumentos musicales que producian concretamente ruido; uno de los mas conocidos

5 La linea expositiva que seguiré a continuacion tiene como base el libro: Sonidos Visibles, Antecedentes y
desarrollo del Arte Sonoro en Chile, de Ana Maria Estrada.

5 Luigi Russolo, El Arte de los Ruidos; Manifiesto futurista, 1913.

7 Ibid.



es el intonarumori (entona ruidos)?.

Los postulados de Russolo crean una base para futuras investigaciones y cambios mas
drasticos que se harian sobre la concepcion de la musica. Algo que influye en sus
descubrimientos es el hecho de que Russolo siendo artista visual y no ser un profesional
del drea musical, se siente con plena libertad de poder experimentar e inmiscuirse en esta
area, para hacer descubrimientos y abrirla a nuevos caminos desde afuera. Sus
planteamientos fueron rupturistas respecto a la concepcidn de aquella época, pero en la
practica continuaron estando dentro de los marcos musicales, es decir, se creaban obras
musicales con instrumentos creadores de ruidos, en lugar de utilizar los ruidos mismos
gue ofrecia la realidad. Sin embargo es un indicio de apertura mental que daria pie a
nuevos planteamientos.

Paralelo al futurismo, en Alemania principalmente, se desarrolla el movimiento Dad3,
el cual se caracterizd por ser un movimiento estético, literario y anarquico que buscd
romper con las estructuras y el pensamiento burgués y politico del contexto de guerra a
través de la estética de lo grotesco. Inventaron el collage y fotomontaje, por medio de los
cuales podian “decir con imagenes aquello que los censores no nos hubieran permitido
decir con palabras”®.

En el dadaismo nos encontramos con Marcel Duchamp; quien al igual que Russolo, es
otra figura importante en el proceder de abrir las posibilidades de creacion musical desde
las artes visuales. La musica es abordada desde otro lugar, otra disciplina que no es
necesariamente la musica misma, lo que genera nuevas concepciones de esta.

En 1913 Duchamp crea dos piezas musicales importantes que darian cuenta de una
nueva manera de creacién musical, estas son: Erratum musical y La mariée mise a nu par
ses célibataires méme. Erratum musical es elaborada de la siguiente manera: Se rompe un
trozo de cartdn dividiéndolo en pedazos pequefios y escribiendo en cada uno una breve
frase, luego los pedazos son depositados al interior de un sombrero y sacados uno por
uno, poniéndolos en orden uno al lado del otro segln su orden de salida para lograr el
texto; éste es el que constituird la obra final. La partitura fue escrita para tres voces. La
segunda obra es mds compleja, primero se elige el instrumento musical, se necesita un
embudo, cinco carros unidos entre si, y una cantidad de bolas pequefias que determinaran
las notas, “las bolas tienen nimeros que corresponden a las notas individuales. Se echan

8 El primer concierto futurista para intonarumori se realizé en 1914 en el Teatro Dal Verme de Milan.
% George Groz citado por Mau Monledn, en “Grotescos Berlineses: Mynona y el club Dada”, en Ruidos y
susurros de las vanguardias (1909-1945), Laboratorio de Creaciones Intermedia-UPV, 2004. Pag. 86.



al embudo y caen en los carros que se mueven a lo largo de la salida del embudo. Cada
carro representa un compas dentro de la partitura. La duracidn de la interpretacién de
cada nota individual en relacién con las demds es determinada por la cantidad de bolas en
cada carro. Se toman en el orden que se quiera de un carro y ese orden es anotado”.*°

Respecto a la descripcion de la configuracion de las obras mencionadas, podemos
observar que en ambos casos utilizan caracteristicas del azar e indeterminacién en su
composicion, es decir, nunca se sabrd con certeza cual sera el resultado de la composicion
final, ésta sera diferente cada vez que se realice. También ocurre que en el proceso de
composicion, estan contemplados los intérpretes como actantes, en el sentido que tienen
gue realizar acciones (de movimiento) especificas, y de alguna manera también tienen un
rol de composicién, en la medida en que de ellos depende el resultado final. Otra
caracteristica importante es que el proceso de construccion de la obra se hace ademas de
audible, visible, es decir, le da la posibilidad al espectador de observar la creacién musical
a partir de acciones corporales y sonoras respecto al material escogido. Estas son unas de
las primeras creaciones que tendrdn estas caracteristicas y que posteriormente serian
nombradas como “partituras corporales”.

Otro elemento importante es el trabajo de la voz, por medio de la poesia fonética, el
cual tanto el dadaismo como futurismo aportaron a su evolucion como material sonoro.
La poesia fonética o poesia sonora hace énfasis no necesariamente en el significado de las
palabras, sino que se basa principalmente en los recursos sonoros de la lengua; en la
fonética, en la pronunciacion, en la creacidon de nuevas palabras, como también en la
incorporacion de sonidos vocales como tos, risa, gruiido, etc., incluyendo en ciertos casos
sonidos extra vocales, como martillazos y golpes corporales. Estas caracteristicas serian
transmitidas por medio de la declamacién y presencia misma del declamador.

Es Filippo Marinetti, dentro del futurismo italiano, quien asienta las bases de la poesia
fonética con el manifiesto La declamacion dindmica y sindptica (1916), y sus obras
fonéticas.

En el dadaismo uno de los principales exponentes en esta area es Kurt Schwitters, crea
obras como: Kaa gee dee (1919), Ursonate (1932), Scherzotos (La tos total, 1936). Es
interesante hacer la observacion sobre el vinculo con la musica que Schwitters realiza en
estos poemas, por ejemplo en la eleccién de los propios nombres de aquéllos; Ursonate
significa ‘Una sonata’, y Scherzotos hace alusiéon al ‘Scherzo’, que es un movimiento
musical dentro de la sinfonia. Ademas, de acuerdo a la manera en la que estan escritos,

10 René Block, Musica fluxus: el acontecimiento cotidiano, Conferencia pronunciada el 12 de diciembre de
1994 en la Fundacidn Tapies, Barcelona, con ocasion de la exposicion "En el espiritu de Fluxus".


https://es.wikipedia.org/wiki/Idioma

podrian ser entendidos como una partitura vocal, pero sin notas!!, ya que la intencidn
estd en la pronunciacién, y las letras serian sus indicadores de declamacién, como las
notas en la partitura son indicadoras de altura y ritmo en el tiempo.

En nuestro pais, en paralelo nos encontramos con el poema Altazor, escrito por Vicente
Huidobro, denominado autor del movimiento literario creacionismo. En Altazor se
observan similitudes a la obra literaria de Schwitters, pues existen numerosos juegos
verbales y deconstruccién semadntica de las palabras, las que al ser leidas en voz alta
tienen como caracteristica notoria la musicalidad de ellas por sobre el significado. Pero, a
diferencia de los dadaistas y de la incorporacion del ruido con Russolo, que pretendian
irrumpir desde el arte hacia la vida y abrir con ello las frontera hacia la gente acercdndola
al mundo sonoro cotidiano buscando que dejara de ser una realidad elitista, el
creacionismo buscaba una encriptacion del poeta-artista y de la literatura, por medio de
creacion de palabras nuevas, dirigiéndose hacia si mismo y al propio medio artistico,
manteniéndose distante del espectador natural®?.

Otro exponente importante que repercutid posteriormente en el area musical, fue
Moholy Naggy, artista plastico, fotografo, docente y director de la escuela de la Bauhaus.
Experimentd en la elaboracidon de sonidos inéditos a partir de la intervencién fisica del
disco musical; lo rayaba y hacia piquetes, entonces al ser reproducido a través de la
lectura de la aguja surgian elementos sonoros nuevos, distintos al disco sin rayar. Por
estos ejercicios que reproducen sonoramente la experimentacion con el material, se le
conoce como el precursor de la musica concreta.

En la Bauhaus nos encontramos también con Kurt Schmidt, quien elabora un estudio en
cuanto a la relacidon entre sonido/figura, que desemboca en el Ballet Mecanico.
Involucrando sonido, forma, color y movimiento, (el cual se ve relacionado también con
las ideas elaboradas por Kandinsky entre color/figura), su aporte se plasma
principalmente en el vestuario, ya que es creado a partir de la relacién con el sonido, el
color y el espacio, este tenia como base formas geométricas ocultando el cuerpo de los
bailarines, que se movian en relacion a los sonidos del piano compuestos en conjunto.

La Bauhaus, siendo una escuela de oficios y artes pldsticas, proporcioné gran material
sonoro dado a la importante experimentacién con los materiales. Ya mencionado con
Moholy Naggy y su experimentacidn con el disco, también lo podemos ver en las fiestas
de la Bauhaus, en las que en un ambiente ludico nacieron ideas fructiferas, es el caso, por

11 Ana Estrada, Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del Arte Sonoro en Chile, Santiago, 2010. Pag. 14.
12 Ana Estrada, Ibid.
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ejemplo, de la fiesta de Las Campanas, Campanillas y Cascabeles, en la cual "se queria
evitar el peligro de lo demasiado estridente, lo demasiado ruidoso"*3, por lo que entonces,
todo tenia ruido y sonaba fuerte constantemente: los vestuarios sonoros, el piso de
hojalata, una escalera en la que cada escaldn tenia un sonido diferente, etc., por tanto, el
sonido era fundamental para la creacion de la atmdsfera de la fiesta, en el que se veian
involucrados los asistentes, quienes lo activaban con el solo hecho de estar fisicamente alli
en el espacio desenvolviéndose. Cabe destacar también que en las fiestas Bauhaus
siempre estaba presente la orquesta de la escuela, que interpretaba por lo general Jazz.

Durante estos afios se desarrollan una serie de inventos técnicos importantes para el
area musical: en 1920 Leg Sergeivitch Theremin crea el theremin, primer instrumento
musical que no necesitaba ser tocado fisicamente para producir melodias. En 1925 se
inventan los micréfonos. En 1931 se crea el sonido estereofdnico para grabacién. En 1939
se inventa la cinta magnética y John Cage compone Paisaje Imaginario N°1, la primera
pieza musical que utilizé reproduccién electrénica.*

A raiz de la aparicion de estas nuevas tecnologias surge la musica concreta en 1945y la
musica electroacustica en 1950, con Pierre Schaeffer. Como antecedentes de estas nuevas
formas de creacion musical se destaca la existencia de una mayor libertad en la creacién
de las obras, que rompen con la estructura de la escala musical tradicional (doce tonos),
vislumbrandose aquello con Debussy, siendo uno de los primeros que la modifica creando
la escala de seis tonos, y posteriormente Schonberg que crea la escala atonal de doce
semitonos, en la que no existe jerarquia dentro de las notas, asi también la influencia del
ordenador con la capacidad de sintetizar los sonidos diseccionandolos, y la influencia del
poder fijar los sonidos gracias a la cinta magnética.

La musica concreta consistia en “componer obras con sonidos de cualquier origen
(especialmente ruidos) juiciosamente escogidos, y reunidos después mediante técnicas
electroacusticas de montaje y mezcla de las grabaciones”?®, a diferencia de la musica
electroacustica, que se enfocaba principalmente en lograr una sintesis de los sonidos para
poder intervenirlos electrénicamente en sus parametros de frecuencia, intensidad, en
funcién del tiempo.

La creacion de la musica concreta y electroacustica fue un hito que generé una nueva

13 Oskar Schlemmer, “Diario, Febrero de 1929”, en Ruidos y susurros de las vanguardias (1909-1945),
Laboratorio de Creaciones Intermedia-UPV, 2004. Pag. 76.

14 Ana Estrada, Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del Arte Sonoro en Chile, Santiago, 2010. Pag. 15.
15 pierre Schaeffer, Tratados de los objetos musicales, 1966. Alianza Editorial, Madrid, 1988. P4g. 20.
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manera de ver la musica, puesto que estas no eran posibles llevarlas a la partitural®; la
concreta pues tenia sonidos-ruidos intraducibles al papel, y a la electrdnica el computador
la cifraba de manera demasiado especifica, es decir, con estas caracteristicas la nocién de
nota musical (fundamento de toda notacién, elemento de toda estructura melddica o
ritmica) tiene un quiebre!’. Asi también la utilizacién de instrumentos musicales en la
musica es desplazada, ya que con estos descubrimientos existen nuevas fuentes de
sonidos concretos y electrénicos para la creaciéon musical sin tener la necesidad de un
ejecutante.

En estas nuevas maneras de creaciéon musical existe un interés particular por el sonido
como objeto de estudio, pues ahora teniendo la capacidad de fijar el sonido, se puede
estudiar e investigar de manera directa. En este contexto las nuevas obras musicales
tienen por sobre todo un cardcter experimental, es decir, en vez de tener la intencién de
crear obras finales la intencion esta en el experimentar en el proceso, lo que les lleva a
crear obras abiertas a posibles cambios, estando relacionadas directamente a los avances
técnicos vy a las caracteristicas fisicas del sonido.

Se podria decir que estos nuevos tipos de creacién musical se asimilan a los postulados
de Russolo, pues buscan captar los ruidos de la realidad y crear musica con ellos
acercandolos al ser humano, en este sentido permanecen igualmente dentro de los
parametros musicales; aun cuando la musica concreta y la electroacustica se enfocan en la
experimentacién con el objeto sonoro, siguen trabajando dentro de los pardmetros
musicales. Es John Cage quien desde el area de la musica provoca un cambio radical,
redefiniéndola y ampliando estos pardmetros, con postulados y llevando a la préctica sus
ideas que seran una base para posteriores movimientos. Cage toma los supuestos de
Russolo y los lleva a la practica, sin embargo a diferencia de Russolo no intenta reproducir
los ruidos y sonidos cotidianos, sino que abre los marcos de la musica integrandolos a ella,
no es que quiera hacer musica con los sonidos de la realidad, si no que los sonidos de la
realidad dependiendo de la escucha pueden ser percibidos como musica sin tener que
sacarlos de su habitat. En 1937 expone publicamente su manifiesto sobre la musica
llamado: El futuro de la musica: Credo, en el cual plantea que la musica debe cambiar de
nombre, sustituyéndolo por “organizacidn de sonidos”, ya que se incluyen dentro de ella
los sonidos cotidianos. Generd conciencia del mundo sonoro e involucrd a la escucha
como elemento principal para definirle:

16 | a partitura musical convencional se escribe a partir de un lenguaje propio de notaciones musicales
establecidas, la musica electroacustica y concreta escapan de la notacion musical, siendo dificil llevar por
ejemplo un sonido de motor de auto a la partitura.

17 pierre Schaeffer. Ibid. Pag. 21.
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"Dondequiera que estemos, lo que escuchamos es, en su mayor parte ruido.
Cuando lo ignoramos, nos perturba. Cuando lo escuchamos, lo encontramos
fascinante."!®

Plantea la importancia del espectador-oyente por medio de la escucha como
parametro para definir qué es musica y qué no lo es, su enfoque en relacién a ésta esta
puesto en dar cuenta de que hasta este momento estdbamos bajo un “adiestramiento
exterior de la escucha” que determinaba lo que era y no era musica:

"Lo que ha intentado hacer la musica es crear condiciones ideales de una
escucha reducida, adiestrando el oido del espectador, para que sea capaz de

abstraerse de los demds ruidos y sonidos que no provienen de la musica”.*®

Propone al auditor-espectador en una posicidon importante y pensante respecto a los
sonidos e intenta ensefiar a escuchar para ser un ente activo dentro de la obra artistica y
dentro de la vida misma.

Con la frase "dejar que los sonidos sean ellos mismos"?° favorece las posibilidades de
los sonidos como material sonoro hacia otras practicas artisticas y los libera de los marcos
musicales??.

Desarrolla nuevas técnicas de composicion (utilizadas antes por Duchamp en las artes
visuales) como el azar, la indeterminacion y la partitura como texto instructivo de
acciones, pone en cuestionamiento la figura del autor y del intérprete. Un ejemplo de esto
se puede observar en Imaginary Landscape N°4 (1952), obra para 12 radios con 24
intérpretes. Es presentada en una sala de concierto; el concierto se constituye del sonido
propio de la radio (de por si intraducible en una partitura convencional), este sonido
emitido no depende ni del compositor ni de los intérpretes ejecutantes, la decision
composicional estaria tomada de acuerdo a la hora (ya que del horario dependeria la
programacion de la emisora radial), de la duracién del encendido de la radio, del volumen
y del material sonoro escogido: la radio (material de comunicaciéon masiva en tiempo real).
Al ser presentada en una sala de conciertos, se puede decir que inserta lo cotidiano (el
sonido de la radio) en la obra de arte (en este caso como musica, como concierto),
ampliando asi también, los pardmetros de lo que se entendia por concierto musical
(interpretado por musicos, e instrumentos convencionales), y por medio de este mismo
acto insertaria a través del sonido de la radio un espacio concreto (el estudio de radio),

18 John Cage, El Futuro de la Musica: Credo, 1937. En Silencio. Madrid, Ardora, 2012. Pag. 3.
19 Ana Estrada, Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del Arte Sonoro en Chile, Santiago, 2010. Pag. 17.

20 John Cage, Citado por Ana Estrada, Ibid., Pag. 17.
21 Ana Estrada, Ibid. Pag. 19.
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hacia otro espacio (sala de concierto ), haciendo consciente al publico auditor de ello.

Otro ejemplo es su obra 4’33”7?2. Se compone de 4 minutos y 33 segundos de
silencios?3. Esta obra, debido a la no operacidn de los instrumentos (en su manera
convencional), da cuenta e incluye a los sonidos del ambiente dentro de la musica, por lo
gue abre la escucha del espectador dirigiéndola para hacerse cargo (pues el decidird que
priorizar en su escucha) y consciente de su entorno y de su contexto inmediato como obra
musical dentro de un cierto tiempo establecido. Con el simple hecho de poner silencios a
la partitura se crea una atmdsfera espacial nueva, que genera atencion a la percepcion de
los sonidos y ruidos del instante, dando cuenta del lugar, del espacio, de las personas, etc.
También el publico se vuelve parte de la obra, en el sentido en que puede percibir sus
propios sonidos, transformandose asi, en parte de la obra. El tiempo total, que es nombre
de la obra, se torna relevante en tanto es contenedor explicito de la musica, y también
podria decirse contenedor de acciones (que producen sonidos), ya que la partitura musical
se transforma en una partitura de acciones de los intérpretes, que si bien no interpretan
su instrumento, deben seguir la partitura cambiando de pagina y manteniendo el
“silencio” escrito en ella con “actitud de concierto” junto con sus instrumentos musicales.

En esta obra de Cage, se observa una relacion con el espacio y el material
(instrumentos y partitura) que antes no se habia dado en el drea musical.

John Cage es una influencia directa para el movimiento Fluxus, sus teorias musicales se
desarrollan en las practicas de los integrantes del grupo desde las artes visuales
principalmente. Fluxus fue un movimiento artistico iniciado en 1960, el cual uno de sus
objetivos troncales fue el acercar “Arte y Vida”?%, en esta busqueda generaron una amplia
variedad de obras que se circunscriben dentro del performance-art, las cuales contienen,
entre otras tematicas, el tema del cruce desde las artes visuales con el area musical; en
esta linea buscan un resultado sonoro fuera del marco de las normas musicales
establecidas, logrando desligar el sonido de lo musical y enfocandose en éste como
materia de investigacién. Es asi como gran parte de las obras de este movimiento llevan el
nombre de formatos musicales como “conciertos” o “movimientos”, aunque las obras sélo
fuesen acciones corporales en relacién con materiales no necesariamente musicales y
dispuestos no necesariamente en salas de concierto. Al igual que algunas obras de John
Cage sus partituras son textos instructivos, partituras de accién que se suceden en un
tiempo determinado. Para Fluxus es principalmente el tiempo lo que determina la obra

22 para su estreno fue compuesta para piano, pero se ha transcrito para orquesta, cuarteto de cuerdas, etc.
23 Figuras musicales de silencios.
24 Ana Estrada, Ibid. Pag. 25.
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musical, llegando ellos a afirmar que musica es tiempo, por lo tanto todo lo que esté
dentro de un tiempo determinado es musica, asi también la vida misma. En este sentido,
se preguntan: “Imaginense que la musica no sea solo sonido, éque podria ser
entonces?”?’, frase que hace reflexionar sobre la creacién de la musicay que lleva a la
busqueda de nuevas maneras de creaciéon musical que fueran mas allad de lo establecido
para generar propuestas nuevas, como por ejemplo plantear que para la existencia de la
musica solo se necesita ser consciente de la presencia fisica del sonido, aun cuando los
sonidos no sean audibles por el oido humano.

Es lo que ocurre con Butterfly Piece?%(1960) de La Monte Young, en la que indica soltar
una mariposa en el teatro, siendo la obra musical el aleteo de ella; la duracién de la obra
finaliza en el momento en que la mariposa logra salir por alguna ventana del teatro. Esta
obra, podria decirse, que es musica conceptual, pues, se sabe que hay sonido, pero no se
percibe audiblemente, lo que si se puede percibir es la acciéon de soltar la mariposa, y
observar el trayecto de ella hacia el exterior, por lo que esta pieza musical ademas se
compone necesariamente del espacio para su desarrollo, generandose a través de la
visualidad, abandona el mundo de la “musica audible” y se dirige a la “musica visual”?’.
Otro ejemplo como propuesta al cuestionamiento de la musica es la obra String Quartet
(1962) de George Brecht, en la que cuatro musicos con sus respectivos instrumentos
ingresan a la sala, se sientan en sus respectivas sillas, aplauden, se sientan, se levantany
se van.

Las respuestas de Fluxus a los cuestionamientos sonoros, desarrollan la muisica como
una accién, como un evento, teniendo la nocién de acontecimiento como elemento
central. En las que desde las artes visuales abre los parametros de lo musical hacia lo
espacial, corporal, a una obra- evento que se completa en el acontecimiento.

En cuanto al cuestionamiento conceptual de la musica en Fluxus es preciso mencionar
a Joseph Beuys, quien toma las caracteristicas de la plasticidad del ruido y el sonido como
materiales estéticos. Crea esculturas que él llama “sonoras”, como por ejemplo:
Infiltracion Homogénea para piano de cola, obra que consistia en exponer un piano de
cola cubierto completamente por fieltro; asi también una serie de obras llamadas Los

25 René Block, Musica fluxus: el acontecimiento cotidiano, 1994. Citado por Ana Estrada en Sonidos Visibles:
Antecedentes y desarrollo del Arte Sonoro en Chile, 2010.

% Forma parte de Compositions 1960, esta es una serie de 14 composiciones realizadas por Young en ese
mismo afio, siendo la mencionada la No#5.

27 René Block, Ibid. Citado por Ana Estrada, Ibid.
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Acusticos, serie de obras de objetos silenciosos?®. Estas obras son diferentes a Butterfly
Piece de La Monte Young, ya que no existe una accion y una visualidad de la musica, sino
gue es mas que nada una elaboracién conceptual y de reflexién que ocurre en el propio
espectador frente a la obra. Se relacionan estos objetos silenciosos con el ambiente en el
gue estan expuestos, generando una diferencia sonora en una atmosfera silenciosa, seca,
desprovista de ecos y reverberancias por las caracteristicas del elemento material
escogido, el fieltro.

1.3 Historia y antecedentes del Arte Sonoro Nacional

En este punto me referiré a las manifestaciones y desarrollos en cuanto a lo sonoro en
disciplinas y manifestaciones artisticas nacionales durante el siglo XX, y parte del siglo XXI,
gue contribuyen al desarrollo y la conformacién del arte sonoro nacional, que por lo tanto
son referentes para posteriores trabajos y experimentaciones. La linea que seguiré es
conforme al libro Sonidos Visibles: Antecedentes y desarrollo del arte sonoro en Chile de la
artista sonora nacional Ana Estrada.

La literatura tiene como principal herramienta sonora la voz, de ella se desprenden
diversas posibilidades ritmicas y fonoldgicas que habitan dentro de la poesia
experimental. En Chile, como primera instancia de poesia experimental se encuentra el
creacionismo, que se inicia con el ya mencionado libro Altazor de Vicente Huidobro. En
esta obra se ve la busqueda de la liberaciéon de la poesia y del poeta mismo por medio de
la deconstruccién del lenguaje y de la representacion de la caida de Altazor, el
paracaidista. El poema estd escrito con palabras inexistentes y jugos de letras, de tal
manera que al ser leida en voz alta se podria decir que se constituye como poema
fonético, las palabras se transforman en una herramienta de material acustico para el
texto que carece de significado de manera intencional®.

La poesia, fonética o sonora, es un area de experimentacion con la palabra. Para Martin
Gubbins, la poesia sonora “Fracciona el lenguaje y la voz hasta uno de sus elementos, el
sonido, el cual se pone bajo el microscopio auditivo del poeta y del publico”3°. El sonido

28 Joseph Beuys, Los AcUsticos: "Graméfono mudo" (1963), "Infiltracién homogénea para piano de concierto"
(1966), "Si si si si, si, na, na, na, na" (cinta magnetofdnica sobre un montén de fieltro, (1969), "Traje de
fieltro" (1970), "El silencio" (1973) o "Noiseless Blackboard Eraser" (1974).

2% Ana Estrada, Ibid.

30 Martin Gubbins, Poesia sonora: una aproximacion, Articulo, 2007. Revista digital de poesia: Heterogénea,
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pasa a ser el elemento creativo.

En 1927 emerge un grupo literario llamado Runrunista, denominado asi por el ruido del
runrun, que representaba el “querer molestar” como el ruido que produce el runrun, y de
esa manera “despertar con cierto estrépito a los cdmodos y pacificos ciudadanos”3!. En la
primera muestra publica del grupo se logra ver su cardcter de experimentacién en cuanto
a la voz, que produce resultados sonoros para con la audiencia, ya que sus cuatro
integrantes leyeron al unisono poemas de cada uno, generando incomprensién y molestia
en el publico. Lamentablemente el movimiento que carecia de un sustento que lo
mantuviese3? se desintegré rapidamente.

Desde 1950 en Latinoamérica surgen a raiz del creacionismo un nuevo contexto en la
poesia, se inaugura en Sao Paulo la Nueva Poesia Latinoamericana, instancia de
experimentacion que se difundid en los paises del continente favoreciendo Ia
experimentacién sonora desde la voz.

En la década del ‘60 nace la agrupacion Tribu No, movimiento creado por un grupo de
artistas visuales, sus fundadores fueron: Cecilia Vicufia, Claudio Bertoni, Francisco Rivera y
Guillermo Deisler. Creo importante destacar el trabajo posterior de Cecilia Vicuiia, pues en
algunas obras particulares se destaca lo sonoro de manera relevante, es el caso de La
Wik’ufia (1990), texto con inclusidén del vocablo indoamericano, mencionada en la revista
Apsi:

“No es facil entender la poesia de Vicufia, y en muchos versos solo queda la
musica de un entretejido de palabras que buscan destellos ritmicos vy
manantiales de inspiracion. Asi en la pagina 23 se lee: Sefiora de las altitudes

andinas/ Tu eres mi cdsica caldrica/ mi caspita bruces/ la cupisnique”3

Se observa una intencién en la musicalidad de las palabras por medio de la fonética, y
del querer emular modelos ritmicos y sonoros de canciones andinas. Vicufia denomina sus
poemas como “metaforas espaciales” y crea juegos de palabras llamados “Palabrarmas”34.
Particip6 en acciones del grupo CADA (Colectivo de Acciones de Arte)3°, por ejemplo en:
Para no morir de hambre en el arte (1979), con el poema Un vaso de leche derramado

2007.

31 Antonio De Undurraga, Teoria del creacionismo. Citado por Gloria de Videla de Rivero en E/ Runrunismo
chileno (1927-1934), Revista Chilena de Literatura No. 18 (Nov., 1981). Pag. 73-87.

32 Gloria Videla de Rivero, £/ Runrunismo chileno (1927-1934), Revista Chilena de Literatura, Santiago. No.18
(Nov., 1981). Pag. 73-87.

33 APSI, 1976- (Santiago: Talleres Graficos "DSD"), N° 369, (3 dic. 1990), Pag. 35.

34 Ana Estrada, Ibid. Pag. 56.

35 CADA: fundado en 1979 por Diamela Eltit, Raul Zurita, Fernando Balcells, Lotty Rosenfeld y Juan Castillo.
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bajo el cielo azul, ubicdndolo en una hoja dispuesta bajo la leche derramada en el piso,
como parte de la accion artistica.

Dentro del grupo también se destaca Guillermo Deisler, poeta experimental quien le da
un uso al lenguaje en su dimension verbal, visual, sonora, y secundariamente portador de
significado. Es propulsor de la Poesia Visual, pero su mayor aporte, al campo de
experimentacién poética con el sonido, fue como difusor, editor y antologador de la
poesia sonora.

Desde el 1990 surge una nueva ola de poesia experimental nacional con interés en las
caracteristicas extralingliisticas del lenguaje, y en 1999 se realiza el primer festival de
poesia sonora en Santiago.

En 2003 se crea el foro de escritores, por iniciativa de Martin Gubbins y Andrés
Anwandter, favoreciendo el desarrollo y experimentacion.

Actualmente existe una agrupacion interesante de poesia experimental, que cabe
dentro de lo que es la poesia sonora, llamada Orquesta de Poetas. Se unieron con la
intencién de buscar el complemento entre sonido y poesia para acentuar la dimensién
sonora del lenguaje. La eleccion de las obras llevadas a la musica la hacen de acuerdo a las
caracteristicas sonoras de ellas. El repertorio se compone de sus propios textos y de
seleccidon de textos de autores universales, como Arthur Rimbaud, Oswald de Andrade o
Nicanor Parra3®.

Desde la literatura destaco la relaciéon con el sonido y musicalidad, pues todo cuanto
sea escrito tiene la posibilidad de ser transformado a sonido por medio de la voz, por lo
que se observan de ello caracteristicas culturales, emocionales, e intencionales, por medio
del volumen y entonacién. Es un instrumento sonoro incorporado al cuerpo humano que
se propaga y comunica. Los avances y desarrollo de la poesia sonora se ven favorecidos
con la posibilidad de ser grabadas.

En cuanto al drea musical, la influencia mas trascendente la podemos encontrar en el
desarrollo de la musica concreta y electroacustica que se inserta en nuestro pais en la
década del ‘50, poco tiempo después de haberse descubierto en Paris en los estudios de
Pierre Henry, esto gracias a la llegada de Europa del compositor Federico Garcia quien
trae los conocimientos a nuestro pais, es en este contexto que el, en ese entonces
estudiante de ingenieria, José Vicente Asuar se interesa por esta, siendo uno de los pilares

36 Elisa Cardenas, “Poemas con cuerpo propio”, La Panera, N° 68, Santiago, Enero 2016.
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de la musica experimental en Chile para su posterior desarrollo, experimentacién y
difusion®’. Los estudios de Radio Chilena eran el lugar de encuentro y experimentacion de
musica concreta y electroacustica en donde se conocen José Vicente Asuar y Juan
Amendbar quien es otro exponente importante en lo que refiere a musica concreta y
electroacustica. Durante este afio se escriben una serie de articulos relacionados con la
musica electroacustica en la Revista Musical Nacional Chilena, hecho relevante, ya que
éste era un tema totalmente nuevo para el contexto del Chile de ese entonces.

En 1957 se funda el Taller Experimental de Sonido en la Universidad Catdlica, con Juan
Amendbar, José Vicente Asuar, Fernando Garcia, Eduardo Maturana, Ledn Schidlowsky,
Raul Rivera, Juan Mesquida y Abelardo Quinteros.

Las primeras tres obras de musica electroacustica se crean en esta década. La primera
en 1956, Nacimiento de Ledn Schidlowsky, pieza de musica concreta compuesta para una
obra de teatro de mimos, dirigida por Enrique Noisvander. La segunda en 1957 llamada
Los peces, compuesta y realizada por Juan Amendbar, pieza para piano como musica
incidental para la obra teatral Los peces, de Enrique Duran. Es la primera obra
comprendida totalmente como trabajo electroacustico, incorporando técnicas de primera
generacion en relacidon a la musica concreta, como el corte de cintas en su montaje
sonoro. La tercera obra data de 1959, de José V. Asuar, llamada Variaciones Espectrales,
esta obra fue escrita a modo de investigacion personal, para luego ser utilizada en el ballet
Germinar interpretado por el Ballet de Arte Moderno en el Teatro Antonio Varas3®. Creo
importante hacer notar que las dos primeras obras fueron compuestas con el objetivo ser
parte de creaciones de artes escénicas (mimos y obra teatral), la tercera si bien no fue
escrita para tal, si terminé siendo utilizada para el ballet Germinar, interpretado por
bailarines de danza moderna, se puede intuir de esto que existe una relacidon estrecha
entre la nueva experimentacién sonora y las artes performativas, una relacidon que se
daria desde la creacién por medio de la complementariedad de las artes escénicas en
relacion al cuerpo con la musica electroacustica, asi también una nueva generacion de
cambios respecto a la musica y las artes performativas en conjunto, evolucionando de
acuerdo a los avances tecnoldégicos, decia ya Pierre Schaeffer en su libro Tratados de
objetos musicales que lo que hace la musica concreta es pues traer los sonidos del
cotidiano para organizarlos y crear musica a partir de ellos, siendo estos de alguna manera
trozos de la realidad misma, opuestos a una imitacién, por lo que se acercarian mas a la
vida, por lo tanto tiene una directa relacién con el cuerpo vivo mas que la musica

37 José Vicente Asuar estrena en 1959 la primera obra musical Electroacustica de Latinoamérica llamada
Variaciones Espectrales.
38 Samuel Claro, Panorama de la musica experimental en Chile, Revista musical chilena N° 83, 1963.
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imitativa. Luego de estas obras iniciales comienza a haber una efervescencia de nuevas
obras e interés nacional.

En 1967 se recopila en un LP el primer Registro de musica Electroacustica Hecho en
Chile, con musica electroacustica de Juan Amendbary José V. Asuar.

En 1968 se crea la carrera Tecnologia en Sonido en la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la Universidad de Chile, constando con equipamientos técnicos propicios
para investigaciones, donde José V. Asuar crea el estudio de Fonologia Musical, que
contaba con sintetizadores y grabadoras de carrete.

En 1978 José V. Asuar crea el COMDASUAR (Computador Musical Digital Analégico
Asuar). La construccion del computador es exclusivamente dedicada para aplicaciones
musicales, tenia la posibilidad de reproducir partituras automaticamente y podia proponer
ideas musicales en base a probabilidades sonoras.

En 1991 se funda Gabinete de Electroacustica para la Musica de Arte (GEMA) en
facultad de Arte de la Universidad de Chile. La fundacién de GEMA produce un
renacimiento del campo de la musica electroacustica chilena que se habia perdido en los
anos de dictadura.

Entre algunos compositores de la década del ‘90 importantes podemos mencionar a:
Roque Rivas, Ernesto Holman, José Miguel Candela. Este ultimo, desarrollando entre otras
investigaciones, la musica electroacustica para danza y haciendo investigaciones respecto
a la relacién cuerpo-sonido-espacio.

En el 2001 se inicia el Festival Internacional de Musica Electroacustica de Santiago Ai-
Maako con los Ciclos de Musica Electroacustica, organizados por el Centro de Musica y
Tecnologia de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor.

En 2003 se crea la Comunidad Electroacustica de Chile (CECh).

Los avances en la tecnologia han hecho que las posibilidades de la mausica
electroacustica sigan avanzando y relaciondndose con otras areas.

En videoarte Juan Downey es un exponente importante, artista visual chileno que vivié
en Paris en el 1960 donde recibe influencia del futurismo y surrealismo. Desarrolla
esculturas audio-cinéticas, y una serie de obras claves para la comprensidn historica del
arte sonoro.

En 1968 en Washington presenta The Human Voice, en la cual invité a personas a asistir
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a su inauguracion sin saber ellas de qué iba a tratar. En la sala habia dispuesto
previamente cdmaras y grabadoras, entonces cuando alguien preguntd por el comienzo
de la obra Downey rebobiné la cinta mas cercana a la voz emitida reproduciendo la
pregunta. El sonido en ella es un elemento esencial, es la propia voz de los asistentes los
gue producen el espacio y la atmdsfera, se produce un didlogo con ellos mismos que
interactua y busca hacerlos conscientes del material sonoro y sus acciones, mientras
tienen la posibilidad de recorrer el espacio y escoger si hablar o solo escuchar, esta obra
no solo se constituyd como una obra de accidn sino también como obra audio-cinética®®.

En 1976 Downey presenta Video Trans América, obra en la que mezcla video con arte
visual; en el piso dispone un dibujo a gran escala del continente americano, sobre este
dispone 8 monitores sobre pedestales, cada uno de estos emitia el registro de video de
diferentes localidades del continente. No es solo un registro documental de la localidad,
sino que propone una experiencia de recorrido para el espectador, dada por la imageny el
sonido de los videos, ambos en un mismo nivel de importancia. El sonido marca un
recorrido acustico particular diferente a la visualidad de los videos, el sonido deja la
imagen atrds, y traspasa las localidades uniéndose en un sonido comun con el audio de
todos los videos, generando un ambiente que remite a América, incluso si se tienen los
ojos cerrados.

Por ultimo mencionar la video-instalacion About Cages (1986), que consiste en situar
en el centro de la sala una jaula con pajaros y un monitor que reproduce el video de un
pajaro en una jaula y su canto en cdmara lenta, mas dos parlantes en cada esquina de la
sala, uno con la lectura de El diario de Ana Frank relatado por la voz de una mujer, y otro
con la confesion de un agente del servicio de inteligencia chileno relatado por una voz
masculina. Se le da al espectador la capacidad de elegir qué parlante escuchar, es decir
hacia déonde dirigirse espacialmente. Existe un elemento sonoro vivo: los pajaros en la
jaula, estos se activan al reproducirse la grabacion del canto en la jaula. Hay una
importancia relevante en la voz y los elementos sonoros de la instalacién tanto en su
seleccidon como en su disposicién espacial, ya que esta circunscribe el espacio de la sala y
da posibilidades para un recorrido del espectador, es decir, la disposicién en el espacio de
los elementos sonoros proponen espacios de recorridos.

Otro antecedente importante tiene que ver con el grupo CADA. La primera de las
cuatro acciones que llevaron a cabo es relevante en el aspecto sonoro, realizada en 1979,
llamada Para no morir de hambre en el arte. Esta obra es precedente del trabajo
intermedio entre artes visuales y literatura. Es la primera obra artistica hecha en Chile que
implica sonido y que posteriormente ha sido enmarcada en las artes visuales. Consistid

3% Ana Estrada, Ibid. Pag. 65.
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primero en repartir cien bolsas de medio litro de leche entre los habitantes de la comuna
de La Granja, guardando los envases para una futura exposicion, luego publicaron una
hoja en blanco en la revista nacional de difusién masiva Hoy, de manera poética,
representando la privacion de la leche que sufrian personas de escasos recursos y paralelo
indicar la censura de los medios de comunicacion por la dictadura militar. Luego se realizd
una lectura del texto No es una aldea, emitido en los 5 idiomas oficiales de las Naciones
Unidas frente al edificio de la CEPAL, el cual se expuso en la Galeria Centro Imagen como
segunda parte del proyecto en octubre de 1979. Alli se exhibié la grabacidon de No es una
aldea por medio de un megéafono, junto con exponer en una caja de acrilico las bolsas de
leche utilizadas anteriormente y la hoja en blanco. El sonido trabaja a partir del discurso
emitido. Lo relevante no es el sonido en si, sino el sonido como vehiculo expresivo, sin
embargo el elemento sonoro es irremplazable. Porta una condicidon sonora de peso,
producido por un grupo de artistas que trabajan en un dmbito transdisciplinar.*°

40 Ana Estrada, Ibid.
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ANTECEDENTES DE MANIFESTACIONES SONORAS EN LA ESCENA

En este capitulo, a modo de antecedente, mencionaré circunstancias en la historia del
arte escénico que tienen concordancia con la utilizacién del sonido desde distintos planos
y su relacién en la escena, ello para poder intentar comprender cual ha sido su desarrollo
y visualizar cdmo ingresa el concepto de sonido en el espacio escénico desmarcandose de
lo musical, volviéndose independiente, teniendo asi una cierta sincronia en relacién a los
antecedentes del arte sonoro.

2.1 Primeros Indicios

[Opera; Drama Musical; Espacio; Atonalidad.]

Una de las primeras manifestaciones en las que se presenta el elemento sonoro en
escena de manera formal junto con el drama es la dpera, uniendo musica y texto en una
representacion imitativa basandose, en sus inicios, en la tragedia clasica griega con
tematicas del mundo divino y personajes heroicos y nobles, pero no es hasta Richard
Wagner que drama y musica cobran una nuevo estilo de composicion e interpretacién que
serian la base de la escena moderna por medio de la busqueda de la Obra de Arte Total
(Gesamtkunstwerk). La épera se gesta en ltalia a fines del siglo XVI dentro de las cortes a
modo de entretenimiento intimo de la nobleza. Empezandose a crear las primeras éperas
como divertimentos cortesanos. A principio del siglo XVII evoluciona con el compositor
Claudio Monteverdi, quien provee musical y dramdaticamente queriendo expresar
emociones por medio de la musica. Se forjan ciertas caracteristicas tales como el Lieto
Fine (final feliz), alternancia de escenarios (mundo ideal, mundo inferior, y paraiso), y la
orquesta toma una relevancia mayor*!,

El desarrollo de ésta desde un principio estd ligado a las clases nobles y a la elite, con el
objetivo de ser una entretencidn, en este periodo inicial se componen déperas serias,
elaborando tematicas nobles. Luego la dpera evoluciona, y se convierte en un espectdculo
dramdtico musical para publico general. Comenzando por la construccidon de teatros
especiales para representaciones de dperas que eran asequibles a una audiencia mas
variada, desmarcandose, al menos en cierto aspecto, de los muros elitistas de la nobleza.

41 |vette Rojas Zeleddn, Historia de la dpera desde sus origenes hasta los musicales, Articulo en Revista
Mensual Filomusica, N°88, afio 2008.
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En estos teatros se representaba con una iluminacién completa de escenario y publico por
igual, sin tener aun la nociéon de ocultar a la audiencia, ni tampoco a la orquesta,
formando ambas parte del cuadro visual.

En la orquesta también hay variaciones; en un principio consta de un numero acotado
de integrantes de instrumentos de cuerda que se acrecienta con la inclusion de
instrumentos de vientos y metal; en sus inicios el director formaba parte de los
interpretes desde el clavecin, pero luego se separa para posicionarse frente a ella, y no es
hasta el siglo XVIIl que comienza a utilizar batuta para la direccion orquestal. Desde mi
perspectiva puedo observar que los musicos de orquesta tienen un caracter particular
interpretativo visual, ya que estan expuestos al publico en un rango visual, en un plano de
importancia similar que el escenario. Al estar expuestos visualmente se observa que llevan
el ritmo en la interpretacion musical y en sus movimientos a modo de coreografia como
resultado secundario y ldgico del interpretar instrumentos, lo que es interesante, pues se
puede percibir como una masa sonora-visual en constante movimiento. El rol de la
orquesta era el ser acompafiante del interprete vocal.

Las composiciones musicales evolucionaban de acuerdo al querer transmitir las
emociones de los personajes en relacién a lo que se estaba contando en el drama. En
cuanto a éstas, se construyen desde una estructura musical establecida con partes
reconocibles (obertura, recitativo, aria, interludios, etc.).

En el publico se produce un efecto de gran acogida, volviéndose muy popular,
generandose un fendmeno de favoritismo por intérpretes particulares que gozaban de
fama por causa de sus ‘bondades’ liricas. La épera era un evento de entretencion popular,
y en tanto asi, fue cambiando su temdtica a aspectos mas cotidianos, con personajes
cercanos a la realidad comun configurandose la dpera bufa, para luego dar pie a la dpera
comica (tematicas humoristicas y un mayor virtuosismo vocal con Rossini). Se vuelve muy
comercial enfocandose en satisfacer las demandas del publico, es asi que los objetivos en
la representacién desde la composicion musical y el decorado estaban en Ia
espectacularidad y pomposidad exaltando a los cantantes liricos mds que en generar una
relacidon concreta con el espacio y los elementos en escena. El escenario se constituia de
rompimientos bidimensionales que estaban dibujados de acuerdo a las caracteristicas del
lugar que se queria representar, sin tener la posibilidad de una interaccién directa con el
intérprete lirico mas que el ser un fondo de imagen.

A demads de ser un evento de entretencién popular, el asistir a una dpera era un evento
social de renombre, pues era una situacidn en comun en la que se encontraban distintos
tipos de importantes personajes publicos en la audiencia, distribuidos en distintos lugares
por sus rangos sociales, era un evento en el cual ademds de ir a ‘deleitarse’ con las
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facultades sonoras de la orquesta y la interpretaciéon vocal, se podia ir a gestionar
negocios y mostrarse en sociedad.

En el pensamiento romantico del siglo XIX se produce un desvanecimiento de los
limites entre las artes y entre la vida, rompiendo con las estructuras previamente
establecidas que tenia el clasicismo reflejadas en la dpera, desplazdndose desde los
volumenes cerrados a un modelo orgdnico fluido, de lo limitado a lo infinito, de la pureza
a la mezcla®’; es en este contexto que surge la idea de la hibridacién de las artes en una
obra de arte total que fuese capaz de expresar lo esencial de la vida y del ser humano,
creandose el Drama Musical Wagneriano, “las formas cerradas deben abrirse para

permitir la irrupcién de la fuerza creadora, el bien mas alto del hombre” 3,

Por medio de la composiciéon del drama musical wagneriano, (constituyéndose su
dramaturgia a partir de la unidn entre musica, palabra y secundariamente la imagen), hay
una intencionalidad hacia el publico de querer hacerlo reaccionar desde la sensibilidad y la
comprension, de alguna manera, yendo a lo que se pretendia en las obras griegas hacia
una purificacién por medio del arte, ademas de querer transmitir un ideal politico
democratico a modo de critica a un estado autoritario, a diferencia de la dpera que tenia
un caracter meramente de entretencion.

En las escenificaciones genera cambios como el omitir la luz de publico, a modo de
generar una experiencia de concentracién en la escena. El rol de la musica era el de
contribuir al desarrollo del drama literario por medio de su facultad emotiva, ya no desde
una estructura cerrada, sino que fluia en conjunto con él en paralelo dando informacion
continua, iniciando el uso del leitmotiv (frase musical caracteristica de un personaje o
situacién), “actuando como fluido organico dotando a la estructura de vida” 4.

Su estructura la conforma el drama mismo, la palabra, y la musica le dotaria de vida
para ser el elemento de mediacidn y enlace para su composicién en escena. Es importante
destacar que para Wagner la codificaciéon del drama se traduce en la partitura, el texto
por si solo no lo consideraba® para la representacién, siendo esto una referencia para
posteriores experimentaciones del siglo XX. Si bien Wagner en un principio plantea
tedricamente la unidad de los elementos en la obra de arte total, proponiendo una
democratizacidon de ellos en la escenificacidn, si les da prioridad a unos sobre otros,

42 )osé Sanchez, Dramaturgias de la Imagen, Ediciones de la Universidad de Castilla de la Mancha, Cuenca,
1999. Pag. 25.

43 Richard Wagner, La Revolucion, 1849. Cita por José Sanchez en Dramaturgias de la imagen. Pag. 28.

44 José Sanchez, Ibid. Pag. 29.

45 ], Sanchez, Ibid. P4g. 29.

25



guedando en segundo plano la musica y en tercer plano el aspecto visual del drama, ya
gue la importancia total estaba en funcidn de la estructura del drama. A partir de esta
falencia es que el escendgrafo Adolphe Appia crea una serie de planteamientos que
contribuyen al desarrollo de la relacién de la escena y las facultades sonoro musicales.
Dotando a la musica como regulador total de los elementos en escena.

Plantea que la musica se traslada al espacio por medio de la representacién del drama.
Por medio del cuerpo del actor definiendo su ritmo y secuencias le impone la mimica y
evoluciones, “el ritmo permite visualizar el movimiento de la musica y convertirlo en

|u46

movimiento corporal”’®®, el actor ya no es el centro del drama, es parte de un todo que la

musica controla, “la idealidad del tiempo, representada por la Musica en la forma del

actor, se difunde pues en el espacio para crear en él una idealidad correspondiente”*’.

En este sentido, para ampliar las posibilidades del desenvolvimiento del actor, como
ente vivo en el espacio, propone formas corpdreas en el escenario que interactien con él,
dejando atras el modo de representacion bidimensional de lienzos pintados.
Estableciendo asi una igualdad de niveles en la composicién visual-espacial-escénica con la
composicion musical. Cambiando el concepto de decoracidn escénica por atmodsfera
escénica. Alejandose de la representacién imitativa y acercandose a la materialidad real
de la vida, fuera de la ilusion.

Establece una fuerte relacién entre musica e iluminacion, ya que ambas se desarrollan
en el tiempo, por lo tanto son manifestaciones vivas, sefialando que abren nuevas
posibilidades y tienen caracteristicas Unicas que expresan lo intangible:

“La luz es lo mismo que la musica en la partitura: el elemento expresivo opuesto
al signo, y al igual que la musica no puede expresar nada que no pertenezca a la

esencia intima de toda visién.”*8

En relaciéon a la musica con el espacio, Appia le otorga una connotaciéon de total
potestad, refiriéndose a que:

“La expresion “en escena” no es exacta si se aplica a la musica. La Musica no se
transporta sobre nada, la Musica se convierte en espacio, ES espacio de una
manera latente”4°

46 ). Sanchez, Ibid. Pag. 33.

47 Adolphe Appia, La musica y la puesta en escena, 1899. En La mdsica y la puesta en escena, La obra de
arte viviente. Madrid, Asociacion de directores de Escena de Espafia, 2000. Pag. 156.

48 A. Appia, Ibid. Pag. 150.

49 A, Appia. Ibid. P4g. 136.
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Ya que es una “vibracién que transmite”; se refiere también a sus facultades expresivas
y autédnomas, que a diferencia de los otros elementos, ésta no necesita de ninguno para
llegar de manera directa al espectador:

“El dominio absoluto de la musica empieza mas alld del arco del proscenio; su
creacion en el espacio solo tiene un limite: el espectador”, y continta, “A partir
del arco del proscenio la musica reina en calidad de monarca infalible, pues es la

Unica que traspasa el arco”>°

Con esto deduzco que la musica tiene la facultad de traspasar la cuarta pared, por sus
facultades sonoras de ser intangible, e influir fisicamente y emocionalmente en el auditor.

Continua asi el desarrollo desde la musica y la escenificacion, teniendo como base el
Drama Wagneriano y los indicios de los postulados representativos de Appia en tanto la
musica y el espacio.

A principio del siglo XX siguiendo esta linea, surge un cambio significativo desde el area
musical que repercute en la escena, me refiero a la atonalidad musical propuesta por el
compositor y pintor Arnold Schénberg, situado en el movimiento expresionista.

“No bastaba seguir las tradiciones de la dpera para expresarse sobre el
escenario; si un musico recurria a este medio, debia ser entonces consecuente y
no limitarse a la musica de los sonidos, “tenia que hacer musica con los recursos

de la escena”>?

Con ello observo que se refiere principalmente al trabajar la escenificaciéon de una
manera mas consciente. Schonberg propone llevar a la prdactica las caracteristicas
musicales de Wagner y de la configuracion escénica de Appia, por medio de
construcciones de imagenes escénicas y por medio de una minuciosa composicidén
literaria, tomando en cuenta las facultades sonoras de las palabras.

La atonalidad musical establece una des-subordinacién al tono, despojando a los
instrumentos de una jerarquia entre si, desarrolldndose cada uno por separado, pero en
conjunto generando una atmésfera; este mismo principio lo lleva a la escena
componiéndola con cada elemento por separado, pero con extrema precisidon. Crea una
nueva técnica vocal (Sprechgesang) que mezcla el canto con el discurso, ampliando las
facultades fonéticas de la voz, dandole un caracter expresivo sonoro por si misma,

0 A. Appia. Ibid. Pag. 136.
51 ). Sanchez, Ibid. Citando a Schénberg, Pag. 48.
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volviéndola teatral y escénica desde un nuevo plano musical, lo que continuard
desarrollandose en futuros movimientos.

2.2 Desde la palabra.
[Artaud; Beckett.]

En este punto mencionaré a dos personajes del siglo XX que abordan la tematica del
lenguaje y la palabra en el texto teatral de tal manera que repercute en la puesta en
escena por medio de la sonoridad y el silencio de la voz en el tiempo.

Antonin Artaud plantea una problematica en el lenguaje dramatico, esta problematica
se genera en torno de sus inquietudes internas respecto a la imposibilidad de poder
expresar en el teatro las “pulsaciones internas de la vida”, él considera que al momento
de la representacion de una obra teatral, y frente al lenguaje mismo, se enfrenta a un
lenguaje que tiene una estructura que le es ajena, y que por lo tanto no le pertenece, pues
esta estructura y lenguaje han sido construidos por otros individuos antes que él, por lo
que las palabras se desvanecen en tanto son dichas:

“Desde que hablo, las palabras que he encontrado, desde el momento en que
son palabras, ya no me pertenecen, son originariamente repetidas (Artaud

quiere un teatro donde sea imposible la repeticién.)”>2

Al tener la imposibilidad de apropiarse de la estructura de este lenguaje hablado no
puede crear a partir de él, por lo que tiene la necesidad de reordenarlo para hacerlo
propio, y asi cumplir uno de sus objetivos buscados que es el expresar la esencia de la vida
y sus pulsaciones por medio de él, llegando a un lenguaje universal.

En este sentido, el texto de ‘tal o cual’ obra esta sujeto a su autor, lo que tampoco le
permite una apropiacién real de él, y el texto mismo delega roles subordinados a partir de
él, constituyendo un teatro separado en drganos apartes, contrario al ideal de Artaud el
cual plantea que el teatro debe constituirse en un solo cuerpo, un total entero.

Es por esto que propone la construccidon de un teatro inorgdnico emancipado del texto
clasico, en base a un nuevo lenguaje textual; dice:

“Ahora sera necesario que, sin que desaparezca, se mantenga en su sitio, y para
eso sera necesario que se modifique en su funcidn misma; que no sea ya un

52 Antonin Artaud, E/ teatro y su doble, 1938. Citado por Jacques Derrida, en La Palabra Soplada, 1989.
Pag.241.
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lenguaje de palabras, de términos «en un sentido definido» (...) Es en el silencio
de las palabras-definiciones como «mejor podriamos escuchar la vida»”>3.

Para esto entonces:

“Habrd que despertar, pues, la onomatopeya, el gesto que duerme en toda
palabra clasica; la sonoridad, la entonacidn, la intensidad. Y la sintaxis que regula
el encadenamiento de las palabras-gestos no serda ya una gramatica de la

predicacién, una ldgica del «espiritu claro» o de la conciencia cognoscitiva”>%.

Dice:

“(...) que se vuelva brevemente a las fuentes respiratorias, plasticas, activas del
lenguaje, que se relacionen las palabras con los movimientos fisicos que las han
originado, que el aspecto ldgico y discursivo de la palabra desaparezca ante su
aspecto fisico y afectivo, es decir, que las palabras sean oidas como elementos
sonoros y no por lo que gramaticalmente quieren expresar...”>>.

Se exacerba el aspecto sonoro del lenguaje.

Se reconstruye el lenguaje a partir una nueva logica, re-significando a la palabra,
haciendo un lenguaje en comun, para ello Artaud propone que deben tomarse otros
canones de construccién (diferentes a los canones occidentales) basandose en el lenguaje
del teatro balinés, un lenguaje muy preciso y medido:

“La interpretacion serd un espectaculo cifrado de un extremo a otro, como un
lenguaje, de tal manera, no se perdera ningun movimiento, y todos los

movimientos obedeceran a un ritmo”>®.

Samuel Beckett, por otro lado, también compone dramaturgicamente a partir de un
quiebre en el texto tradicional. Hace una busqueda por medio del lenguaje, para dar
cuenta de la decadencia de la vida y la sociedad de un contexto de postguerra. Tienen en
comun con Artaud la renuncia a la expresion literaria convencional, y la concepciéon de que
el lenguaje es incapaz de traducir el mundo interior y reproducir la vida, justamente es de
esto de lo que Beckett se aferra para dar cuenta del existencialismo. El camino que toma

53 A. Artaud, E/ teatro y su doble, 1938. Citado por Jacques Derrida, en La Palabra Soplada, 1989. P4g.250.
>4 Jacques Derrida, Ibid. Pag.250.

55 A. Artaud, El teatro y su doble, 1938. Citado por José Sanchez, en Dramaturgias de la imagen, P4g.95.
6 A. Artaud, El teatro de la crueldad, Primer manifiesto, 1932.
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Beckett es el del silencio®’.

Utiliza la ruptura del lenguaje como medio para poner en evidencia el cuestionamiento
a la existencia. No hay ldgica, no hay accidn; hay una verborrea que no comunica
semanticamente, sin embargo dice mucho desde la accién de ser dichas. Las palabras no
le pertenecen a los personajes, salen como brotando de un torrente de una voz que viene
de afuera®?, por lo que no logran establecer un didlogo entre siy comunicarse.

Por medio de la ordenacién de las palabras compone el tiempo; la atemporalidad, la
lentitud. Da cuenta del silencio, pero proveyéndoles de un peso dramatico inmenso, que
llevan el dolor, y la existencia.

Crea, por medio del lenguaje, una partitura verbal potente que determina lo escénico,
el texto cargado de un agravio tremendo de busqueda de sentido de la vida, pero sin
pronunciar esta busqueda en ningin momento de manera racional, digo, entendible
semanticamente. Es un peso que se percibe a través de los sentidos y que se logra
entender por medio de la estructuracion de este texto, por medio de sus pausas, que son
silencios medidos, establecidos entre un murmullo de palabras-sonidos. El silencio
comunica lo mismo que las palabras y determina los tiempos y ritmo de la escenificacion.

Las voces de los personajes que llenan continuamente el espacio son un elemento
sonoro-material que los acompana durante su periodo de vida en escena, intentando
buscar respuestas y compafiia por medio de ellas. Las cualidades sonoras de la voz
funcionan a modo de murmullo constante durante la obra con posibilidades de
movimiento, por ejemplo en Los dias Felices (1963) la voz de Winnie es de alguna manera
el Unico elemento que se desplaza (pues ella esta imposibilitada de moverse enterrada en
un monticulo), teniendo también la cualidad de ser una compafiia constante para ella
misma, al ser casi un mondlogo, pues el segundo personaje, su esposo, solo emite algunas
frases escasas, y aun estando presente en escena de manera limitada (solo se ve parte de
él, que esta de espalda leyendo un diario) ella se encuentra completamente aislada. En La
ultima cinta de Krapp (1958), ocurre algo similar a la constante presencia de la voz como
compaiia del personaje, dado que es un mondlogo en el que Krapp utiliza una grabadora
con grabaciones de si mismo. Haciéndose presente su pasado por medio del recurso
sonoro de la voz.

En las obras Acto sin palabras | y Il (1957-1959) se observa la reduccién total de la
palabra y de la voz; es el silencio, entonces, lo que se hace presente como posible tensidn,

57 José Sanchis, El silencio en la obra de Beckett. En Artes la Revista, Universidad de Antioquia, Facultad de
Artes, Vol. 2, N°4, 2002.
8 ). Sanchez, Ibid.
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podria llamarse solo ‘Acto’ o ‘Acto de Movimientos’, pero que esté presente el 'Palabras’
en el titulo hace notar la ausencia de ella en la escenificacion (quizas porque realmente no
tienen nada que decir, y solo tiene que seguir las instrucciones, aumentando esta
busqueda sin respuestas sobre el sentido de la existencia). El guién estd compuesto por
una serie de indicaciones de movimiento y de aparicién de elementos que se repiten
continuamente, existiendo también la presencia sonora de un silbato que da indicaciones
al personaje. Por lo que el personaje se relaciona con los objetos, llegando finalmente a
ser silenciado el cuerpo (al igual que la voz) por la constante repeticién de los mismos
movimientos en escena. En este caso, la interaccién del cuerpo en el gesto corporal con el

material escénico puede cobrar una relevancia sonora.

En cierto modo el texto literario en Becket funciona a modo de partitura, pues por
medio de la construccion de las frases textuales y de las indicaciones que representa el
actor maneja el tiempo escénico y el ritmo.

2.3 Transmisor

[Arte radiofdnico. Las posibilidades sonoras de creacién a partir del material radiofénico]

El nacimiento de la radio surge en la década de los ‘20, configurdndose como un
aparato de difusion masiva en el que se transmitia informaciéon y entretencion a la
audiencia. Diversas visiones tienen criticas en torno al caracter informativo y de
entretencién de este medio vislumbrando las extensas posibilidades que podrian sacar
provecho de ese material.

“Arte radiofdnico es un conjunto de manifestaciones sensibles que tienen lugar
dentro de las lineas de nacimiento y desarrollo tanto del arte sonoro del siglo XX

como de la propia radio”*°.

Uno de los primeros antecedentes del arte radiofénico son las Sintesis Radiofdnicas de
Marinetti (1927-1938), éstas se componen de una yuxtaposiciéon de sonidos captados en
distintas circunstancias y espacios fisicos, incluyendo intervencion de frases habladas. Dan
cuenta de que las posibilidades radiofénicas se relacionan directamente con la musica
concreta posterior. Hay un acercamiento a la radio desde el constructivismo ruso que se
acerca al pensamiento brechtiano en cuanto a la utilizaciéon de la radio como herramienta
de comunicacion y activacién social® y la necesidad de separarla del control que tenia el

> José Iges, El arte radiofénico como expansion del lenguaje radiofénico. Olobo, N°1, Cuenca, 2000.
0 Brecht postula en Teorias de la Radio (1932) una serie de sugerencias sociales para lograr un provecho de
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mercado sobre ella:

“Tenemos la obligacidon de prepararnos para poner estos inventos del mundo
capitalista al servicio de su propia destruccion. Y no sera con representaciones
operisticas o teatrales como nos prepararemos. Nos preparamos intensamente
para dar a los proletarios de todos los paises la posibilidad de ver u oir el mundo
entero de una forma organizada, de verse, oirse y comprenderse
mutuamente.”®!

Los primeros experimentos radiofénicos tienen como caracteristica el traslado de la
informacién sonora, construida en un estudio (por medio de grabacidon en micréfonos y
edicién de material en tanto composicidn sonora) y que ocurre en tiempo real hacia otro
lugar fisico donde se recibia la informacién auditiva. El arte radiofénico, consciente de las
normas del medio radial, busca provocar extranamiento, interfiriéndolas y apartandose de
ellas:

“Se trata de una estrategia comunicativa que fuerza al oyente a poner en
cuestidn su convencional manera de descodificar los mensajes que el medio le
suministra, lo cual le pone en disposiciéon de crear dentro de si «nuevos

pensamientos» para los mismos...”2

Teniendo un interés en activar el auditor en una reflexion personal mas que mera
compaiiia sonora.

Como ejemplo a estas caracteristicas, se puede observar la adaptacién a radio de Orson
Welles de la novela La guerra de los mundos de H.G. Wells (1939), una obra radiofénica
gue se presentd en la radio a modo de un programa informativo noticioso ficticio, la cual
describe la invasidon de la tierra por extraterrestres. Las consecuencias fueron algo
nefastas, pues provocd panico colectivo en los oyentes que no captaron al inicio del
programa su caracter ficticio. La verosimilitud de esta obra recae en dos estrategias®,
primero en el empleo de géneros informativos radiofdnicos, como el reportaje, el boletin
de noticias, la entrevista, distintos al teatro radiofénico como tal. La segunda estrategia
era la interpretacién de la obra de manera realista, entendiendo que el realismo era el
rasgo principal dentro del medio radial informativo.

El arte radiofénico continla expandiéndose gracias a las posibilidades tecnolégicas

las utilizaciones de la radio.

®1 Dziga Vertov, Radrioprvda, 1925. En Ruidos y susurros de las vanguardias (1909-1945), Laboratorio de
Creaciones Intermedia-UPV, 2004. Pag. 62.

62 ). Iges, Ibid.

83 ). Iges, Ibid.
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como la creacién de la cinta magnética en 1939, originandose gran cantidad de variantes,
como por ejemplo, el traslado sonoro de la grabacion de espacios determinados (paisajes
sonoros), “Estos ponen ante nuestros oidos el mundo que discurre mas alla de los muros
del estudio, de modo que sus micréfonos son prétesis viajeras de nuestros oidos”%4. Otro
ejemplo son los ‘road movies’, obras realizadas a partir de grabaciones escogidas de un
trayecto en el cual se recorre una ruta concreta, dando cuenta del espacio atmosférico
cambiante trasladdndose por medio del aparato radio. Asi diferentes posibilidades que se
dan gracias a las caracteristicas técnicas de la captacién del sonido por medio de
micréfonos y la posibilidad de edicidn. Las obras radiofdnicas si bien son percibidas
auditivamente, de todas maneras igualmente tendrdn relacién con el soporte de audio
como elemento visual mismo y éste en relacién al lugar donde se decidird situar.

2.4 Accidn
[Happening.]

En la segunda mitad del siglo XX, en un contexto en el que las disciplinas artisticas
abren sus marcos pudiendo mezclarse entre si, y en la busqueda de incluir la vida en el
arte, ocurren conexiones que generan nuevos acontecimientos artisticos que cambian los
conceptos que se tenian establecidos hasta ese momento.

La presencia de John Cage es fundamental para el desarrollo de una manera de hacer
arte que repercutiria en el plano escénico. Como se menciond anteriormente, desde la
musica abre los pardmetros musicales dando pie a que forme parte de otras disciplinas
artisticas. Poniendo en primer plano la percepcién como pardmetro para decidir, por
ejemplo, ‘qué es musica y qué no lo es’, principio que repercute a las demas disciplinas,
produciendo de manera global una manera de ver el arte en la vida y la vida en el arte.
Cage afirma que su “musica preferida es la que oimos cuando sencillamente nos
quedamos quietos”®. Para el teatro su concepcién es similar, refiriéndose a él como algo
gue simplemente se asocia con la vista y el oido, acercandose a la vida misma:

“Se puede incluso considerar como teatro la vida de todos los dias.”, siendo

teatro el “Poner todas aquellas cosas juntas, para que la gente pudiese oir y
66

ver«®®,

64 ). Iges, Ibid.
85 R. Kostelanetz, Entrevista a John Cage. Cita por José Sanchez en Dramaturgias de la Imagen, Pag. 112.
% |bid. Pag. 112.
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Dentro de las caracteristicas de la visidn de teatro de Cage podemos encontrar:

- Una vision de teatro despojado de connotaciones del texto dramatico, siendo
meramente forma y accién en un Aqui y Ahora.

- Propone acciones superpuestas a modo de collage en un tiempo determinado.

- Existe el uso de un guién escénico, pero éste determinard tiempos mds que
especificidad de acciones.

- Se genera un distanciamiento de la institucion artistica.®’

En 1952 presenta una intervencion multidisciplinar en el Mountain College, siendo un
antecedente de lo que seria el Happening. A esta intervencién Cage la denomina teatro.

Consistid en una yuxtaposicion de situaciones en un tiempo determinado: pinturas,
musica ambiental grabada, musica en vivo, lectura de textos, serie de acciones
determinadas por un guidn, danza, proyeccién de imagenes; el espectador estaba ubicado
en el centro de la sala, situado en una posicién determinada, siendo ésta activa, de modo
gue tomase conciencia sobre qué fijar su atencion.

“Opcidon por un tipo de espectaculo escénico que permita la mezcla de los
medios y que no imponga un modo de recepcion definido, si no que mantenga la
anarquia como principio organizativo, de modo que cada oyente/espectador oiga
o vea lo que él quiera y que cada participante sea libre para alterar u organizar

sobre la partitura o guion”8

El rol del autor cambia, despojandose del control total del resultado de la obra,
estableciendo en las obras ciertos pardmetros a seguir, pero dejando abiertas las
posibilidades, existiendo asi el principio de indeterminacion.

A inicio de la década de los ‘60, surge el concepto ‘Happening’. El Happening logra,
siguiendo la linea de lo que habia sido la intervencidon de Cage, una superposicidon de
diferentes acciones que se exponen y suceden en un determinado momento. Se incluye la
participacién del espectador ya no solo como observador sino también como capaz de
provocar accién y participacion fisica en esta situacion colectiva, buscando generar una
conexién con lo trascendental, la vida y la comunidad.

“No transcurren sobre un escenario convencional, sino en un espacio abarrotado
de objetos (..). En este marco, cierto numero de participantes, no actores,
ejecutan movimientos y manipulan objetos antifdnicamente y en concierto con

67 J. Sanchez, Ibid. P4g. 113.
®8 . Sanchez, Ibid. Pag. 112.
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el acompafiamiento (a veces) de palabras, sonidos sin palabras, musica, luces
intermitentes y olores. Los happening no tienen argumento, aunque si una
accién, o, mejor aun, una serie de acciones o sucesos. También evita el

continuado discurso racional.” ®°

Allan Kaprow, artista visual, fue uno de los primeros en leer la obra de Cage desde las
artes visuales, en 1959 monta 18 Happenings en seis partes, obra establecida como el
primer Happening. El publico al inicio del acontecimiento recibe material para utilizar en el
desarrollo de la accidn (papel, madera, pinturas pequefias), y una carta con instrucciones,
ésta senalaba:

“El performance estd dividido en seis partes.. Cada parte contiene tres
happenings que ocurren al mismo tiempo. El comienzo y el final de cada uno se
sefializaran con una campanada. Al final de la performance se escucharan dos
campanadas... No habrd aplausos después de cada serie, pero puedes aplaudir

después de la sexta serie si asi lo deseas.””®

La obra se componia de una simultaneidad de sonidos, proyeccién de imdagenes,
exposicion de objetos, poemas recitados, movimientos corporales. Existe un guién que se
constituye en base a acciones en el espacio, que involucra el material en directa relacion
con el cuerpo, hay un recorrido que debe seguir el publico invitandole a experimentar con
los materiales dispuestos en el recorrido. Se generan planos espaciales sonoros y visuales
a modos de collage que involucran al espectador de una manera fisica en esta situacion.

El elemento sonoro estd presente como consecuencia de la experimentacion y las
posibilidades libres que se dan de la intervencidn y manipulacién con los materiales por
medio del cuerpo y con la voz y las palabras, asi también por medio de la inclusion de
musica en vivo o pregrabada, y con la creacidn de musica a partir de objetos cotidianos.

%9 Susan Sontag, Los happenings: un arte de yuxtaposicion radical. Citado por José Sanchez en
Dramaturgias de la Imagen, Pag. 116.

70 paul Schimmel, “Leap into the Void: Performance and the Object”, En Out of Actions: between
performance and the object, 1949-1979, MoCA Los Angeles, New York/London, 1998, pp.61f. Cita de
http://artecontempo.blogspot.cl/2008/05/allan-kaprow.html.
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2.4.1 Instalacion & Environment

La instalacion sonora es una instalacion artistica que tiene como base principal el
aspecto acustico, que puede ser real, potenciado, negado o imaginado’!. Estd inserta en
un espacio especifico el cual tiene que ser analizado de antemano segun sus
caracteristicas acusticas, pues éstas se relacionan inevitablemente entre si. Sin embargo la
instalacion sonora:

“Construye su propio espacio alrededor de sus componentes transformando,
ésta posibilita una nueva utilizaciéon del espacio en el que actua, pero conviene
tener en cuenta que quien la pone en marcha, quien le da un determinado uso,
es quien lo utiliza, el <<usuario>>.""?

Una de las caracteristicas de la instalacion es que la activacion se da por medio del
publico, del espectador, del usuario; por medio de él es que se completa, este espectador
activo de alguna manera es la base de la instalacion, como receptor saca sus conclusiones
por medio de la libertad de experimentar, de recorrerla y decidir respecto a ella. El
espectador tiene la necesidad de recorrerla para captar distintos puntos de vista y de
audicidén, ya que de manera estatica no se capta el todo de la instalacién, sino sdlo una
parte.

“El movimiento del publico y su activa atencion respecto de la instalacion
espacial implica la conciencia de una “percepcion ampliada”: no solamente la
observacion en el tiempo y la escucha en el espacio sino asi la observacion Del
tiempo y la escucha Del espacio mismo”’3

Caracteristicas de las instalaciones sonoras son:

- Estdn relacionadas con un soporte técnico, mecanico, electrénico o digital, que se
haga cargo de la produccién o reproduccién de lo audible’.

- No existe la presencia de un actor o intérprete, en este sentido concluyo que cabe
la posibilidad que los actores o intérpretes fuesen los espectadores, como usuarios

71 Rainer Krause, El sonido instalado, 2009. En [Pensar el //trabajar con //] sonido en espacios intermedios,
Ediciones Departamento de Artes Visuales, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2009. Pag. 67.

72 Josu Larrafiaga, Instalaciones. 2da ed. San Sebastian, Nerea, 2006,P4g. 7. Citado por Rainer Krause, en
Forma, Formato y Espacio Sonoro, Tesis para optar al grado de Magister en Artes con Mencién en Artes
Visuales, Universidad de Chile. Santiago, 2008. Pag. 64.

73 Rainer Krause, Forma, Formato y Espacio Sonoro, Tesis para optar al grado de Magister en Artes con
Mencién en Artes Visuales, Universidad de Chile. Santiago de Chile, 2008. Pag. 63.

74 Rainer Krause, El sonido instalado, 2009. En [Pensar el //trabajar con //] sonido en espacios intermedios,
Ediciones Departamento de Artes Visuales, Facultad de Artes, Universidad de Chile, 2009. Pag. 67.
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en rol de activacién de la instalacién sonora.

- No existe un limite temporal, el publico es quien decide cuanto tiempo
permanecer en ella para poder comprenderla. “El concepto lineal del tiempo (de
un concierto musical por ejemplo), se reemplaza por el espacial de los sonidos”’>,
los cambios sonoros en el espacio (por medio de parlantes, por ejemplo) son mas
frecuentes que los cambios temporales, es decir tiene la posibilidad de crear
movimiento por medio de los sonidos y su posicidn en el espacio, se crean nuevos
espacios, y genera un recorrido sonoro en el espacio.

- Elrol del artista/compositor es menos pronunciado que en, por ejemplo, una pieza
musical, al completarse la obra en manos del publico.

- El elemento sonoro mismo no tiene un marco cerrado: “El sonido montado nunca
tiene marco, estd superpuesto al sonido ambiental y a la de las otras obras
sonoras. La percepcion del sonido de la obra entonces esta inserta en una
percepcién auditiva mds amplia que abarca la totalidad de la situacion
expositiva.”’®. El sonido llega a lugares ocultos traspasando el material, lo que da la
posibilidad de entrecruzar elementos, no tiene limites, no pregunta, traspasa,
arrasa.

Por otro lado el Environment, en su traduccion: Ambiente:

“Implica un espacio que envuelve al hombre y a través del cual éste puede
trasladarse y desenvolverse. Tal vez la nota fundamental es la extension
transitable de la obra en el espacio real (...) Afecta con una intensidad compleja a
la actividad sensorial del espectador. Este se vera envuelto en un movimiento de
participacién e impulsado a un comportamiento exploratorio respecto al espacio
que le rodea y a los objetos que se sitian en él.” 77

El Environment provee de por si al espacio una connotacién de intencién independiente
del publico estando o no presente en él, tiene la caracteristica de envolver al espectador
con esta intencién presente, la cual la percibe en sus sensaciones e invita a desenvolverse
en ella. “El ambiente ya existe independientemente del actuar de las personas sumergidas
en él “78 Da conceptos y produce efectos emocionales de manera mas sutil y menos
directa que la instalacion.

7> Rainer Krause, Forma, Formato y Espacio Sonoro, Tesis para optar al grado de Magister en Artes con
Mencidén en Artes Visuales, Universidad de Chile. Santiago de Chile, 2008. Pag. 71.

76 R. Krause, Ibid. Pag. 67.

77 Simén Marchan Fiz, Del Arte Objetual al Arte de Concepto. 7ta ed. Madrid, Akal, 1997. P. 173. Cita de
Rainer Krause, Ibid. Pag. 64.

78 R. Krause, Ibid. Pag. 65.
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“Mas que una diferencia de estructuraciéon espacial entre objetos y espacios,
instalaciones y ambientes se diferencian por el rol del publico frente a ellas: en el
ambiente al espectador le “pasa algo”, por ejemplo un cambio en la percepcién,
mientras las instalaciones por definiciéon requieren de la accién del espectador
para que la obra se constituya como tal.””?

Un ejemplo en el que se pueden observar las caracteristicas de ambiente es el
concierto esférico de Karlheinz Stockhausen realizado en 1970 en Osaka:

“La cupula de la sala de conciertos estaba revestida con 50 altavoces en siete
circulos. Habia una plataforma elevada sobre el suelo donde estaba la audiencia.

La plataforma estaba justo debajo del centro de la esfera, y debajo funcionaban
780

tres circulos de altavoces. La musica se escuchaba desde todos lados.

Dado las  condiciones  arquitectdnicas,
disefiadas por el propio compositor, el sonido, por
medio de la disposicion de los parlantes, podia
lograr una infinidad de formas “geométrico-

sonoras”®!

en el espacio. Lo que se logré fue una
‘musica espacial’ o ‘espacializacién sonora’, el
espectador podia percibir la musica tanto desde su
dimension auditiva como de su dimension
espacial. En esta obra las posiciones de los musicos
y la posicion del publico estuvo determinada por el

compositor. El publico no era quien accionaba®? la

Obra' pero sl ella lo accionaba a él como Figura 2: Spherical Concert Hall, Osaka (1970).
perceptor por medio de su capacidad sensible, Karlheinz Stockhausen.
encontrandose envuelto por el entorno construido:

“El oyente se debid sensibilizar por el caracter espacial de la musica, no fue él
quien se movid en el espacio. El caracter de concierto implicaba para el publico
tiempo y ubicacién preestablecidos de escucha.”®

79 R. Krause, Ibid. P4g.65.

80 Stockhausen’s Spherical Concert Hall, Investigations into contemporary art, [40] Notes, 2011.
https://fortynotes.wordpress.com

81 José Manuel Lopez. Karlheinz Stockhausen. Madrid, Circulo Bellas Artes, 1990, pag.75. Cita por Rainer
Krause, Ibid. Pag.82.

82 Nuevamente ocupo el término “accionar” para referirme a que es un elemento que genera una accién una
actividad un movimiento en el otro.

83 R. Krause, Ibid. P4g.83.
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2.5 Dos Referentes Contemporaneos

a) Robert Wilson

Es arquitecto, director teatral, guionista, productor de teatro, y escendgrafo
estadounidense. Su obra se relaciona fuertemente con el manejo de la temporalidad, el
tiempo es ralentizado y funciona para si mismo, constituye una nueva realidad no
representativa. Segun estas caracteristicas hay una relaciéon con los planteamientos de
Appia:

“Para que la musica exprese la vida de nuestra alma, tiene que dar a su forma
una duracion diferente de la que ya conocemos en el espectaculo de la vida

cotidiana.”®*

Una linea que ha mantenido desde sus inicios en sus creaciones es que cada elemento
gue compone la obra se construye por separado; la luz, la coreografia, la musica, el texto,
todo ellos son independientes, y es en escena el lugar en donde se relacionaran
generando entre ellos didlogos y contradicciones, “Wilson explota la técnica de usar cada
elemento que aparece en escena para competir, contradecir, o comentar a los otros” 2.
Asi entonces se presentan al espectador, quien tendrd el rol de elaborar sus propias
conclusiones a partir del material entregado en escena, el cual, dice Wilson, no tiene la

necesidad de tener una interpretacion previa, pues es el publico quien las debe elaborar.

La obra de Wilson generd un cambio en las artes escénicas, su construccidon no estd
hecha en base a un texto dramdtico, sino que estd compuesta a partir de sensaciones,
imagenes, colores, formas. El texto se integra una vez ya creada la coreografia, la musica,
y la iluminacién.

Otra caracteristica a destacar que trabaja Wilson es la disociaciéon del texto con el
gesto, en este sentido le pide a sus actores que no interpreten, caso que ocurre en la

84 Adolphe Appia, La musica y la puesta en escena, 1899. En La mdsica y la puesta en escena, La obra de
arte viviente. Madrid, Asociacion de directores de Escena de Espafia, 2000. Pag. 93

85 David Brandy and David Williams, Directors’ Theatre, Londres, 1988, p.23-24; cit. en Trevor Fairbrother,
p.103. Citado por José Sanchez en Dramaturgias de la imagen. Pag. 164.
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puesta en escena de Mdquina Hamlet (1986), de Heiner Miller; Wilson antes de
incorporar el texto ya tenia construida la banda sonora y los movimientos visuales,

“El uso de las voces es altamente significante: el prélogo contiene solo ruidos y
sonidos animales; en la primera parte solo se oyen voces masculinas; en la
segunda, solo femeninas. El “Scherzo” construye una ruptura: es material filmico
y no escénico, el texto no se dice, se proyecta, y la banda sonora incluye la voz de
Jessy Norman cantando “El enano” de Schubert. En la parte cuarta, voces
femeninas y masculinas se confunden, pronunciando el texto con articulacién
imperfecta. La ultima parte ofrece solo voces femeninas, en una combinacién de

coro y gritos, que conduce finalmente al silencio”2.

El silencio en el texto hablado, similar a Beckett, esta calculado, no deja libertad a los
actores para que por medio de su interpretacion las integren naturalmente, él es quien las
determina. He aqui otra similitud con el pensamiento de Appia en relacion al drama
wagneriano:

“El wortondrama es la forma dramatica que dicta con mayor precisién el papel
del actor, es incluso el Unico drama que puede fijar rigurosamente todas sus
proporciones. Por tanto es el Unico que autorice al actor a determinar, mediante
la placibilidad, las relaciones de la implantacion (elementos corpdreos) y la

pintura, y a dirigir asi, toda la economia representativa”®’

Se puede decir que Wilson, al igual que el Wortondrama en las propuestas de Appia,
dicta las “proporciones” o pautas de sus intérpretes por medio de las composiciones
musicales y de sus indicaciones, de modo que estos las sigan sin darle cabida a la
improvisacion, y se relacionen asi con los elementos dispuestos en la escena. Lo hace por
medio de estructuras musicales, como por ejemplo en la obra Einstein on the Beach
(1976), en la que participa el musico Philip Glass creando una estructura establecida de
una limitada gama vocal que cambiaba de ritmo, o volumen. 88

La composicion total de la obra se crea a partir de métodos musicales, estos son
matemadaticamente medidos. Todos los elementos a pesar de estar independientemente
construidos estan bajo una métrica que se mantiene en el tiempo, es un tiempo irreal,
pero tangible en él mismo. Es asi que se relaciona la visualidad compuesta por el color, los

86 H-T. Leihmann, Robert Wilson, Szenograph, en Parkett, 16, 1998, P.40. Cita de José Sanchez en
Dramaturgias de la imagen. Pag.166.

87 A. Appia, Ibid. Pag. 105.

88 pedro Valiente, Estudio del proceso de creacién de la obra de Robert Wilson. Universidad Complutense de
Madrid, Facultad de Ciencias de la Informacidn, Departamento de Comunicacion Audiovisual y Publicidad,
2000. Pag. 228.
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cuerpos en movimiento, las formas del vestuario y la iluminacién que provee vida, en un
ritmo dentro del tiempo.

En Einstein on the Beach (1976) (6pera de cuatro actos, con una duracién de 5 horas,
son 9 escenas de 20 minutos cada una separadas por Kneeplays (interludio entre actos))
se observa la independencia de musica y texto creada por Philip Glass, con disefio y
direccién de Wilson, creados a partir de una vision arquitecténica musical, construidas a
partir de estructuras matematicas.

“Einstein no es una historia que se desenvuelva en orden cronolégico sino una
meditacion generada por una obra de teatro construida de simbolos visuales y
figuras musicales (...) La intencion de Einstein es crear un animo de intensa
concentracion en el espectador. El tiempo se extiende: musica e imagen se

mezclan por repeticién y acumulacion”8?

De esta obra Philip Glass comenta:

“La técnica de repeticion y multiplicacién de pequefias moléculas similares,
unidas en una progresién continua y gradualmente variable, produce una textura
acustica estdtica aunque en perpetuo movimiento, que representa una analogia

aural con la experiencia visual de observar un cuadro del op-art”.*°

b) Heiner Goebbels

Es compositor musical y director musical y teatral, originario de Alemania. Ha
compuesto obras para ballet, éperas, piezas de cdmara y obras radiofénicas. Desde 1980
dirige obras de teatro, las que él llama “escenario acustico”. Durante 10 afios trabajé con
Heiner Miiller, al igual que Robert Wilson.

Goebbels viene desde el area musical, en sus obras intenta unir el espacio que queda
entre la musica y la escena, sus obras estan siempre relacionadas con el material musical,
los instrumentos y la voz. En cuanto a su opinidn sobre el texto teatral dice:

“Las palabras son importantes en el texto, pero solo si tienen una cualidad

89 John Howel, Viendo Einstein. En el catalogo Einstein on the Beach, Teatro de Madrid, Madrid Capital
Europea de la Cultura, Madrid. Cita de Pedro Valiente, Ibid. Pag. 190.
% p, Valiente, Ibid. Pag. 190.
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adicional cémo ritmo, estructura, o sonido.”!
Por lo general sus obras tienen las siguientes caracteristicas:

- Son obras cantadas o recitadas (se podria decir que usa una evolucién de la técnica
vocal llamada Sprechgesang creada por Schodnberg, mencionada anteriormente).

- Utiliza sonidos pregrabados o grabados en el instante mismo. Como por ejemplo
en la obra Max Black (1998), interpretada por un actor y generador de sonidos en
el escenario. El personaje es un cientifico que experimenta en su laboratorio
creando una linea sonora con elementos cotidianos (simil a obra de John Cage
Water Walk (1960)), principalmente el recurso del fuego, con explosiones,
estallidos, etc. El personaje durante la obra, por medio de un sampler reproduce
grabaciones de él mismo, hechas durante la obra. La obra es un conjunto de
sonidos, movimientos y texto hablado.

- Utiliza objetos que emiten sonidos cotidianos para darles una caracterizacion en
escena incluyéndose como un personaje mas;, como por ejemplo crear un
concierto para tetera hirviendo, o también en el caso de la obra | went to the
house, but i did not enter (2008), en la cual existe un didlogo cantado entre 4
personajes en conjunto con un televisor desintonizado. También esta el caso de la
obra Eraritjaritiaka (2004), donde en escena se reproduce el sonido e imagen
proyectada en la escenografia de un hombre que realiza la accion de picar una
cebolla en una tabla de picar, a la que luego se le incorpora el ensamble musical
que esta en escena.

En 2007, crea Stifters Dinge, una obra teatral instalativa. Es una pieza para 5 pianos,
pero sin pianista. Es una obra teatral, pero sin actores. Es una maquinaria compuesta por
3 piscinas industriales, iluminacién, y amplificacidon. Funciona por si sola teniendo un
guién programado de una hora de duracién, creando atmédsferas por medio de melodias
del piano y sonidos desde el interior de ellos, sumando también sonidos del agua misma
(gotas, burbujas, niebla), y ademds canciones, entrevistas, un texto de Adalbert Stifter, en
conjunto con cambios de iluminacién y proyecciones de imagenes.

Es una obra que transcurre sin intérpretes, son los elementos materiales y su
composicion en el tiempo lo que genera la accién, hay una experiencia directa del
espectador frente al material transmisor de sensaciones. Una vez terminada la funcion el
publico tiene la posibilidad de recorrerla y observar la maquinaria construida mas alla de

91 Heiner Goebbels. Entrevista (video): Winner of the 2012 International Ibsen Award.
https://www.youtube.com/watch?v=AvF-YxoY22A&t=260s.
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los efectos, los cables, los truss, los parlantes. Surge entonces la posicion del publico como
Unico ser humano dentro de la obra, con la posibilidad de interactuar de cerca con ella.

Figura 3: Stifters Dinge. (2012)
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CONCEPTUALIZACION

En este capitulo traeré a terreno algunas definiciones de conceptos y tematicas que
considero importantes en la investigacion para situar las fichas que desarrollaré en la
segunda parte. Esto, pues observo que las posibilidades de interaccion del sonido en el
espacio se veran directamente vinculadas con los conceptos que expondré.

Involucraré caracteristicas fisicas del sonido y caracteristicas de la percepcidén sonora,
generando una interpretacidn previa sobre cdmo el sonido puede afectar el espacio. El
punto sobre Paisaje Sonoro lo trataré brevemente, presentdndole aqui a raiz de su
relacién con la percepcién del entorno sonoro espacial.

3.1 Acercamiento al Sonido — Espacio

Se podria decir que existen dos lineas en las que el sonido se desenvuelve en el
espacio, provocando reacciones en la materia, estas son: de manera directa e indirecta.

En directa me refiero a las reacciones que tienen que ver con hechos irrefutables a
partir de caracteristicas fisicas del sonido que han sido comprobadas cientificamente, y a
indirecta me refiero a las reacciones en las que interviene lo mental y emotivo, por medio
de la escucha de estimulos sonoros, provocando posteriores reacciones en la materia a
través del cuerpo humano.

a) Intervencion directa del sonido en el espacio

El sonido interviene el espacio de manera directa e indiscutible, ya que el sonido
fisicamente esta compuesto por ondas mecanicas que se propagan por medio de
vibraciones de particulas que componen la materia. De esta manera toda materia que
esté al paso de la onda sonora se verd afectada.
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Toda onda sonora tiene diferentes caracteristicas que varian dentro de sus valores de
frecuencia, amplitud y tiempo (las cuales han sido investigadas principalmente para un
estudio del sonido en la musica). La frecuencia de onda determina la altura o gravedad, a
mayor frecuencia el sonido es mas agudo, a menor frecuencia el sonido es grave; es
medida en Hertz, siendo el rango de audicién en el ser humano de 20Hz a 20.000Hz, bajo
los 20Hz estdn los infrasonidos y sobre los 20.000Hz los ultrasonidos. La amplitud de la
onda determina la intensidad de volumen del sonido, se mide en decibeles teniendo un
rango para ser audible desde ODb a 130Db, superando este ultimo valor comienza el
umbral de dolor para el oido humano. El tiempo es el periodo de duracion de la vibracién
sonora, midiéndose en segundos, minutos, u horas.

Al tener en cuenta que el sonido se compone de ondas fisicas que se propagan en la
materia con caracteristicas particulares, podemos establecer entonces su relacidon con
distintas materialidades, por ejemplo el cuerpo humano mismo como materia organica,
asi también con el espacio y materiales dispuestos en él, sean sdlidos, liquidos o gaseosos.

La onda sonora, como mencioné, se propaga por medio de las particulas en
movimiento en la materia, la velocidad de la onda depende de la densidad de la materia,
viajando mas rapido en materias densas (sélidos y liquidos), que en materias gaseosas
(aire), pues la frecuencia de las particulas en materias densas es mayor, es decir tienen
mayor contacto entre si. Un factor externo influyente en la densidad de la materia y por lo
tanto en la velocidad del sonido, es la temperatura; a mayor temperatura el sonido viaja
mas rapido, mientras que en temperaturas bajas el sonido viaja mas lento.

En el proceso de propagacion del sonido acontecen ciertos fendémenos fisicos, estos
son:

- Reflexion
- Difraccion
- Refraccién

La Reflexién se produce con el rebote de la onda sonora en una superficie que no la
pudo absorber; la Difraccidon ocurre cuando la onda sonora encuentra un obstaculo en su
camino y parte de ella lo rodea para seguir su curso, y la Refraccidon se produce en la
desviacién de la onda sonora al pasar de un medio a otro distinto, por ejemplo de aire a
agua. Estos tres fendmenos que dejan ver las reacciones de la onda sonora en relacion con
la materia dispuesta en el espacio dan cuenta de la distancia de éstas entre si y de Ila
densidad de ellas.

Se puede decir que la onda sonora atraviesa las materias a su paso, produciéndose el
fendmeno de refraccion, interviniéndole con sus propias caracteristicas vibratorias.
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Michel Chion traduce el sonido en su nivel fisico como:

“Onda que tras el estremecimiento de una o varias fuentes llamadas “cuerpos
sonoros”, se propaga y afecta a la oreja, a la que proporciona material para
sensaciones auditivas. Afectando también a otras partes del cuerpo.”®?

Entonces se puede decir que: el sonido es una vibracién que se inicia con un
estremecimiento, es decir, genera movimiento, y que repercute no solo en el érgano
auditivo sino también en otras partes del cuerpo, esto gracias a la continuidad del
movimiento de la onda.

Por ejemplo, ocurre que frente a la experiencia de estar presente a una onda sonora de
frecuencia grave (4-8Hz), es posible percibir corporalmente la vibracién de la onda sonora
en organos del cuerpo, en el sector visceral abdominal, mientras que estando presente
ante una frecuencia aguda (20-30Hz) es posible percibirla en el sector craneal. Por lo
tanto, en caso que varie la frecuencia o intensidad variard también el sector corporal que
percibird de manera mas directa la onda. Esto deduzco ademas, pues el cuerpo humano se
compone por un gran porcentaje de materia liquida (50%-60% aprox.), siendo ésta la que
fisicamente puede modificarse notoriamente en su forma®3 por medio de la onda sonora.

Por lo tanto, el cuerpo vivo presente ante una frecuencia de tal o cual caracteristica se
considerara afectado en su desplazamiento, movimiento y disposicion, interviniendo el
espacio en el que se desenvuelva.

Asi también ademas de las caracteristicas de la onda sonora, una composicién sonora
se constituye de un ritmo constante, el cual podria generar estados continuos en la
materia durante su tiempo de duracién, afectando igualmente en su desplazamiento,
movimiento y disposicion.

Existen una serie de experimentos realizados por Ernst Chladni en 1870, que dan
cuenta de la relacidn de la vibracion de la onda sonora con la materia, los cuales consisten
en la creacion de figuras en arena por medio de una vibracién sonora aplicada frotando un
arco de violin a la base de placa fija de vidrio o metal (Figura 4).

Una década después Margaret Watts Hughe crea el Eidéfono, instrumento capaz de
capturar visualmente, al igual que Chladni, las ondas sonoras, pero desde las vibraciones
de la voz plasmadas en tela con tintes en agua (Figura 5). Ambas experimentaciones
fijaban visiblemente la onda sonora.

92 Michel Chion, E/ Sonido. Paidds Ibérica, Barcelona, 1999. Pag. 42.
93 Experimentos de Margaret Watts Hughe, Londres, 1888.

46



Figura 5: Seaweed of Landscape Sound,
llustracién: John Tyndal (1915) Margaret Watts-Hughes. Imagen creada desde
la experimentacion con Eidiéfono.

Figura 4: Técnica Chladni, Ernst Chladni.

La materia responde en patrones especificos de acuerdo a las caracteristicas dadas de
la onda sonora, organizandose de acuerdo a ella, volviéndose los resultados finales
dependientes de sus frecuencias. Lo que me lleva a pensar en la facultad de control que
como seres humanos podemos llegar a tener por sobre la ordenacién de la materia por
medio de las ondas sonoras.

b) Intervencidn Indirecta del sonido en el espacio

El sonido interviene el espacio de manera indirecta en el momento que es oido,
escuchado, para luego tomar conciencia de él, lo que lleva a producir acciones instintivas
y/o conscientes en el individuo. Es decir, esta directamente relacionado con el auditor, por
lo tanto con la percepcidn, con el fendmeno de la escucha, los cuales dotan de significado
al sonido para generar accién posterior.

Este significado dependeria del individuo tanto por su cultura, historia de vida,
conocimientos, fisiologia; también por el estado animico y contexto de la escucha.

El escuchar consiste en prestar atencidn, interesarse por algo, “dirigirse activamente a
alguien o algo descrito por un sonido” %4,

Pierre Schaeffer clasifica la escucha dividiéndole en las siguientes etapas:

9 Pierre Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, 1966. Alianza Editorial, Madrid, 1988. Pag. 62.
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1) La Escucha Causal, busca el origen del sonido, es decir la fuente sonora que lo
genera, busca saber cudl es su causa, de donde proviene.

2) La Escucha Semantica, es la que decodifica la sefial sonora para poder captar el
mensaje, por ejemplo se puede ver en el lenguaje hablado o clave morse, identifica
qué es lo que quiere decir el sonido.

3) La Escucha Reducida, ésta se enfoca en el material fisico sonoro mismo como
objeto de observacidon®, no solo en la cualidad sensible del sonido si no en la
materia de esta, es decir en las caracteristicas fisicas del objeto sonoro (sonido
perceptible).

Un ejemplo que propongo para dar cuenta de la intervencidn indirecta del sonido en el
espacio, ocurre en el momento en el que un individuo intenta captar la procedencia y
direccién de un sonido de manera instintiva (etapa causal de la escucha), de modo que
dirige sus oidos en la direccién de la fuente sonora, generando un movimiento de cabeza,
(un movimiento kinésico en el espacio en funcion del estimulo para lograr una mejor
percepcidn). Dependiendo del significado del estimulo y de la atencidon dada, el cuerpo
por completo se pondrd en alerta o relajo, generando una respuesta corporal. La
respuesta en movimiento se volvera consciente cuando el sonido captado haya sido
codificado, generando una accion en relacion al significado del mensaje. Por poner un
ejemplo simple, en un juego de “balonmano”, se atiende a un llamado (movimiento
instintivo), el jugador que tiene el baldén capta de donde viene el llamado, luego entiende
el mensaje y lanza el pase (movimiento consciente), entendiendo que se estd dentro de
un contexto bajo las reglas de un juego.

Es entonces que la percepcidon del individuo es clave en el modo indirecto de
intervencion.

9 Pierre Schaeffer, Ibid. Pag. 163.
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Mapa de interpretacidon previa sobre cdmo el sonido puede afectar el espacio.
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3.2 Percepcidn

La percepcidn es la captacién de la realidad por medio de los sentidos, en este caso el
sentido auditivo. Esta es diferente en cada individuo y depende tanto de factores externos
e internos cual sea su resultado. Internos estan ligados a la historia de vida, y externos son
las caracteristicas dadas en el contexto de los estimulos sonoros. La percepcién de
estimulos sonoros, dado que el oido percibe todos los sonidos al unisono, por medio de la
escucha tiende a discriminar de acuerdo a la atencién, es un fendmeno mental.

La percepcion, en este sentido determina la diferencia entre sonido y ruido. Pues en la
medida en que se le presta atencidén a un sonido especifico, se hace una discriminacién de
todos los otros sonidos circundantes, es alli entonces que se pueden concebir los ruidos
como una distraccién de nuestra atencién principal. “El ruido es un acontecimiento fisico
que el oido escucha histéricamente. El resultado de esa escucha es el sonido”®.

Asi también, el sonido portaria un significado, y el ruido se referiria a un ‘afuera del
lenguaje’: “Diferencia que acontece en el sonido cuando la linealidad significante es
alterada por un hecho acustico cuya materialidad refiere a un ‘afuera’ del lenguaje”’.

La percepcion del entorno es diferente para la vision y la audicién, por medio del
espacio visual captamos la realidad desde a fuera, miramos el entorno desde un borde
percibiendo la realidad en fragmentos para captar el total con la unién de ellos;

“Nos encontramos siempre en el borde del espacio visual, mirando hacia adentro

del mismo con nuestros ojos...”%8

En cambio desde el espacio auditivo nos encontramos en el centro de la percepcién,
donde los estimulos llegarian hacia nosotros;

“...pero siempre nos encontramos en el centro del espacio auditivo, oyendo
hacia afuera con el oido (...) La conciencia visual mira hacia adelante. La
conciencia aural estd centrada”®

Por medio de la audicién tenemos la facultad de ubicarnos espacialmente y situarnos
en el mundo; el sonido nos da cuenta de las distancias y densidades,

9% Sergio Rojas, Los ruidos del Sonido. Revista musical chilena V.58, N°201, Santiago, enero 2004.

97 Sergio Rojas, El ruido de lo inmundo, en [Pensar el/trabajar con] Sonido en espacios intermedios, Santiago,
2010. Pag. 15.

98 Murray Schafer, Nunca vi un sonido. Conferencia realizada en el marco del Foro Mundial de Ecologia
Acustica, Identidad cultural y sonidos en peligro de extincién, Ciudad de México, 2009.

99 M. Schafer, Ibid.
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“Todo en este mundo tiene su sonido- incluso los objetos silenciosos. Conocemos
los objetos silenciosos golpeandolos. El hielo es delgado, la caja esta vacia, la
pared es hueca.”1®

Sin embargo al situarnos en un lugar especifico percibimos nuestro entorno por medio
ambos, visiéon y audicidn perciben elementos diferentes que se asocian en nuestro
cerebro.

Lo que vemos es tangible, pues podemos comprobar su existencia al instante por
medio de nuestros ojos, lo que oimos por lo general lo percibimos sin verlo, sabemos que
existe, pero no lo podemos comprobar tan rapidamente como por algo que vemos, es por
esto que la percepcidn sonora se relaciona con lo subjetivo, con las emociones, con el
recuerdo, a diferencia de lo visual, que como mencioné es medible, relacionado con lo
racional, lo estudiable, lo tangible, lo objetivo. Como sefala Shafer:

“Los sonidos no pueden conocerse de la misma manera que puede conocerse lo
gue se ve. La vision es reflexiva y analitica. Coloca las cosas una junto a la otra y
las compara (escenas, diapositivas, diagramas, figuras...). Esta es la razén por la
cual Aristételes preferia la vision como “la fuente principal de conocimiento”.

Lo sonoro es activo y generativo. Los sonidos son verbos. Como toda creacion, el
sonido no es comparable. Por lo tanto, no puede existir una ciencia del sonido,

sélo sensaciones... intuiciones... misterios... 7101

3.3 Paisaje sonoro

El término Paisaje Sonoro (Soundscape) viene del investigador canadiense Murray
Schefer, surge desde sus investigaciones sobre las intenciones de cémo abarcar la
contaminacién acustica. Por lo que sus estudios estan dentro de lo que él llama “ecologia
acustica”, en estas investigaciones participan areas como: arquitectura, ingenieria, artes
visuales y musica. El paisaje sonoro se define como todo lo que en términos auditivos
compone un lugar especifico, un entorno especifico, en su contexto. Todo lugar tiene sus
caracteristicas sonoras particulares, y éstas, dentro de otras cosas, reflejan las cualidades
particulares del comportamiento de la sociedad, ya que son ellas las que componen en

100 M. Schafer, Ibid.
101 M. Schafer, Ibid.

51



gran parte el elemento acustico de un pasaje sonoro%2, Las caracteristicas acusticas de la
ciudad no seran iguales a las de la playa o campo.

El objetivo tras este estudio para Schafer y su escuela, es la incorporacidon de este
conocimiento para la creacion de una conciencia sobre la escucha, por medio de
composiciones sonoras, hacia las personas, las que adquiriendo esta conciencia puedan
cambiar sus habitos que generan la contaminacién ambiental.

“La solucién radical esta en el individuo, en la escucha, en activar los oidos.
Encontrar comprension en el paisaje sonoro.” 103

Esta relacionada con la percepcidn, su intencién es hacernos conscientes como oyentes
activos de nuestro entorno sonoro, para entender que nuestro entorno sonoro depende
de nosotros mismos:

“El ser humano no es el objetivo de los estimulos, sino el intérprete de su
mundo perceptivo.”1%

“A través del estudio del paisaje sonoro podemos comenzar a entender que el
problema del ruido no radica fuera de nosotros, sino que esta intrincadamente
ligado a nuestra relacion con nuestro medio ambiente, al grado de conciencia o
inconciencia con el que escuchamos y producimos sonidos.”%°

De acuerdo a estos principios es que se inicia una serie de composiciones las cuales
varian en un futuro, pero siempre con la intencidon puesta en captar el paisaje sonoro de
un lugar particular. Estas investigaciones y ejercicios estan influenciados y precedidos por
los avances técnicos de la grabacidn sonora, y de los estudios de Pierre Schafer puesta en
los sonidos como objetos sonoros. Es por medio de éstos (grabadoras) que se podia captar
las caracteristicas acusticas de un ambiente.

102 Werner Hans-Ulrich, Tres instantdneas sobre el paisaje sonoro.
https://www.eumus.edu.uy/eme/ps/txt/werner.html.

103 \Werner Hans-Ulrich, lbid

104 \Werner Hans-Ulrich, Ibid.

105 Werner Hans-Ulrich, Ibid.
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SEGUNDA PARTE: ARCHIVO DE ENTREVISTAS Y LECTURA
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METODOLOGIA PARA LA ENTREVISTA

Descripcidn general del proyecto:

Generar un catastro especifico de creadores escénicos nacionales contemporaneos que
priman el sonido desde diferentes puntos de vista como un elemento fundamental en sus
creaciones escénicas, con el objetivo posterior de descubrir vinculos y relaciones entre el
sonido con el espacio y visualidad.

Propdsito del proyecto:

Descubrir los vinculos entre el sonido con el espacio y visualidad.

Participantes:

1) Javier Jaimovich.

2) José Miguel Candela.

3) Maria Jesus Gonzalez.

4) Mauricio Barria.

5) Daniel Maraboli (Alianza Trinidad Piriz- Daniel Maraboli).
6) Martin Erazo (Cia. El Teatro del Sonido).

7) Ana Ormazabal (Cia. Antimétodo).

8) Angelo Solari.

Motivo de seleccidn de participantes:

Los artistas participantes escogidos trabajan el sonido desde distintos formatos y desde
distintos focos, primandolo como un elemento fundamental en sus creaciones escénicas.

Las obras escogidas son, respectivamente:

1) EMOVERE (2015)

2) Proyecto Edipa (2016)

3) Bardo, Un viaje por el mundo de Shakespeare (2016)
4) [Kafkage] para mall (2016)
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5) Helen Brown (2012); Fin (2017)

6) Viaje N°9 (2014); La Zona (2017)

7) Concierto (2012); Opera (2016)

8) Momento n°5, Fragmento sobre un dnimo de fiesta (2010); Tema con
variaciones (2014)

Obijetivo de la entrevista:

e Establecer un catastro de compafiias nacionales que trabajan en torno a lo sonoro
como elemento principal, clasificandolas de acuerdo a pardmetros estéticos y
formales que de ellas obtendré.

e Captar las diversas formas de desarrollo de lo sonoro en la escena nacional.

e Descubrir y comprender vinculos entre lo sonoro con lo visual, y lo sonoro con lo
espacial en la escena.

e Visualizar herramientas desde el sonido que contribuyan al disefio teatral.

Utilizacion de datos (entrevistas y observacion de obras):

e Distinguir maneras de representacién y de utilizacion del sonido en obras teatrales
a partir de las compaifiias seleccionadas.

e Formular conclusiones abiertas a partir de las entrevistas y observacion de obras

(archivo), entorno al sonido como creador de espacio y sus relaciones con el
material visual y espacial.
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4.1 Ficha general de entrevista.

Datos

Nombre entrevistado/a:
Actividad entrevistado/a:
Fecha y hora:

Medio: Grabadora

Introduccidn:

El propdsito de esta entrevista es generar un catastro de obras nacionales contemporaneas las cuales priman el sonido en
la construccidn de sus obras escénicas. Esto para poder descubrir vinculos del sonido con el espacio y con lo visual en el
ejercicio escénico y asi poder rescatar herramientas para el disefio teatral.

Por lo tanto fueron escogidos directores y creadores escénicos que trabajasen con el sonido en diferentes formatos.

Descripcidn:

Contard con una serie de preguntas abiertas guiadas que pueden ser modificadas.

Tiempo aproximado 30-40 minutos.

Esta es una entrevista abierta, mas parecida a una conversacién. Primero hace referencia al director en lo personal y luego
hacia las obras de él. La idea es que se sienta libre de comentar y explayarse. Para captar sus ideas, su poética, su manera
de composicidn, proceso de creacidn, y sus referentes.

Personal:

e Coémo llegaste a interesarte por el estudio (trabajo) teatral /y sonoro-musical:

e Como es que se da este camino, éhay alglin motivo o interés en particular que lo haya forjado? Cuestionamiento
inicial, externos o internos. ¢Como es que llega a la escena?

e  (Cudl es tu cercania con lo musical? Ya sea teodrico, practico (instrumento), o conceptual.

Proceso de creacién:

e  Cuadles son los puntos de partida para la creacidén de tus montajes. El motivo inicial de la creaciéon de un montaje, (el
tema, el formato; el contenido, la forma).

e Meétodo de Trabajo. ¢Piensas en el material en el momento de la creacidon? ¢Piensas en el resultado o es el proceso el
que te lleva al resultado?

e (COmo llegas a la materialidad con la que trabajas, al resultado final fisico de los elementos?

e (CAOmo se llega al texto y guidon? (Cual es el formato. Cual es su funcion. Cdmo se integra a la obra).

Integrantes:

e (Importa la capacidad musical de los integrantes?

e (Qué eslo que se busca en ellos? ¢Cuales son sus cualidades?
e  (Cual es el rol del intérprete?

e  (Cual es laimportancia de la voz?

Espectador:
e (Qué rol cumple el espectador? (Qué se pretende para con él, cdmo se le aborda).

Diseiio:
e Cdomo se lleva a cabo el proceso de disefio integral, que parametros debe seguir y ser necesarios para el resultado.
e Cuanta importancia tiene el aspecto técnico en una funcidn en cuanto a estética visual y funcionalidad.

Otras:
e ¢De qué manera el sonido puede crear espacios? ¢Espacios de qué tipo?
e (Tienes algunos referentes? ¢ Cuales son?
e Dentro del teatro, écomo clasificarias las obras escogidas?
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5.1 Javier Jaimovich1%

Inicio de Javier en el dmbito de la investigacion sonoro-musical por causa de la
inquietud por descubrir los porqués de los efectos de la musica y sonoridad en el cuerpo
humano tanto fisicamente como emocionalmente. Ingresa a estudiar la carrera de Sonido
en la Universidad de Chile, donde ademads adquiere conocimientos afines a la ingenieria, lo
gue le acerca a conocimientos sobre tecnologia. Durante este periodo forma parte del
proyecto de la grabacién del primer disco de arte sonoro en Chile llamado Experiencias
Sonoras, lo que de alguna manera le acerca al ambito artistico sonoro desde un punto de
vista mdas experimental a lo que habia estado desarrollando en la carrera de sonido.
Paralelo a esto forma parte de un grupo musical cémo bajista. Posterior a sus estudios
universitarios realiza magister y doctorado en Centro de Investigacion de Arte Sonoro en
Reino Unido, el cual es un centro interdisciplinario en el que se unen ciencias,
humanidades y artes, enfatizando el estudio del sonido; es aqui donde inicia sus
investigaciones sobre la interaccién de la musica con el sistema fisiolégico humano.
Desarrollando dos temas de investigacion que continua hasta el dia de hoy, uno es la
elaboracion de “instalaciones sonoras interactivas, que es basicamente una sub area de la
instalacion sonora, pero donde el publico tiene participacion en la generacion y resultado
sonoro, visual o mecanico de la obra; es una obra que interacttda con el publico”(J.J), y por
otro lado con el disefio de instrumentos sonoros interactivos, con el mismo objetivo que
lo anterior, “pero en vez de estar en una galeria esta en el escenario con un intérprete que
lo modula, modifica y controla, que se relaciona con el objeto-instrumento en tiempo
real.”(J.J) Sus investigaciones responden principalmente a “entender qué es lo que nos
hace corporalmente la musica, y mas amplio el sonido, la experiencia sonora, cdmo y
porqué te produce sensaciones fisico-emocionales que cambian la respiracidn, eriza la
piel, acelera el corazén, etc.”(J.J)

El punto de partida de los trabajos de Jaimovich esta en directa relacion con el
cuestionamiento inicial de su carrera. Este rige toda su investigacion y se ha ido
desarrollando por medio de diversos trabajos que han ido aportando a ella. El trabajo
investigativo y creativo de Jaimovich tiene un alto grado de investigacion cientifica en el
cual el sistema fisiolégico de los participes pasa a ser el objeto de estudio frente a los
efectos de la musica y sonidos. Y los resultados de las investigaciones pasan a ser material
artistico. “Mi intencién es entenderlo, pero entenderlo para ocuparlo para una nueva

106 Artista sonoro, investigador y docente. Se escoge por su trabajo investigativo en relacién al sonido con
las senales fisiologicas del cuerpo humano. Y por trabajo investigativo y escénico EMOVERE (2015).
http://www.emovere.cl/.
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forma de hacer arte” (J.J).

Se mezclan el contenido con la forma, el contenido es el cuestionamiento que inicia la
investigacion, pero es inevitablemente necesario el uso del formato, en este caso los
recursos tecnoldgicos que captan las sefiales fisiolégicas de los intérpretes o publico. Por
lo gue uno responde al otro y en esto es que se construye la obra.

EMOVERE (2015)

A partir del interés inicial de las investigaciones de Jaimovich, que es descubrir los
efectos de la musica y sonoridad en la fisiologia humana, es que se llega a la investigacién
por medio de instrumentos sonoros interactivos que modula un intérprete en tiempo real
en el espacio. Emovere es una co-creaciéon que realiza en conjunto con la bailarina
Francisca Morand, quien queria profundizar en dos temas particulares: la relacién del
cuerpo con el sonido y el cuerpo con la tecnologia.

El punto de partida son las emociones. Esa es la premisa para la construcciéon de
Emovere. Esta premisa es la que da el pie creativo hacia todos los aspectos
composicionales, desde el movimiento, la interpretacién, la sonoridad, la visualidad, el
espacio. Todas se concentran asi, sin un afan de ocultamiento, en un mostrar, en un dejar
en evidencia principalmente las emociones mismas de los interpretes que estan
vivenciando en el propio cuerpo en ese instante mismo de la presentacidn escénica. Estas
estan siendo expuestas por medio de aspectos sonoros principalmente. Existe una
intencidn exploratoria y de descubrimiento por medio de los cuerpos de los bailarines. Por
lo que se crea y construye con la materialidad inevitablemente; la base es el cuerpo.

Emovere es un proyecto y obra transdisciplinar en el cual participan 15 artistas de areas
de composicidon musical, sonido, danza, disefio y dramaturgia. Crea un modelo interactivo
entre sonido y danza e intervenciones visuales a través de la captacion de seiales
fisiolégicas asociadas a la emocidn. Esta captacion de sefales fisiologicas se logra por
medio de sensores adheridos al cuerpo de los bailarines que captan el pulso cardiaco y la
tension muscular.

El bailarin se ve sometido a una emocién por medio de la técnica Alba Emoting, técnica
qgue permite llegar a una emocién particular por medio de formas de respirar
determinadas, por lo que su cuerpo reacciona a ello, siendo esto captado por medio de
los sensores transformandose en el material de composicidon sonora. “Lo que hacen los
sensores es ir leyendo lo que los bailarines van cambiando y ajustandose a lo largo de Ia
obra, y ocupa toda esa informacién para gatillar, controlar y modular un ambiente sonoro
gue esta vivo, y que estd siempre cambiante dependiendo de lo que pase en los cuerpos
de los cuatro bailarines” (J.J.). Es decir, son las sefiales fisioldgicas la materia prima para
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establecer los ambientes sonoros en los que se veran involucrados los participantes de
ella, sean estos intérpretes y espectadores.

La obra consta de etapas, determinadas de ante mano, en las que cada emocién se va
desarrollando y dialogando por medio de los cuerpos de los bailarines.

A) Intérprete

La seleccion de los cuatro intérpretes no fue pensada segln sus capacidades musicales
convencionales, sino en sus capacidades dancisticas, lo cual también tiene relacién con el
ritmo, sus capacidades de conciencia con su propio cuerpo, espacio y sensibilidad a los
estimulos sonoros. Al ser un proceso investigativo la atencidn estuvo puesta en las
respuestas que dieron ellos frente al sistema de co-creacién sonora, y frente a esto, de
acuerdo a las caracteristicas particulares de cada uno, respondieron de maneras distintas;
unos logrando mayor vinculo con lo sonoro por aptitudes auditivas, y otros no tanto,
"entonces para algunos bailarines habia un sistema que estaba calibrado con harta
delicadeza, en el sentido que ellos eran conscientes de lo que estaban produciendo y
podiamos darle ese control al objeto sonoro. Habian otros que al tratar de disefarlo asi le
haciamos el trabajo mas dificil y lo limitdbamos, entonces las instrucciones eran al revés,
concentrarse en la coreografia, y no en el objeto sonoro” (J.J.).

El bailarin toma el rol de intérprete de un nuevo instrumento sonoro tecnolégico, que
como todo instrumento requiere de un aprendizaje y una practica. “Entonces estos
objetos estan hechos para que ellos los interpreten, y con un nivel de control que no es
absoluto, no es que le estas pasando un violin, si no que le estas pasando algo que estd
siendo conectado a su corazon: cuanto eres tu capaz de controlar tu corazon,
especialmente cuando estds nervioso; eso era parte de lo que nos interesaba escuchar,
hacer latente, y presentarlo asi al publico” (J.J.). Siendo este instrumento adherido a su
corazon y musculos, debe tomar el control de ellos, y eso es lo que interesa, ver cuanto es
capaz de controlar su propio corazén y organismo muscular para lograr la interpretaciéon
deseada de la emocion.

Por medio del cuerpo de los bailarines se generan atmdsferas sonoras de tensién o
relajacion.

El intérprete tiene el rol de creador de espacio atmosférico sonoro.

El intérprete-bailarin crea espacios por medio de su movimiento en escena que
responden a dos factores: la emocién pre-establecida, y la conexiéon con el estimulo
sonoro que proviene del interior de ellos mismos. El sonido y el ritmo estan adherentes al
cuerpo humano.

B) Voz

La voz forma parte del material sonoro que luego sera ocupado para la composicidn
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sonora de la obra. Se grabaron sonidos vocales de los bailarines (grufiidos, suspiros,
respiraciones, risas, gritos), en los distintos estados emocionales bdasicos: alegria, tristeza,
miedo, rabia, erotismo, ternura; y de ellos se hizo una libreria sonora que estuvo a
disposicion de la composicidén sonora.

Al inicio de la obra cada intérprete dice un texto en el micréfono con la intencién de
exhibir al publico el timbre y cualidades sonoras vocales de cada uno, para que el publico
pudiese reconocerlas cuando volviesen a aparecer sonoramente en el desarrollo de la
obra. Esta declamacion inicial tiene la caracteristica de un poema fdnico, es decir, destaca
mas el cdmo se esta diciendo que lo que se dice.

Durante el proceso de laboratorio se trabajé con la creacion de textos con la ayuda del
dramaturgo Rolando Jara y colaboracidon de Francisca Morand, a partir de ello surgen los
textos que se dicen en la obra que funcionan a modo de introduccién. Pero dentro de
todo el proceso de investigacion el texto no es lo primordial. Lo que prima son las
cualidades sonoras y ritmicas que se pueden sacar de ello, y sus posibilidades para con los
intérpretes.

D) Composicién sonora

La composicion sonora de la obra estd estructurada en base a secciones dentro de ella
gue se determinan de acuerdo a las emociones trabajadas, teniendo cada una un
proposito distinto. Se compusieron alrededor de 50 objetos sonoros que estaban
conectados con los bailarines, estos objetos sonoros eran modulables, es decir podian
cambiar sus parametros de altura, volumen, y propiedades timbristicas, que variaban de
acuerdo al disefio que tenia la estructura para cada seccién, ya que estaban en relacién
directa con los bailarines, por lo que dentro de esta estructura relativamente establecida
sonaba distinto todas las noches, pues dependia de cdmo los cuerpos de los bailarines
estuviesen en ese momento.

Los objetos sonoros (sonidos previamente creados) eran compuestos a partir de las
sefiales fisiolégicas y sonidos corporales de los intérpretes, y también modificados
digitalmente.

Es interactiva. Modificable. Viva. Se construye en el momento. Habla del espacio
interno de los bailarines por medio de la amplificacién de sus estimulos musculares.

‘ E) Aspecto técnico

Los materiales técnicos de sonido utilizados son: 1 micréfono en escena, 4 parlantes en
sistema cuadrafdnico, 1 subwoofer, 1 consola de audio, 1 tarjeta de sonido multicanal, 2
computadores, proyector de imagenes, dispositivos de sefales fisioldgicas; se da cuenta

61



de ellos sin ocultarles.

Entre algunos los logros técnicos podemos nombrar: La utilizacion de sistema
cuadrafénico de amplificacién de audio dispuesta en los cuatro angulos de escenario
provee un ambiente sonoro envolvente con la capacidad de especializar el sonido por
medio de canales individuales gracias a la tarjeta de sonido multicanal.

También la capacidad de interaccidon que proveen los sensores de sefiales fisiolégicas.

La sincronia entre senales fisioldgicas y proyecciones.

Algunas de la dificultades técnicas encontradas durante el proceso investigativo dice
relacién con los dispositivos adheridos a la piel del bailarin, ya que era comun que con el
sudor hiciesen corto circuito. Esto se soluciond aplicando una proteccién al dispositivo.

En Emovere algunos de los materiales técnicos utilizados en escena, que son
netamente funcionales para la realizacion de la obra, repercuten en la estética visual de
ella, como por ejemplo los dispositivos adheridos al cuerpo de los bailarines, el cuerpo
estd siendo intervenido con sensores, lo que hace relacién a que los intérpretes forman
parte de una investigacién de laboratorio en la que se estan midiendo sus sefiales
fisioldgicas. Por otro lado también estan los compositores modulando en tiempo real en
los computadores parte de la composicion sonora, si bien no estan en el espacio escénico,
si estan presentes en la sala, lo que enfatiza aun mas el modo de laboratorio.

Figura 6: Emovere (2015). Figura 7: Emovere (2015).

‘ F) Espectador

Parte de lo que motiva a Jaimovich en su trabajo es el repensar formas de conexion con
el espectador, generando en algunos casos métodos de co-creacidon entre compositor-
intérprete-publico; por destacar algunos ejemplos, por medio de captacidn de sefales
fisioldgicas del propio espectador, visto en su trabajo con el grupo musical Biomuse Trio
en el que estas sefales eran utilizadas para co-crear musica en vivo con el grupo musical
de camara; también por medio de la interaccidn directa de la voz en su trabajo instalativo
Sound on a String, en el cual el publico participa capturando, y transformando su voz,

62



haciéndose parte de un historial en conjunto a todas las voces de los participantes,
generando un ambiente sonoro por medio de ellas. El interés estd en poder conectar con
el espectador y romper con el formato escenario-publico propio del concierto.

Es interesante destacar la apuesta metodoldgica de Jaimovich relativa al espectador,
ya que lo concibe como un individuo en estudio, como una especie de laboratorio
‘sonoro’, donde le interesa comprender lo que sucede durante el proceso creativo. En sus
palabras:

“Las experiencias que he tenido es que generalmente cuando la gente sabe que
estd participando de alguna u otra manera, ya sea muy directamente o
indirectamente, su experiencia se ve enriquecida en el proceso, se siente mucho
mas parte de lo que esta pasando, y eso me gusta, me gusta explorar qué es lo
que esta pasando ahi” (J.J).

En Emovere el espectador no estd involucrado directamente como co-creador, pero
esta inmerso en un ambiente emotivo creando a partir de aspectos formales. Se le induce
a un estado emocional por medio de factores netamente fisicos (sonidos, corporeidad de
bailarines), formando parte inevitablemente de este fendmeno también como objetos de
estudio.

La posicién espacial en la que estd dispuesto el escenario, ubica al publico en dos
grupos que se enfrentan mediados por el espacio escénico, lo que hace incluir al otro
espectador frontal en el cuadro visual de la obra escénica, dando la sensacion de que, aun
cuando estamos observando el cuerpo del interprete experimentando diversas
emociones, también nosotros como publico estamos siendo evidentemente observados, y
por qué no, estudiados por el otro.

Dado que Emovere es una obra que basa su estructura en las emociones y estimulos
fisicos, desmarcandose claramente de una estructura dramatico narrativa, no se busca
gue el espectador entienda, sino mas bien que sienta y perciba por medio de los estimulos
sonoros y visuales lo que estd ocurriendo en la experiencia. De alguna manera es una
percepcién mas directa.

“(...) Creo que no era una obra que dejaba indiferente al publico. Habia gente
que estaba muy interesada en cdmo funcionaba, otras que se dejaban llevar por
el aspecto mas... Por la estética de la obra, algunos se involucraban mucho con
las emociones de los bailarines, vimos gente llorando, algunos riendo, gente que
se sintid invadida, gente que encontraba que era una obra muy cruda y violenta,
y que eso les molestaba, y que no aguantaban las funciones enteras. (...) En ese
sentido era potente la conexidon con el publico, pero no habia interaccién
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(directa) con ellos.” (J.J.).

‘ G) Espacio ‘

Por un lado est3 la disposicion espacial de la obra propiamente tal,

S <& el publico dividido por el espacio escénico. Los grupos de

espectadores se enfrentan a modo de espejo.
. En un costado de la sala se posicionan dos compositores con
e computadores.

En el espacio escénico los bailarines modulan el espacio por medio

~ o de su cuerpo, que como se menciona anteriormente responden a dos

factores: la emocién pre-establecida, y la conexién con el estimulo

sonoro que proviene del interior de ellos mismos.

Por otro lado, lo que hace Emovere en secciones puntuales (ira- miedo) es buscar una
manera de llevar las emociones al plano fisico y concreto de las que estan
experimentando los bailarines, esto se lleva a cabo por medio del aumento de volumen de
las pulsaciones del corazén, de la tension de los musculos, y atisbos de voz creando
atmosferas sonoras en base a ello, llevando a generar espacios imaginados de lugares que
no podemos ver, pero sabemos que existen fisicamente. Se maximizan sonidos corporales
gue dan cuenta de un lugar que como audio-espectador no podemos ver pero si podemos
sentir, como el corazon, los musculos, nuestro organismo interno.

Visualmente el espacio se ve compuesto por el movimiento del cuerpo, entendiendo
que éste es el generador y receptor de sonidos. El espacio visual lo componen los cuerpos
Y SU propio organismo.

La presencia de los compositores con computadores a un costado de la sala, a pesar de
no estar en escena se percibe, y da la sensacidon de estar en una creacién activa en el
presente y con caracteristicas de laboratorio en el que cada movimiento tiene una
respuesta que dard un resultado. Esto mantiene también a un publico activo en este
didlogo de sensaciones y sefiales, que busca encontrar relaciones envuelto en un
ambiente sonoro que lo traspasa.
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Figura 8: Emovere (2015).

‘ H) Disefio visual ‘
“No fue facil el tema escénico en Emovere” (J.J), dado que viene de un proyecto

investigativo que se concentré en el sonido y el cuerpo.

La relacion entre danza y sonido era muy potente y compleja por lo que el disefio visual
no fue abordado con el mismo grado de complejidad. La intencién de la obra en términos
visuales era mostrar el trabajo de laboratorio que se habia estado realizando durante el
periodo de investigacion con el sistema de senales fisioldgicas, el disefio evidenciaba eso,
la instancia de laboratorio y limpieza, sin sobrecarga visual, en concordancia con el
proceso.

En secciones de la obra se evidencia una relacién entre proyecciones luminicas con
sonidos y ritmos.

éDe qué manera el sonido puede crear espacios?

“El sonido trae un espacio en si mismo.

El sonido, la musica de un disco grabado por ejemplo, trae el lugar fisico donde
fue tocado. Te trasporta a diversos lugares.

Te aisla. Crea un espacio personal, protegido.

Crea espacios compartidos.

El sonido genera espacios imaginarios (sensaciones).

Las instalaciones sonoras conviven con el espacio donde estdn instaladas.

Pueden transformar un espacio a denso, o armonioso. Crean atmdsferas.” (J.J.)

Referentes ‘

John Cage.
Brandon Labelle.
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5.2 José Miguel Candela'®’

De nifio es intérprete de instrumentos musicales, participa de un grupo de rock en el
cual descubre las posibilidades de la distorsidon de la guitarra, lo que genera un interés en
la futura expedicién sonora.

Es uno de los creadores de la Comunidad Electroacustica de Chile.

Se ha dedicado a cuatro ejes fundamentales de la expresién artistica, ademas la
investigacion;

1. La musica popular, concretamente en el rock como intérprete en diversos grupos.
En la década del ‘90 participa del grupo de rock progresivo experimental Cangrejo. A
demads de desarrollar la docencia de musica popular en la Universidad Arcis.

2. Musica para danza, llevando mas de 20 afos en la composicién de musica para
danza.

3. Musica electroacustica, en composicion e investigacién, donde se relacionan
musica y tecnologia. Dentro de su trabajo compositivo desarrollé una serie de obras
acusmaticas (solo con soporte electrénico) y mixtas (con instrumentos ademas de musica
pregrabada). Entre ellas destacan sus 81 micropiezas.

Area de investigacion, “Tiene que ver con un lugar transdisciplinar que no es ni
musical ni tampoco dancistico, si no que mas bien todas las combinaciones y posibilidades
de observacién y de consecuencias del ser humano hasta lo artistico que trae
precisamente ese terreno en donde conviven lo sonoro y lo corpéreo”(J.M.C).

Vinculo entre musica electroacustica con obras escénicas.

“Esta relacion es pendular, hay momentos de coincidencia y momentos de vacio,
y asi.”(J.M.C.)

“La musica electroacustica marca un antes y un después en la historia de la
musica, en el sentido que de alguna manera se invita al terreno artistico a un
porcentaje importantisimo del sonido que nos rodea, o que tenemos en nuestra
cabeza imaginado que nunca antes habia sido convocado al mundo de la
musica”. (J.M.C)

“Entonces al convocar a la vida misma a lo sonoro, por decirlo asi, no una
representacion de la vida misma, sino la vida misma en sonidos propiamente tal

197 Musico, compositor, docente, e investigador. Se escoge por su trabajo de composicion musical para
danza, y trabajo investigativo, especificamente Proyecto EDIPA- Escucha y Danza:
Interaccion/Percepcidn/Accidn (2016). http://www.edipa.cl/.
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como lo hace la musica concreta o la expedicién hacia mundos sonoros que no
existen, pero que son posibles como sucede con los procesos, de alguna manera
se empodera un terreno humano, pero no sélo filoséficamente humano, sino
gue es humano de cuerpo, es una proyeccion del cuerpo finalmente lo que estd
sucediendo con lo sonoro. Entonces por lo mismo me da la sensacion de que la
musica con tecnologia es adecuada con todo lo que tiene que ver con una
representacion del cuerpo en escena en cualquier circunstancia. Al convocar esa
totalidad sonora y ver esa totalidad corpdrea que es un ser humano, de alguna
manera tiene una familiaridad y una empatia muy grande y funcionan muy bien”.
(J.M.C)

EDIPA - Escucha y Danza: Interacciéon/Percepcion/Accion.(2017)

Edipa es un proyecto investigativo de José Miguel Candela y Georgia del Campo
(bailarina), que consistié en la observacién de la auto-conciencia (del cuerpo, del
pensamiento, de los afectos) de un intérprete de danza y muy particularmente, en las
caracteristicas que emergen de esta auto-conciencia gracias a su didlogo con un sistema
Musical Computacional Interactivo y Auto-generativo (sistema MUCIA). Para lo cual se
hace un registro de como funciona la relacién entre lo que el bailarin piensa, atiende y
hace (voluntaria o involuntariamente) cuando se dialogaba con el sistema musical
interactivo y auto generativo mientras bailal®®. Este sistema se logra por medio de la
captacion visual, a través de una camara Kinect, que percibe los movimientos corporales
en 3D.

El punto de partida de Edipa se crea entorno a la interrogante de qué es lo que pasa a
nivel de autoconciencia del bailarin mientras interactia con el sistema interactivo y auto
generativo MUCIA: “éQué posibles consecuencias en la autoconciencia de un intérprete
de danza emergen gracias a su didlogo con un sistema interactivo y auto generativo de
musica electroacustica?”(J.M.C).

La preocupacion estd entorno a lo que expresa el bailarin de acuerdo a su experiencia
interior mas que a lo que ocurria en un nivel visual-espacial-estético en esa experiencia. Al
tener un fin investigativo a nivel conceptual mas que escénico propiamente tal, existe una
mayor libertad de exploraciéon, pues no hay un objetivo estético preestablecido, surgiendo
nuevas preguntas y respuestas durante el proceso.

‘ A) Intérprete
Son 12 bailarines que estdn sometidos al estudio sobre su propia conciencia como

108 www.edipa.cl
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bailarin.

En la seleccién de ellos no fue relevante que tuviesen conocimientos musicales, lo
necesario era que fuesen profesionales en la danza, que tuvieran mucha experiencia
escénica, “porque el objetivo de la investigacién era poder explorar en el mundo de la
autoconciencia del interprete bailarin propiamente tal, entonces no nos servia explorar el
mundo del estudiante de danza, por ejemplo, ibamos a sacar otras conclusiones” (J.M.C.)

El intérprete se ve enfrentado a un didlogo con un sistema nuevo para él, que se
articula por si solo interactuando con el cuerpo, por lo que requiere de estar atento a su
espacio, a su cuerpo, y a las sefiales que el emite, estableciéndose una especie de co-
creacion con el sistema computacional.

B) Vozy
C) Texto.
En la investigacién no estd involucrada la voz ni texto alguno. Pero dentro del proceso

investigativo, para entender lo que sucede a nivel de autoconciencia del intérprete, se
realizaron ejercicios de registro, como entrevistas, escritos y dibujos de los intérpretes.
Ese archivo, por lo tanto, podria de alguna manera ser tomado en cuenta como material
textual investigativo.

D) Composicion musical y sonora

Es auto-generativa en relacion al intérprete.

La respuesta musical sonora se da cuando existe movimiento corporal, ésta ocurre en
dos capas simultaneas: 1) El cuerpo como controlador musical, por medio de la velocidad
del movimiento de las manos se controlan aspectos sonoros; y 2) Autogeneracién musical,
por medio de tres sintetizadores que funcionan de manera aleatoria cada uno
proponiendo respuestas activados por los movimientos de las manos; el sintetizador 1
tiene parametros de altura, silencio y ritmo, con posibilidades de escala tonal o atonal; el

sintetizador 2 tiene parametros de intensidad; y el sintetizador 3 pardmetros ritmicos.?

E) Aspecto técnico

Para la creacion sonora se utiliza un sistema computacional especialmente disefiado
para el proyecto: sistema MUCIA (Sistema Musical Computacional Interactivo y Auto
generativo), que consta de 3 fases:

1) La observacion interfasica, la cual utiliza una cdmara Kinect que capta el
movimiento de todo el cuerpo en 3D.

19 |bid.
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2) La traduccién computacional, la informaciéon de la cdmara es captada por el
software Synapse, traduciéndola.
3) Generacién musical, por medio de plataforma computacional.

Durante la investigacidn, para la difusidon sonora, se empled un sistema cuadrafdnico de
parlantes que rodeaban la zona de movimiento del intérprete, teniendo como finalidad
generar un espacio acotado de trabajo, que contuviera la accidn corporal del intérprete.

Entre algunas dificultades técnicas podemos encontrar el manejo de la cdmara Kinect,
pues producia un ruido fuerte y constante y/o empezaba a colapsar cuando los bailarines
estaban mucho tiempo en el piso, por lo que la sefial se perdia y habia que nuevamente
volver a empezar.

Las caracteristicas del material técnico utilizado influyen en la manera de interactuar del
intérprete en el espacio, por ejemplo, la cdmara Kinect tiene un rango especifico de
cobertura de la sefial en el espacio, por lo que el bailarin no podia salirse de estos limites.

Algo que le interesa a Candela en la investigacion es el fendmeno de expansion del
cuerpo por medio de lo tecnoldgico. “Eso que esta sonando es cuerpo vitalizado, porque
funciona también por su cuenta, como las células que también funcionan por su cuenta
aungue uno no quiera” (J.M.C.), ademas de ser generado por el cuerpo mismo del bailarin,
por lo que se puede entender justamente como una expansién del cuerpo, que es
fisicamente reconocible.

F) Espacio

Si bien Edipa es una investigacion sobre la experiencia del bailarin
donde lo que prima es su interior (autoconciencia del bailarin) y no su
X o/ forma de interpretar, bailar y desenvolverse en el espacio, estas ultimas
7, estan influenciadas totalmente por su experiencia de interaccién con el

0 sistema MUCIA (pues seran diferentes en tanto valla descubriendo su

manera aleatoria de responder). Sobre todo teniendo en cuenta el aspecto técnico de la
camara Kinect, ya que ésta solo abarca cierto rango espacial para poder captar las sefiales
corporales. Este esta circunscrito en el espacio por la figura de un tridngulo, a esto se le
suma los cuatro parlantes en sistema de audio cuadrafénico que generan un ambiente
envolvente.
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Figura 9: Proyecto Edipa (2016).

General:

Espacio

El espacio se entiende desde aspectos técnicos sonoros: posicion de parlantes y efectos
fisicos del sonido para con el publico.

Tres aspectos fundamentales en relacién con el espacio:

1. El espacio interno, que es el espacio interno de la obra, que tiene que ver con dénde
se localiza el sonido. Se logra ya con el sonido estéreo (2 parlantes), percibiendo
profundidad (cerca o lejos) y direccion (izquierda derecha).

2. Espacio externo, tiene que ver con una manera que tiene la musica electroacustica
de mostrarse. Tiene que ver con la difusion sonora por un sistema multiparlante,
octofdnico es decir cuatro lineas de informacién sonora independientes, lo que da la
posibilidad de generar una espacializacion sonora (cercano a lo que hace Stockhausen).

3. Concepto de Tricirculo, desarrollado por Michel Chion para cine, pero Candela lo
aplica a la escena. Es un mapeo del espacio en el que se encuentran 3 sectores, el IN, el
OFF y el Fuera de Campo. “IN ocurre en la situacién de estar viendo la fuente sonora en
escena, estd siendo interpretada en tiempo real y visible dentro de la situacién escénica. Si
la fuente sonora esta siendo interpretada en tiempo real, pero no esta dentro del cuadro
escénico, es Fuera de Campo. Mientras que OFF es musica que acompaiia la escena para
darle un ambiente emotivo y que no estd presente en la escena.” (J.M.C.)

José Miguel Candela desarrolla para la escena los conceptos sonoros que Michael Chion
expone en su libro Audiovisidn. De los cuales se encuentran espacios objetivos, espacios
subjetivos, espacio psicoldgico, entre otros. Estos los llevo al ejercicio escénico por medio
de la direccidn de una obra de danza llamada Estatus imaginario 2016.

Aspectos Técnicos

El aspecto técnico es importante ya que de acuerdo al material que se utilice le dara Ia
caracteristica sonora que se requiera. Por ejemplo el tipo de parlantes que se va a ocupar,
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si no es un parlante de amplio aspecto, el parlante va a filtrar el sonido y no se va a
presentar todo lo que estd sonando. Es la diferencia entre ocupar sonido de alta fidelidad
o sonidos de baja fidelidad. Depende de lo que se quiera lograr. Se pueden generar
contrastes atmosféricos, etc.

En la obra de danza Silencio (2016, Daniela Marini) Candela utiliza 8 parlantes de mp3
dispuestos alrededor del publico, que funcionan desde los 1000Hz (sonidos muy agudos).

“Si la premisa es tecnoldgica, puede contribuir a que no se arme bien el didlogo entre
lo visual y lo sonoro, habria ahi que trabajar con mucha delicadeza para que funcione
bien” (J.M.C.). Es decir, el aspecto técnico viene a ser una respuesta de una premisa
estética, como herramienta importante para el desarrollo de ella.

Espectador

Candela propone el concepto de “audioespectacion” (Expuesto por Michael Chion para
cine) en vez de espectador para el espectador escénico, pues este no solo ve lo que estd
sucediendo sino que también lo escucha, y “la combinacién de ver y escuchar no es una
sumatoria de percepciones sino que es un tercer tipo de percepcion, la Audioespectacion”
(J.m.C))

“El espectador es siempre visto como un creador, si no crea es porque no esta en el
convivio escénico” (J.M.C.), en este sentido se genera una reciprocidad con los intérpretes
gue se vuelven receptores a la vez. Para él, como creador, es necesario estar consciente
de esta reciprocidad de audio y expectacion del espectador.

éDe qué manera el sonido puede crear espacios?

“El sonido es espacio. El sonido y el espacio son una simbiosis.

El sonido necesita espacio para existir. Necesita expandirse por el aire para
existir.

El sonido es tiempo.

Desde el punto de vista del tiempo el oido es certero para decir qué suena antes
o suena después; respecto a los ojos, los 0jos no son tan certeros en el tiempo,
los ojos son certeros en el espacio.”(J.M.C.).

Referentes

De musica electroacustica nacional: Gustavo Becerra, José Vicente Asuar, Juan
Amenabar.

De musica electroacustica internacional: Karlheinz Stockhausen, Pierre Schaeffer,
Beatriz Ferreyra.
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5.3 Maria Jesus Gonzalez!1°

Actriz, realiza sus estudios en la Universidad Finis Terrae, y en la escuela de teatro La
Memoria. Realiza estudios de direccién y actuaciéon en el Centro Latinoamericano de
Estudios Teatrales de Buenos Aires. Y master en Performance en Goldsmiths University,
Londres.

Se ha dedicado a la creacién de intervenciones urbanas; durante un tiempo con el
colectivo LEV (Laboratorio Escénico Visual), y también de manera individual.

Llega a lo sonoro dada una inquietud al percatarse de la falta de oportunidades vy
experiencias escénicas iddneas para personas en situacion de discapacidad visual, también
con la inquietud de hacerse cargo en hacer una manera de arte mas inclusiva, “que tiene
relacién no con hacer algo que esté enfocado y dirigido exclusivamente a personas en
funcion de discapacidad visual, porque un sistema inclusivo tiene que ver con abrir
espacios, y no cerrarlos haciéndolos herméticos para solo un grupo de personas, porque o
si no se sigue marginalizando” (M.J.G.); entonces, hay un cuestionamiento critico a la
construccion escénica abordada desde la imagen visual, por lo que se propone construir
ésta desde otro lugar, llegando al sonido como elemento de creacion escénica.

Es asi que se inicia una investigacion a partir del sonido como herramienta creativa
capaz de narrar, contar, expresar emociones, sensaciones y espacios.

Bardo, un viaje sonoro por el mundo de Shakespeare (2016)

El proceso de investigacién de Bardo se gesta en 2012 en colaboracién con ingenieros
de sonido, el motivo inicial es el investigar las posibilidades que da el sonido por si solo
como una herramienta descriptiva de sensaciones; la busqueda de cémo hacer sentir tal o
cual cosa sin utilizar necesariamente el recurso de la palabra, ni la interpretacion, ni la
imagen. Dar cuenta de que el sonido es una herramienta que significa por si misma capaz
de narrar, generar reflexion e interpretacion, capaz de describir materialidades y espacios,
gue genera un estimulo fisico, movimientos en la materia.

Bardo es una obra teatral sonora que se compone de dos mondlogos inspirados en
Ricardo 1ll de Shakespeare: El Principe Contrahecho y Restos Humanos, escritas por Juan
Radrigan y Florencia Martinez respectivamente. Se percibe por medio de la escucha, con
audifonos y ojos vendados. Tiene la particularidad de haber sido grabada con micréfonos
en 360°.

110 Actriz, se escoge por investigacidn con el sonido y direccion dramaturgica en obra radiofénica Bardo, Un
viaje por el mundo de Shakespeare (2016).
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A) Intérprete

Al ser una obra que utiliza la voz como elemento principal sonoro se hace una seleccion
de acuerdo a caracteristicas sonoras especificas para cada personaje. Se hizo una
seleccion de acuerdo a las caracteristicas timbricas, de tiempo y de ritmo de la voz de cada
actor.

Se requeria para El Principe Contrahecho, una voz “masculina, pastosa, gastada, en
tono bajo, algo lugubre.” (M.J.G.)

Se requeria para Restos Humanos una voz “femenina rasposa y seca.” (M.J.G)

Se trabajé ademas con dos intérpretes especializados en doblaje y grabacién.

Para los actores que no venian del area del doblaje hubo que hacer dos meses previos
de ejercicios de voz a modo de acercamiento al material y formato de grabacion.

Ya que la voz es la que da la caracteristica de narracién, se requiere de mucha
precision. “En teatro se puede fingir un poco y el cuerpo ayuda, la imagen ayuda; aqui
no”(M.J.G.). Es la voz pura, es decir desprovista de toda otra intervencién sonora
distractora, la interpretacion queda totalmente a cargo de la voz.

B) Voz
El texto se traduce en voz, por lo que la importancia de la voz es primordial, ya que es

lo Unico que da cuenta de las caracteristicas interiores del personaje. Su tiempo, su ritmo,
y las pausas en la narracién, mas su timbre y volumen, todo debe estar muy bien calculado
y preciso para que no se desarme.

“Se llega a trabajar la representacion exclusivamente a través de lo que el actor
me estd mostrando con su voz.” (M.J.G.)

C) Texto
Siempre se penso en que iba a haber un texto como relato. Se podria haber hecho algo

mucho mas experimental a nivel exclusivamente sonoro sin la presencia de texto, pero la
importancia que tenia el texto para Gonzdlez radicé en el caracter inclusivo, en el sentido
de que fuese entendible para todos por igual y no solo para un pequefio grupo. También
por las posibilidades que tiene un texto narrativo de ser un hilo conductor de esta obra en
formato sonoro.

La tematica shakesperiana es a raiz del centenario del natalicio de Shakespeare, que se
da como un pie forzado de parte del British Council, siendo éste el auspiciador principal de
la obra.

Los textos pasaron por un proceso de modificacion en el cual se recortaron,
rescatandose las partes necesarias para narrar adecuadamente la historia en un periodo
de tiempo mas acotado, pues eran demasiado largos segun lo que habian estimado como
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para una obra sonora; asi, de 1 hora 30 minutos se redujo a 27 minutos.

‘ D) Composicion sonora

Al ser Bardo una obra sonora, se construye en su totalidad a partir de la composicién
de sonidos grabados previamente, esta composicion se realiza en la etapa de
posproduccion.

La composicion sonora se crea en relacion directa al texto, siendo éste el que mantiene
la linealidad de la composicidn sonora (por medio de la voz). Se caracteriza por dar
cuenta, por medio del sonido, de las direcciones y la cercania de la voz espacialmente
respecto al auditor.

Las etapas de la construccion de una obra sonora funcionan similar a las de una
grabacion audiovisual, estas son: pre produccion, grabacién y post produccion.

“Ni tan evidente ni tan abstracta” (M.J.G), para que el oyente pueda imaginar y disenar
los espacios en su mente. Hay un cuidado en no ser imitativo.

Esta compuesta por las siguientes lineas sonoras:

1) La voz en el estudio de grabacion.

2) El ambiente de una locacidon mas la voz especializada en ella.

3) Grabaciones de materialidades y lugares particulares que crean una biblioteca
sonora.

La composicidn final se construye en la posproduccion, en el proceso de edicion.

E) Aspecto técnico

En la construccion de Bardo colaboran dos ingenieros en sonido que asisten los
aspectos técnicos.

Se utiliza micréfono 360°, este micréfono permite grabar un ambiente sonoro en 360°,
es decir situar al oyente en el centro de la composicién sonora, de manera que repercute
en la escucha situandolo inmediatamente dentro de una atmosfera espacial, lograndose
un resultado completamente diferente a grabar con un micréfono unidireccional.

En promedio se ocuparon 7 micréfonos distintos de grabacién para otros tipos de
sonidos especificos, ya sea por caracteristicas climaticas, o de distancia con el objeto
sonoro.

Importante en la exposicidn de la obra fue el uso de audifonos de alta fidelidad para
gue el oyente pudiese captar los detalles sonoros.

El aspecto técnico esta en directa relacién con la estética sonora que tiene la obra.
Desde su eleccidn de micréfonos en las grabaciones hasta la edicién final y la escucha.

Se observaron dificultades técnicas en el momento de grabacion, en el sentido de que
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se podrian haber logrado mayores resultados en términos sonoros si hubiese habido
mayor tiempo para la experimentacion del intérprete en el trabajo vocal con el material
de grabacién (micréfonos).

F) Espectador

La intencion estd puesta en que el
espectador pueda vivir una experiencia
sonora y que a partir de ella pueda crear un
imaginario sin la necesidad de tener una
imagen frente a los ojos. “No quiero definirte,
quiero que tu a través del sonido definas
como va a ser” (M.J.G.). Da cuenta de las
caracteristicas narrativas del sonido
envolviendo al publico por medio de la

espacializacion lograda en las grabaciones con Figura 10: Bardo (2016).
el micréfono 360°.

Para que el auditor pueda concentrarse en la experiencia sonora sin ninguna referencia
visual, se le sita sentado en un sillén con los ojos vendados.

Los detalles de la grabacion, lograda con el micréfono 360°, y la composicidon sonora
sumado a la alta calidad de los audifonos genera, por medio de los sonidos, sensaciones
corporales junto con imagenes que se construyen en el imaginario, logrando crear una
experiencia personal que se vive en el cuerpo, lo que de alguna manera acerca mas a la
historia de la narracion que si se estuviese apreciando visualmente, pues es una
experiencia personal y directa con el material, no asi lo visual que estd separado del
cuerpo frente a él.

G) Espacio

Se observan 3 tipos de espacios,

1) Espacio de locaciones: espacio que se crea por medio de la grabacién y posterior
composicion sonora (Facultad de Anatomia de la Universidad de Chile, Quebrada
Macul, Embalse del Yeso, y estudio de grabacién). Es diferente el grabar en una
locacidn real que en un estudio de grabacidn, pues el micré6fono capta la atmosfera
del lugar, ésto por las materialidades que lo componen, por ejemplo en la Facultad de
Anatomia el ambiente es mas frio y metalico, y eso se capta por medio del micréfono;
o en el Embalse del Yeso, se grabd un dia de muy baja temperatura lo que se reflejaba
en el aire y por ende en el sonido y en la voz del mismo personaje.

2) Espacio mental y sensorial: es el espacio imaginativo que se crea en la mente del
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auditor a partir de los estimulos sonoros.

3) Espacio fisico de percepcién de la obra: estableciéndose como una obra instalativa
situada en el hall interior del Centro Cultural Gabriela Mistral, en un espacio definido
por tres sillones, una mesa y un baul.

Figura 11: Bardo (2016).

H) Disefio Visual-Material

Se observan dos tipos de disefio, uno es el de las locaciones donde se realizan las
grabaciones, es un disefio espacial que repercute en la sonoridad captada, por lo que se
escogen cierto tipo de espacios particulares segln sus caracteristicas sonoras para ser
grabados (amplitud del lugar, materialidades de los objetos presentes, posicion y distancia
de estos materiales respecto a los micréfonos e intérpretes), como la Facultad de
Anatomia de la Universidad de Chile, la Quebrada Macul, el Embalse del Yeso.

Y el otro es el disefio de la instalacion de la obra, éste se sitla al interior del Centro
Cultural Gabriela Mistral, es un espacio de transito, se compone de tres sillones, mesa y
baul, que estdn expuestos a la visualidad de los transeuntes del hall. Este disefo, por la
urgencia del tiempo, se llevé a cabo por pardmetros funcionales, la idea consistié en hacer
un pequeiio living que invitara al publico a sentarse.

¢De qué manera el sonido puede crear espacios?

“Es el sonido el que me da la sensacién y la amplitud de espacialidad. Si uno
cierra los ojos sabe perfectamente donde estd.” (M.J.G.)

76



Referentes

Sonoros: John Cage, Laurie Anderson.
Musicales: Bonobo, Nicola Cruz, Nicolas Jaar, SBTRK.
Teatrales: Compaiiia Song of the Goat Theatre.

77




5.4 Mauricio Barriall!

Dramaturgo, docente, investigador en drea de performance, dramaturgia
contemporanea y teatro chileno.

Licenciado en filosofia de la Universidad Catdlica de Chile.

Doctor en filosofia con mencidn en estética y teoria del arte de la Universidad de Chile.

Se inicia formalmente como dramaturgo con obra El infimo Suspiro, ganando la
Muestra de Dramaturgia en el afio 2000.

Desde entonces se empieza a cuestionar la construccidon de los textos dramaticos
teniendo una inquietud en torno a la palabra, “entendia que el trabajo de la dramaturgia
tenia que ser un trabajo de la investigacién en las palabras“(M.B.)

El interés de Mauricio derivd hacia lo sonoro desde la creacion de los textos
dramadticos, estando en una busqueda fuera del didlogo realista, desmarcandose del
habla cotidiano, lo que fue evolucionando hacia un interés de composicién por medio
de las “palabras precisas”, pensandolas en que se tienen que componer para ser

2.

escuchadas, ”...por lo tanto de alguna manera marcaba un giro al problema del
sonido, las palabras, independientemente de cémo funcionaran en la estructura de la
dramaturgia, en el teatro sonaban, y por lo tanto habia que buscar las palabras que

sonaban”(M.B.).

El punto de partida esta en la experimentacion sonora, que siempre serd a partir de un
texto, del querer interpretarlo de manera sonora no imitativa, y lograr una dramaturgia
por medio de la composicién sonora elaborada en un proceso de edicién, y que es
pensada siempre en que va a ser escuchada por un otro.

[‘Kafkage] para mall (2016)

Es una co-creacién con el artista sonoro Rainer Krause. Montaje sonoro y site-specific
para ser escuchado en un centro comercial. Se compone de dos lineas sonoras paralelas,
una creada en base a la ldgica del azar que constituye el nombre de diferentes tiendas de
un centro comercial por distintas personas, compuesta por Rainer Krause, y otra en base a
la dramaturgia del relato a partir del cuento El artista del hambre de Franz Kafka
compuesta por Mauricio Barria.

111 e escoge por su trabajo de investigacion en el drea de la dramaturgia relacionado al arte radiofénico,
especificamente por co-creacion en [‘Kafkage] para mall (2016).
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A) Intérprete

La seleccidn de los intérpretes se hizo de dos maneras, ya que la obra estd compuesta
por dos lineas sonoras independientes.

Para la linea que realiza Rainer Krause los intérpretes no fueron escogidos por la
calidad de su voz, sino que por una intencién de que hubiese gran diversidad de voces, de
un rango etario que va desde un infante con dificultades para hablar hasta un adulto de 85
anos. Se seleccionan 6 hombres y 6 mujeres, ninguno de ellos actor.

Para la linea que realiza Mauricio Barria hubo una seleccion de acuerdo a las
caracteristica timbricas y ritmicas de la voz para el rol del narrador. Esta es una linea que
utiliza como elemento principal la voz como canal del relato, por lo que se requieren
caracteristicas preestablecidas para ella. Se busca una voz con caracteristicas de voz
masculina, ronca, y envolvente “voz socarrona con una manera de hablar irénica” (M.B.).
Se necesitaba de un actor que fuese capaz de expresar, por medio de la voz, el ritmo de la
narracion encontrando sus tiempos y silencios, haciendo presente de manera fisica en el
tiempo el texto escogido. “Un buen actor tiene un buen oido, sabe decir bien las frases,
encontrar el ritmo en el relato, en el texto” (M.B.).

B) Voz
Tiene la facultad de dar cuenta de una corporeidad tras de si por medio de las diversas

voces que nombran las tiendas comerciales.

Por medio de la voz el relato del cuento cobra importancia, percibiéndose
auditivamente. Por lo que las caracteristicas de ella en la narracién, sean su tiempo, su
tesitura, su peso, tienen una importancia dramdtica.

C) Texto
Para la linea compuesta por Rainer Krause no hay texto con un orden pre establecido,

las palabras dichas son los nombres de tiendas de un centro comercial genérico, su
ordenacion temporal se establece por medio de la légica del azar, de igual modo para
determinar quién la nombrara.

Para la linea compuesta por Mauricio Barria se decide trabajar con un texto pre
establecido en vez de construir uno, para asi poder enfocarse en primer lugar en la
composicion sonora.

Se escoge el texto del cuento El artista del hambre de Franz Kafka, “como una metafora

II’

de mall” (M.B.). Se suma ademas a la posibilidad de que el cuento genere una suerte de
extrafiamiento en el auditor, estando éste escuchandolo situado en un centro comercial.
“Contarle una historia en el mall, pero una historia rara, una historia que nadie contaria en

un mall” (M.B.),
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Entonces se decide trabajar con el texto relatado de manera continua, para que el
auditor siga un hilo conductor narrativo. Al estar construida para publico no debe ser solo
una construccién abstracta, porque o si no se generaran solo sensaciones; “Para mi lo que
se dice es central, por eso trabajo con el relato” (M.B.).

El texto pasa por un proceso de edicion, haciendo una sintesis con una seleccién de las
partes que se consideran importantes para poder contar la historia. Esto a raiz de que se
pretende que sea en un tiempo determinado de 18 minutos aproximadamente.

“Un texto tiene un ritmo, el ritmo del texto es ya la accion dramatica.” (M.B.)

D) Composicién sonora

Se construye desde dos lugares independientes que conviven sonoramente en un
tiempo determinado (18'58”) y que dialogan en la escucha del auditor en un sitio
especifico: el mall. Teniendo en cuenta que este sitio también tiene una sonoridad
particular que convive con la obra.

Las dos lineas compositivas son:

1) Composicion sonora de nombres de tiendas de centro comercial, construida su
ordenacion en relacién al espacio, al intérprete, a la intensidad y al nombre de la
tienda de manera aleatoria. Referencia a las estrategias de composicién sobre la
I6gica del azar de John Cage.

2) Composicidn sonora narrativa de texto El artista del Hambre de Franz Kafka. Se
trabaja la voz en la actuacion mas un conjunto de sonoridades. Se utilizan
estrategias de extrafiamiento como: la repeticion de las palabras, sonidos
constantes tipo bajo continuo a modo de interferencias, collage de ruidos
hiperrealistas (ruidos guturales, respiracion, choque de rejas de metal) apelando a la
animalidad del ser humano, estas estrategias a la par cumplen el rol de ir
complementando la narracién.

Las lineas sonoras también hablan de las caracteristicas del lugar fisico en el cual fueron

grabadas.

E) Aspecto técnico

El material sonoro se graba con técnica biaural, lo
qgue permite que al ser escuchado por audifonos se
perciba una direccién espacial precisa de los sonidos
emitidos.

Lo ideal es que sea escuchado por medio de

audifonos de alta definiciéon, para poder percibir
detalles sonoros de toda la composiciéon sonora. En

. . .. . i Figura 12: ['Kafkage] Para Mall. Proceso de
este sentido el material técnico a utilizar influye grabacion (2015).
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directamente a la estética sonora de la obra en cuanto a su creacidn y su reproduccion.

‘ F) Espectador

Se busca que el espectador, por medio de la escucha vivencie una experiencia, “Lo
performativo del teatro se desplaza aqui desde la espectacidn de un suceso a la escucha
misma como acontecimiento.”!12

Uno de los puntos de partida de las composiciones dramaturgicas sonoras de Mauricio
Barria es el querer mantener la atencion del espectador, por lo que se buscan estrategias
de extrafiamiento para lograrlo, por medio de la composicion sonora; en Kafkage, por
ejemplo, por medio de la incomodidad que genera la sensacién de que haya ‘alguien que
te sigue, contandote una historia al oido’, produciendo una suerte de extrafiamiento, en
tanto lo que se observa difiere de lo que se oye.

“La experiencia sonora disfuncionaliza el espacio y genera una disidencia en el flujo

7113 es decir, si bien no esta

utilitario de esta marcha y puede producir desorientacion.
entre los objetivos el querer modificar el recorrido del espectador, aun asi si puede tener
incidencias en este, ya que la percepciéon del entorno cambia al tener esta informacién
sonora presente. Por lo tanto se podria decir que los estimulos sonoros de la composicién
influirian en el desplazamiento por el espacio.

El espectador es un espectador activo, pues participa de la accidn con su cuerpo y en

primera persona, sin él no se construye la obra.

G) Espacio

Kafkage es una obra de sitio especifico; se decide que tiene que ser escuchada en un
centro comercial, este es el espacio concreto de percepciéon sonora. Sin embargo la
composicion sonora habla de otros espacios: El estudio de grabacion, por medio de la
posicién espacial de las voces respecto al micréfono que nombran tiendas comerciales.
También existe la posibilidad de un espacio imaginario-creativo y sensorial creado en la
mente del auditor a partir del relato de Kafka.

La informacidn sonora puede influir en el espacio por medio del recorrido del cuerpo
del auditor por el centro comercial, influenciando en su desplazamiento, creando nuevos
recorridos en el espacio.

‘ H) Disefio visual

Se percibe a modo de sitio especifico, construido para mall.
No hay una construccién de disefo visual, pero si hay una decisién en el situar la
escucha de la obra en un centro comercial ya que habla de ciertas caracteristicas de forma

112 Rainer Krause & Mauricio Barria, Santiago de Chile, 2016. http://rkrause.cl/intro/?page_id=1628/.
113 |pid.
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y espacio particulares que dialogan con la obra sonora desde la visualidad, desde las
posibilidades espaciales, y también desde las posibilidades sonoras.

Proyectos dramaturgico-sonoros previos a [‘Kafkage] :

Co-director en Biblioteca Sonora de la Dramaturgia Chilena (2010):

Proyecto que busca recuperar 5 textos dramaticos escritos en Chile entre 1875 y 1920.

Se registran como montajes sonoros.

Composicién Sonora: Toda la composicidon sonora se construydé en posproduccion en la
edicién, el texto es la base inicial, pero una vez grabado se trabajé sobre el material
sonoro.

No era lectura dramatizada, eran montajes sonoros es decir, habia una suerte de
busqueda por medio de planos sonoros que dotaban de sensaciones y espacialidad por
medio de la escucha.

Se trabajo con planos sonoros dando profundidad (La Mujer Hombre); de manera
realista, imitativamente a modo de radio teatro (Como la Rafaga); se trabajé con
hiperrealismo sonoro, es decir, “sonidos reconocibles que se unian a modo de collage,
sonidos que aparentemente no tuvieran contexto pero si relacion con el texto
dramatico”(M.B.) (Los sacrificados); se trabajo con la figura de un narrador que describe la
situacion (Lluvia de primavera); creando planos de ambientes sonoros evocando un
ambiente espacial ( La vida rota).

Espectador: Con el objetivo de contar historias largas pero manteniendo activa la
atencién del auditor. Teniendo la intencidon de generar una experiencia, no una imitacién
de la realidad.

Integrantes: “Los actores se entregaron y colaboraron frente a este formato sonoro
teniendo una disposicion distinta al trabajo actoral en escena” (M.B.).

Creacion de Audio guia para exposicidon de artista visual Leonor Castaneda (2010):

Primera experiencia con dramaturgia sonora. Construye texto en el que propone un
recorrido por el Museo de Bellas Artes. Se grabd con un micréfono binaural en el Museo
de Bellas Artes. Hubo poco trabajo de posproduccién.

Creacion de montaje sonoro de obra Irredentos de Antonio Acevedo Herndndez (2013)

Texto: Se mantiene el texto completo, ya que el objetivo es rescatarlo.

Composicion Sonora: Hay ya mds experimentacion e investigacién sonora.

Se trabajé con la premisa de extrafamiento y distanciamiento, por lo que se generaron
estrategias sonoras de distanciamiento, por ejemplo fragmentar el texto sonoramente,
pero sin perder la linealidad légica de él. Esto se trabajo con la voz, hablando fuertemente
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o susurrando en una misma escena, por ejemplo. Por lo que nuevamente se desmarca de
la representacién imitativa. Se utilizé el recurso de la interferencia sonora, repeticiones de
palabras, inclusion de sonidos de la biblioteca sonora.

Espacio: Se generd espacialidad sonora por medio de la construccion de planos en el
proceso de posproduccion. Se generd espacialidad captando el ambiente sonoro de una
espacialidad en una locacidn real, por ejemplo un galpdn con gran cantidad gente.

¢De qué manera el sonido puede crear espacios?

“El sonido se difunde por el espacio.

Sucede a veces que el espacio se construye a partir de la descripcion en el
sentido semidtico. Mi trabajo apunta a cobmo construyes el espacio por medio de
la teatralidad, por medio de las palabras, es performativo no referencial. Las
palabras construyen, son performativas, no refieren.” (M.B.)

Referentes

Artes Escénicas: Samuel Beckett, Sarah Kane, Heiner Goebbels.
Arte Sonoro: Janet Cardiff.
Musicales: Alban Berg, Arvo Part.
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5.5 Daniel Maraboli, Alianza Daniel Maraboli-Trinidad Piriz'*

Es musico de nifio; ingresa a estudiar actuacidn en la Universidad de Chile donde
genera el vinculo con el teatro, para luego desarrollarse principalmente como docente y
musico para obras teatrales componiendo e interpretando gran versatilidad de
instrumentos, en conjunto con creaciones digitales. A la par participa del grupo musical
independiente Bahia Inutil.

Hay un acercamiento a lo sonoro-escénico desde la experiencia de hacer musica para
variadas obras de teatro, por lo que empieza a abordar este ejercicio entendiéndolo como
una ordenacion de elementos mds que un virtuosismo técnico musical. Entonces se piensa
en lo musical como un fendmeno sonoro que generard sensaciones en el auditor. “No
gueremos decir nada que no pase por nuestros sentidos” (D.M.)

En 2009 dirige la obra Osama, la cual no tiene texto, se compone solo de sonido y
Cuerpo en escena.

En este proceso conoce a la actriz Trinidad Piriz, con quien genera una alianza creativa,
de la cual han construido dos obras teatrales en co-creacion: Helen Brown y Fin.

Trabajan en conjunto desde la base de la radiofonia, en el sentido que utilizan recursos
como el reportaje, la investigacidon, informacion periodistica, y el documental. Mezclando
ficcion con realidad, constructos autobiograficos para la generacion de la dramaturgia.
Utilizan material sonoro en vivo que acompafia a la narrativa. Sus montajes tienen la
intencién de estar dentro del formato de concierto musical, es decir que ocurre en vivo y
sin necesariamente tener como pie forzado el interpretar a algun personaje, por esto
Trinidad y Daniel se denominan como performers mas que actores.

Helen Brown (2012)

Obra teatral que relata, por medio de la voz y composicién sonora, la experiencia
personal de Trinidad frente a una estafa que vivencia en Alemania.

“Propone una reflexion sobre la problemdatica de las dificultades que tiene la
comunicacion cuando se enfrentan dos idiomas o culturas diferentes” (D.M.)

Se crea en base a archivos reales: Correos electrénicos, mensajes de texto, etc.

114 Musico, compositor, actor, docente. Se escoge por trabajo escénico teatral, con exploracién en el
formato sonoro, en co-creacién con Trinidad Piriz, en obras Helen Brown (2012) y Fin (2017).
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A) Intérpretes

No hay una busqueda de intérpretes externos, la interpretacion la realizan los mismos
creadores, teniendo relacidn con que es una obra que se construye desde un caso
biografico de Trinidad.

Trinidad interpreta los didlogos ejercidos entre ella y los individuos que componen el
caso de la estafa, por lo que por medio de su interpretacién, principalmente vocal y
secundariamente expresiva gestual, toma el rol de ella misma, de Helen Brown, y de
personajes secundarios. Técnicamente es un mondlogo, pero por medio del trabajo
sonoro de la voz se vuelve auditivamente un diadlogo.

Daniel crea e interpreta la composicidon sonora en tiempo real a partir de instrumentos
en escena generando una atmosfera paralela que contribuye al desarrollo de los dialogos.
“Basicamente ademas de actores nos consideramos performers, nos gusta hacer
las cosas en vivo, siempre hemos tenido la idea de que las piezas que hacemos se

parezca lo mas posible como a ir a un concierto” (D.M.).

B) Voz
La voz es el material fundamental de Helen Brown.

El ejercicio que se hace es trabajar el cbmo una mujer reconstruye, por medio de su
propia voz, las voces involucradas en una experiencia personal de estafa, a partir de sus
propios recuerdos y sensaciones que dejaron en ella esas voces. Por lo tanto, lo que se
describe sonoramente es la sensacién que dejaron en Trinidad las voces en su memoria
gue ella esta interpretando.

“Entender la voz como un fendmeno técnico es ser reduccionista, la voz es una
operacion que nace desde miles de lugares, si bien nace de la respiracion, de la
vibracion, de las cuerdas vocales y del diafragma, el sonido de la voz responde a
una cadena de fendmenos internos que para nosotros son inexplicables e
inexplorables” (D.M.)

Se busca transmitir por medio de las sensaciones mds que por la comprension de lo
que se estd diciendo, el ejercicio de la interpretacion de la voz busca proveer
sonoramente de la informacién animica de Trinidad que tenia en el momento de los
hechos, siendo narradora de su propia experiencia en primera persona.

‘ C) Texto
El texto se crea en el proceso, en base al material de archivo de la experiencia de

estafa, que lo constituyen cartas, correos electrénicos, mensajes de texto, etc. Sumandose
el ejercicio de recuerdo por medio de la voz.
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D) Composicidon Sonora

La composicidn sonora se constituye de dos lineas sonoras las cuales son la voz de
Trinidad y los instrumentos musicales sonoros. Ambas en tiempo real. Elementos sonoros
son: Sintetizador, teclado, guitarra, reproduccién de sonidos de tecleo de teclado de
computador. Todos ellos construyen la atmdsfera del relato.

E) Aspectos Técnicos

Utilizacidon de micréfonos, computadores, parlantes, instrumentos musicales, cables de
energia.

Los aspectos técnicos como la eleccion de los parlantes, su disposicion, los micréfonos,
etc., responden al formato de concierto en vivo.

.

Figura 13: Helen Brown (2012).

F) Espectador

Se espera que el espectador capte una sensacion mas que una comprension. Por lo que
se espera proveer de sensaciones y evocaciones por medio del sonido.

“Al momento de crear no se piensa en el espectador, no se crea para el
espectador”(D.M.)

La conexidn con el espectador ocurre en el ejercicio escénico, en el proceso de creacidn
de la obra no es fundamental el pensar en otro, ya que es un proceso personal de
busqueda. El espectador tiene el rol de ser un observador-auditor de lo que le estan
exponiendo por medio de mecanismos auditivos principalmente la voz interpretada, lo
gue le provee informacion sonora para construirse la historia y los personajes relatados.
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G) Espacio

o Disposicién espacial a modo de concierto, auditor y escenario se
enfrentan.

En el escenario cada interprete tiene su lugar determinado, es una
posicidon estatica que se delimita por los elementos que van a utilizar,

instrumentos musicales y micréfono.
Evoca situaciones que hablan de un lugar y de una corporeidad por medio de la voz.

‘ H) Diseﬁovisual‘

Siempre es en relacién a lo que se estd creando. “Es netamente funcional no hay un
énfasis puesto en ello” (D.M.) No busca la ilusién. Todos los elementos materiales
dispuestos en el espacio son elementos técnicos similares a las caracteristicas de un
concierto o grabacion en un estudio de sonido. En el 4drea de Trinidad se dispone una
mesa, una ldmpara, micréfonos y atril para el texto. En el espacio de Daniel, mesas e
instrumentos, ademas de material de amplificacion.

Fin (2017)

“Fin es un montaje basado en una causa judicial chilena de 1985. En él, Piriz y Maraboli
desempefian el rol de investigadores del caso y es a través de las conversaciones que mantuvieron
con los involucrados, que sostienen la puesta en escena. Estos testimonios sonoros van dando
pistas de lo que sucedid, sucede y sucederd, poniendo en evidencia las diferentes versiones que

existen sobre un mismo hecho.”**

A) Intérpretes

La interpretacion la ejercen los creadores, se interpretan a si mismos como
investigadores de un caso judicial. Teniendo relacién con el ser una obra que se construye
a partir de una investigacién real que hacen Daniel y Trinidad, por lo que de alguna
manera ellos exponen su investigacion con sus posibles respuestas a través de la obra.

Trinidad por medio de la voz y Daniel por medio de la voz y del manejo del universo
sonoro, mediante la interpretacién de instrumentos musicales, y manipulacién de
radiograbadora.

B) Voz
La importancia de la voz radica en que por medio de ella se genera la construccién del

115 Teatro Sidarte, 14/05/2017. Fuente: http://www.teatrosidarte.cl/colectivo-maraboli-piriz-estrena-nueva-obra-
en-teatro-sidarte/.
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relato, mediante el audio de las entrevistas reales que los intérpretes-creadores realizaron
en el proceso de la investigacién del caso a individuos que se vieron involucrados en el
acontecimiento en cuestion, por lo que estas voces son testimonios veridicos, que no
tienen un afan de interpretacidn vocal actoral.

A demas estdn presente, de manera ldgica, las voces de los performers de la obra en
tiempo real que se interpretan a si mismos en un rol de investigadores descubriendo los
hechos del caso judicial.

C) Texto
No existe texto previo. Se construye en el proceso a partir del archivo sonoro de las

entrevistas y datos.

D) Composicidén Sonora

Se constituye a partir de tres lineas de audio:

1) Grabaciones de entrevistas,

2) Interpretacién de instrumentos musicales y efectos de sonido,

3) Voz en tiempo real (con y sin amplificacién).

Las lineas sonoras de las grabaciones de las entrevistas hablan sonoramente de un
cuerpo y contexto especifico donde fueron realizadas.

E) Aspectos Técnicos

Presencia de aparatos de reproduccién analoga de la época que concierne al caso
judicial (1980): cinta magnética, casete, radio portatil, radiograbadoras, remiten
auditivamente un contexto histérico gracias a la calidad sonora del material de
reproduccion, situando al espectador en ella por medio de la escucha.
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F) Espectador ‘
“Invitado a escuchar y a hipotetizar sobre los sentidos posibles a través de lo que su

oido dicte”(D.M.). Es una invitacion a formar parte de la investigacién. Toma el rol de un
observador-auditor de un caso de investigacion policial. Por medio de los datos sonoros
(entrevistas reales) que se van presentando a medida que se desarrolla la obra, el
espectador va ‘uniendo hilos’ y rearmando la historia con posibilidad de generar
respuestas hipotéticas al caso policial que los personajes estan investigando, por lo tanto
se vuelve un espectador activo en este ejercicio.

G) Espacio

1) Disposicién espacial a modo de concierto, auditor y escenario se enfrentan.
2) Espacio que traen las voces de la reproduccion de archivo.

H) Disefio visual

Se construye pensado como un centro de investigaciones y sala de ensayo, con el
material de archivo del caso judicial a resolver.

La eleccion del material andlogo de grabacion y reproduccion repercute en la estética
visual y espacial. Haciéndose presente en forma, tamafio y paleta de color dentro del
cuadro escénico.

Proyeccion visual de las entrevistas, sincronizadas las palabras segun se iban diciendo,
lo cual hace patente en un plano fisico la temporalidad de la diccion.

éDe qué manera el sonido puede crear espacios?

“El sonido es un gatillador de espacios; la visualidad te los evidencia, pero el
sonido te evoca espacios internos y espacios externos que son el entorno fisico
donde estas situado.” (D. M.)

Referentes

Cine mudo y cine de autor. Directora de cine: Lucrecia Mantel.
Musica: Trent Reznor, Brian Eno, musica ambient.
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5.6 Martin Erazo, Compaiiia Teatro del Sonido!!®

Musico, director, actor, guionista. Realiza sus primeros estudios en musica con clases
de contrabajo. Estudia comunicacion audiovisual en ARCOS, y realiza curso de guién de
cine en Escuela Internacional de Cine y Televisién (EICTV) en Cuba. Luego ingresa a
estudiar a la escuela de teatro La Mancha, donde empieza el colectivo artistico La
Patogallina (1996).

La Patogallina es un colectivo artistico de teatro callejero donde utilizan musica en vivo.
En este colectivo la composicién musical colabora a la creacién de atmosferas, ordenacion
de escenas, y proveer caracter de los personajes por medio de leitmotiv.

En 2012 junto con el musico y compositor Cristébal Carvajal crean la Compafiia Teatro
del Sonido, que tiene una busqueda completamente distinta y mas especifica en relacion a
lo que se hacia en La Patogallina, siendo esta ultima mas clasica en el sentido sonoro, pues
es musica compuesta en funcién de una obra, es decir, es la musica a disposicion de la
obra; en la Cia. Teatro del Sonido es a partir del sonido y sus posibilidades que se
construye la obra, por lo que inician investigaciones tales como por ejemplo si el sonido
por si solo “es capaz de hacer viajar”; o, “cuanto es capaz de provocar sensaciones por si
solo” sin el recurso de la imagen, “éicuan independiente puede ser el sonido de la
imagen?”. Sus investigaciones consisten en la experimentacion con el material de trabajo,
sean tanto materiales acusticos como técnicas de sistema de reproduccién y grabacion de
audio. Para la Cia. Teatro del Sonido la manera de elaborar la composicién sonora de una
construccion escénica es el entenderla como una banda sonora para cine, y es en este
sentido que elaboran su estrategia de composicidn, construyendo planos sonoros vy
caracteristicas sonoras que den al publico una experiencia por si sola. Por medio de la
edicion del material grabado y siempre pensando en el receptor.

La Cia. Teatro del Sonido crea tres obras hasta el dia de hoy: Viaje N°9, El Corazén de la
Chimbay La Zona.

Viaje N°9 (2014)

“Espectdculo de calle participativo que invita a la audiencia a vivir una experiencia a través de
los sentidos, sonidos y acciones creadas con objetos cotidianos y acompafados por una banda
sonora 5.1, la tripulacion guia a los pasajeros hacia la naturaleza, adentrdndose en la selva mistica

116 5o escoge por trabajo de investigacion sonora en la Compafiia Teatro del Sonido. Por obras especificas
Viaje N°9 (2014) y La Zona (2017).
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y culminando con una catarsis colectiva carnavalesca”.*t”

“Es una obra que sumerge al publico a un viaje por medio de sonidos vy
sensaciones”. (M.E.)

Viaje N°9 nace de dos inquietudes especificas, la primera es el querer hacer viajar al
publico, sélo por medio del sonido, y la segunda es querer utilizar el sistema de difusion
de audio 5.1, que se compone de 5 canales de audio independientes mas un bajo. El
interés en este sistema de audio particular, era por la capacidad de emitir estimulos
sonoros desde distintos puntos en el espacio, por medio de los parlantes, para la
construccion de la “banda sonora” de la obra. En el proceso de construccion de la obra
ademas de tener que experimentar con el sistema de audio, también experimenta con
distintas materialidades en términos sonoros que serian ocupadas en ella.

A) Intérprete

Para la seleccién de intérpretes se realizd una
audicién en la que ellos debian experimentar con
el sonido, crear sonidos nuevos a partir de
distintos elementos. Se buscaban intérpretes que
tuviesen interés en el tema sonoro, ganas de
investigar, eso era lo primordial.

El rol del interprete en Viaje N°9, personifica un

Figura 15: Viaje N°9.

asistente de la compafiia de viajes de la obra, y
gue a la vez es técnico, produciendo sonidos y dirigiendo al publico en su recorrido y
acciones.

Durante el proceso de creacién de la obra es participe en la investigacién sonora,
colaborando en la construccién de la obra final.

B) Voz
La voz forma parte de la banda sonora del viaje auditivo que se propone, se desarrolla

desde dos lugares, 1) mediante frases previamente grabadas que hacen entrar al publico
en la situacidn ficticia del viaje por medio de instrucciones, y 2) en tiempo real, generando
los intérpretes sonidos vocales que aluden al canto de pajaros, animales, y simil a cantos
indigenas, ademds de voces del publico en una etapa de la obra en la cual se le invita a
participar con el material.

117 Http://www.teatrodelsonido.cl/viajen9/.
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C) Texto
No se trabaja con un texto previo, el texto se crea en el proceso, estando en funcién del

viaje ficticio, principalmente dando indicaciones para que el viaje se desarrolle. Durante la
obra existe la posibilidad de improvisar.

‘ D) Composicién sonora

La composicién sonora se estructura a partir de la idea del viaje que un individuo hace
por distintos ambientes naturales. Cumple el rol de ir describiendo estos lugares que se
van recorriendo de manera ficticia por medio del sonido.

Se compone de:
1) Labanda sonora transmitida por medio de los parlantes. Esta banda sonora tuvo su
propio proceso de ediciéon, donde se compone y ordena. Se constituye a partir de
musica grabada (para personalizar la experiencia llevdndola en ocasiones hacia una
experiencia mas emotiva); paisajes sonoros extraidos de una biblioteca sonora ya
existente de sonidos de lugares naturales de Sudamérica; y sonidos particulares
grabados especialmente para la obra.

2) Los sonidos en tiempo real (amplificados), compuesto por materiales cotidianos,

por voz de actores, y voz de publico.

Al hacerse una previa grabacion de tipo banda sonora se hace una construccién con
caracteristicas de musica concreta que se lleva a escena, combinandose con los
instrumentos en tiempo real, y que ademas se espacializa fisicamente por medio del
movimiento de los parlantes en torno al audio-espectador creando atmdsferas sonoras.

E) Aspecto técnico

En esta obra se utiliza gran cantidad de material técnico sonoro, éste fue agregandose
en el proceso de creacion en la medida que respondia a los objetivos que se queria llegar.
Los elementos técnicos repercuten en la estética visual, lo que hace relaciéon con el animo
exploratorio sonoro en el que se ven involucrados los participantes.

Se utilizan variados tipos de micréfonos.

Entre los logros técnicos se destaca la
utilizacion del el sistema de audio 5.1 dispuesto
en un sistema modvil de parlantes que se
transmite por medio de sefial inalambrica,
facilitando el movimiento de los parlantes, por
lo tanto da la posibilidad de direccionar el
sonido de manera fisica. Cada uno de estos

Figura 16: Viaje N°9. Detalle de carro soporte de
parlantes.
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parlantes estd puesto en un carro especialmente disefiado para ellos de manera que
puedan ser movilizados. Por lo que el sonido que emiten ademds de tener las
posibilidades técnicas propias de este sistema de audio 5.1, pueda ser también
especializado y movilizado y direccionado de manera fisica concreta por el espacio
escénico por medio de la fuerza corporal. Con la posibilidad de estos parlantes mdviles, se
puede envolver al publico, direccionar, o lo que se requiera. Es decir el sonido fisicamente
cobra una posibilidad de movimiento.

F) Espectador

La obra fue creada pensando en la experiencia
del espectador en un viaje en primera persona, él
es el personaje principal, él es el invitado que vive
todas estas experiencias en el viaje. Al inicio del
viaje se le entregan unos lentes oscuros que le

impiden ver (llamados “lentes de realidad sonora

] —=
. 7, -

aumentada”), por lo que quedan completamente ' :
Figura 17: Viaje N°9 (2014).

despojados de la posibilidad de observar, y tendra
gue concentrarse en otros estimulos sensoriales para poder continuar el recorrido del
viaje, siendo el principal el estimulo sonoro.

El espectador tiene un rol activo a nivel de imaginacion al tener los ojos cubiertos, y a
nivel de participacion ‘in situ’ en el ejercicio escénico, participa siguiendo el recorrido y
por medio de su voz.

El espectador vive esta experiencia en grupo, con un sentido de comunidad o
companferismo al estar en la misma experiencia con los demds espectadores, al no tener
visién se relacionan con el espacio y con los otros cuerpos por medio de la escucha y del
saber que estan ahi presentes. El espectador tiene que estar dispuesto a entrar en este
juego que requiere un grado de confianza. Es por esto que el espectador es activo, él
decide entrar en esta dinamica, con su cuerpo, en el espacio.

La obra finaliza con un carnaval, situacién en la que cada integrante del publico recibe
un silbato o matraca invitdndole a participar sonoramente de éste.

G) Espacio

1) La obra se sitla en un lugar no convencional, no estd pensada para

ser desarrollada dentro de una sala de teatro. Se desarrolla en un
espacio exterior amplio, (se ha desarrollado en calle), con
posibilidades de generar recorridos en él. Todos los participantes
tanto el publico como integrantes del equipo estan en continuo
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movimiento determinado por el guidn en ese sitio.

El publico se mueve en masa, se les dispone la mayor parte del tiempo en una situacién
siempre central respecto a los parlantes méviles y a los intérpretes que emitirdn ruidos
alrededor y sobre ellos. La posicion central del publico en relacién a la fuente sonora
principal posibilita a su percepcion, el caracter de envolvimiento sonoro y espacial. Por
lo que de alguna manera contiene a todo el grupo.

2) La banda sonora, mas los elementos sonoros en escena remite a un lugar geografico
particular,

3) Del cual el audio-espectador, crea una imagen en su mente, siendo un espacio
imaginario-creativo.

El hecho de que la fuente sonora principal tenga movimiento fisico y ademas las
posibilidades de generar direccionalidad desde la mesa de control, dice de la
posibilidad de manejar las nociones de espacio perceptual creando a partir de estas
posibilidades técnicas de difusidon y composicion sonora.

Figura 18: Viaje N°9.

H) Disefio visual

Se aborda de acuerdo a la dindmica de ser un viaje, de ser un tour, por lo que toda la
visualidad tiende buscar ser una imagen corporativa, con colores corporativos, con
uniforme y guifios a aerolineas.

Al estar en esta dindmica de juego y convencidn, el material se evidencia; los parlantes,
los micréfonos, la mecanica, todo esta al descubierto formando parte de la estética visual.
No es estatico, hay un continuo movimiento en todo, una relacién con el viaje, con el
recorrido, el desplazarse que se relaciona con los carros de los parlantes, con el
desplazarse fisicamente y con el sonido mismo que se desarrolla y desplaza en el tiempo.
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La Zona (2017)

“Los audio-espectadores son invitados a sumergirse en las historias que se esconden en las
entrafas de un barrio en peligro de extincion. Con la ayuda de audifonos mezcla elementos del

teatro de calle deambulatorio, el site-specific, las bandas sonoras cinematogrdficas y el radio

teatro.”'18

El punto de partida nace de la idea de hacer que el publico pudiera escuchar “eso que
no se puede escuchar fisicamente” (M.E.), por ejemplo lo que se estd conversando al
interior de una casa o un auto cercano en la calle, “es la posibilidad de voyerismo visual,
pero un voyerismo auditivo” (M.E.). Se cuentan cinco historias por medio de los audifonos
personales de cada auditor mientras caminan por una ruta definida en uno de los seis
barrios en los que se presentd. Estas cinco historias son interpretadas por actores que
estan sincronizados con el audio realizando las acciones respectivas, por lo que es como
asistir a una pelicula, pero que se desarrolla frente a los ojos en tiempo real y con la banda
sonora en los oidos.

A demads, la obra sonora se transmitia en sefial de radio, dando la posibilidad de ser
escuchada por cualquier persona que estuviese cercana a la sefial sintonizando la radio.

A) Intérprete

Al ser ésta una obra en la que todo
material sonoro estaba grabado
previamente, lo que principalmente
importaba era que los intérpretes fuesen
capaces de tener una atencion precisa al
audio y al tiempo, como a los “pies

sonoros”, a los planos de sonido, etc. No Figura 19: La Zona (2017).

requerian de un oido musical, pero si de

una atencién a los tiempos de la grabacion. “Mds que la capacidad musical de los
intérpretes, lo que importa es la atencidn al audio, tener un oido que pueda identificar las
entradas y salidas temporales, pero no necesariamente musical.” (M.E.)

Los actores se seleccionaron de acuerdo a estos parametros, no se hizo casting.

Los actores interpretaban en tiempo real los audios. Se mezcla la realidad con la ficcién,
es una actuacién que realizan dentro de la realidad cotidiana; o la grabacién de una
pelicula pero sin camaras.

Como ya esta todo estipulado en el texto, no hay pie para la improvisacién.

A demas de los intérpretes de esta “pelicula”, esta la figura visual de dos sonidistas,
gue van capturando sonidos del momento de la accidn de las escenas.

118 Http://www.teatrodelsonido.cl/lazona/.
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B) Voz
Tiene suma importancia, pues transmite el texto que es la linealidad de toda la obra,
sus caracteristicas de interpretacién son similares a las de grabaciones audiovisuales, en el

sentido de ser cercanas a la cotidianeidad y no teatralizadas, como por ejemplo en Viaje
N°9. Al tener un proceso previo de grabacién y siendo consciente de que serian percibidas
por medio de audifonos, existe una precisidon en el volumen, tiempos y energia ya que la
VOzZ pasa a ser una “transmisor de emociones” (M.E.).

‘ C) Texto
El texto, base de ordenacién de la obra, se asimila a la construccién de un guién para

cine. Estd a cargo del guionista Patricio Pimienta. Los actores lo tienen que memorizar
para poder interpretarlo a modo de doblaje, ya que estd previamente grabado en el audio
como banda sonora.

El texto contiene cinco historias que refieren a la tematica de la desaparicion del barrio
por la construccién inminente de edificios por inmobiliarias.

D) Composicién sonora

Se construye de igual manera que una grabacién audiovisual. “Como registrando una
banda sonora de cine” (M.E.), y cercano al radio teatro. La obra tiene la cualidad de poder
ser captada solo de manera auditiva y transmitir el desarrollo de ella.

Las lineas sonoras son:

1) Grabacion de voces (didlogo) y atmdsferas en espacio real (no hubo grabacion en

estudio).

2) Mdsica.

3) Voces dando instrucciones de recorrido.

En la post produccidn se edita, teniendo una duracién total de 40 minutos.

E) Aspecto técnico

Hay una previa grabacion y edicion de composicidon sonora a modo de banda sonora de
una pelicula.

En montaje se utilizan micréfonos, audifonos, receptor de radio, antena de radio.

En grabacion y obrase utilizan micréfonos con cafia, entre otros.

Entre algunos logros técnicos destaca la utilizacion de antena de radio para la
transmisién de la obra al dial, pudiendo ser escuchada por medio de la radio sin ser
necesario tener que asistir.

‘ F) Espectador

El espectador es invitado a entrar nuevamente a una dinamica participativa, que en
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este caso es mas individual en relacién al montaje anterior, ya que es por medio de los
audifonos que se le hace vincularse con el entorno de una manera personal. Este tiene
gue seguir un recorrido de acuerdo le van indicando por medio del audio. Se transforma
en un ente que observa su entorno desde otro punto de vista por medio de la experiencia
de estar viviendo las escenas que se le presentan. A diferencia de Viaje N°9, la situacién
gue se presenta es mucho mads concreta, ya que no hay una elucubracién que deja libre a
la imaginacion, si no que se le presenta en tiempo real, “como si estuviesen dentro de una
pelicula en vivo” (M.E.).

G) Espacio
Se desarrolla en 6 barrios especificos dentro de Santiago.
W La obra se desarrolla en la calle. Es mévil, se genera un recorrido.
Fres . 1) Espacio del sitio especifico escogido en el barrio.

2) Espacio de lo que escuchan por medio de los audifonos, que habla

de la situacidn que estdn observando, pero que en el cotidiano no
podrian escuchar.
Por medio del audio acerca los lugares que no se pueden alcanzar

sonoramente, es como hacer un zoom sonoro.

H) Disefio visual

El disefio es realista. Tiene similitud a la direccion de arte en cine. Son elementos
cotidianos. Tiene el caricter se site-especific, por lo que el espacio lo compone la
construcciones del barrio.

éDe qué manera el sonido puede crear espacios?

“(Se crean) Espacios en la mente por medio del audio. Imaginacién.
Por medio de planos sonoros se crea espacialidad, profundidad, direcciéon. Un
espacio vivo.” (M.E.)

Referentes

Bandas sonoras de peliculas.
Composiciones musicales para imagen.
Compositores musicales, y también el disefiador de la banda sonora en la edicién.
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5.7 Ana Luz Ormazabal, Compaiiia Antimétodo*®

De nifia tiene una influencia musical familiar, creciendo en un ambiente cercano a lo
musical, toma clases de instrumentos y canto, ademds de tener muy presente la cultura
de los musicales y musica popular; se acerca a la danza donde de alguna manera descubre
las posibilidades de sentir y transmitir lo musical por medio del cuerpo, lo que nombraria
después “la musicalidad del cuerpo”; en esta busqueda se percata que lo que realmente le
interesa es la puesta en escena y sus posibilidades de creacion, por lo que decide estudiar
actuacion, viendo que la puesta en escena en teatro tiene posibilidades mas amplias de
creacion. Durante sus afos de estudio en la Universidad Catdlica de Chile se hace natural
el paso a la direccion. Hubieron dos obras, entre otras, que le aclararon el lugar de su
busqueda en la creacion escénica, estas fueron El cuarto de Isabela de Needcompany, y
Carne de Cafidn del Colectivo Arte la Vitrina, ambas “tenian una manera de dramaturgia
en el presente... que respondia totalmente a lo que me pasaba con la musica(...) me di
cuenta que lo que me atrae de la musica en vivo es que sucede ahi mismo, es una cuestion
gue se ejecuta, que no tiene que ver con una historia previa” (A.O.), existiendo también
una raiz de investigacion como base de creacidn “es wuna intuicion con
investigacion”(A.O.). Posterior a esto realiza master en Performance Practice and
Research, en The Royal Central School of Speech and Drama, Londres. Actualmente se
dedica como investigadora escénica, directora, docente, dramaturga.

En 2012 conforma la Compafiia Antimétodo convocando a los integrantes a realizar el
primer montaje. Dentro de los temas de investigacion buscan responder preguntas
entorno a encontrar caracteristicas sonoras y musicales por medio del cuerpo como
instrumento musical, las posibilidades musicales del lenguaje y principalmente a una
dramaturgia en el presente, analogo a la musica, en el sentido que ocurre en el presente,
y también abordando la musica como un elemento democratico que les afecta a todos por
igual, que ocurre en tiempo real generando una experiencia. La compafia ha creado tres
obras hasta el momento: Concierto, Agnheta Kurtz Method, y Opera.

El método de trabajo parte primero con la idea de una imagen inicial, que nace de
manera intuitiva, y luego a partir de esa imagen se comienza una investigacion que da el
piso tedrico, y una investigacion experiencial a modo de laboratorio escénico en el cual se
van desarrollando los conceptos tedricos en conjunto con todos los integrantes, lo que
provee de material escénico, “no es que yo se lo agregue (el desarrollo y descubrimientos)

119 Directora, Actriz, docente. Se escoge por su trabajo investigativo en relacién al sonido y las siguientes
puestas en escena que ha desarrollado en la Compafiia Antimétodo. Obras: Concierto (2012), Opera (2016).
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sino que lo contiene, solo hay que abrirlo” (A.O). A partir de ello nacen nuevos conceptos
gue se contindan desarrollando. La construccidon de la obra se elabora en el proceso de
trabajo. No usan texto previo.

Concierto (2012)

“Puesta en escena interdisciplinaria donde actores, bailarines, musicos y disefiador, deciden
realizar un concierto, explorando la musicalidad del cuerpo como premisa de creacion.

A partir de las posibilidades del sonido emerge el evento, invitando al espectador de ser parte
de una experiencia sensible.

Concierto deja en evidencia las diversas herramientas y estrategias que los interpretes poseen —

y desean utilizar- al momento de generar sonidos, ruido y musica.”*?°

El punto de partida es la imagen de una banda musical, gente que toque instrumentos
en escena. A partir de ello surge la idea del formato de un concierto musical. La premisa

para los integrantes es generar musica con las posibilidades que les da su propio cuerpo, y
materialidades dentro de este espacio de concierto.

A) Intérprete

Los interpretes fueron seleccionados por su cercania con lo musical (entendiéndolo
desde una cercania técnica o en cuanto a conocimientos de referentes musicales), desde
sus propias disciplinas artisticas, bailarines, musicos, actores, no necesariamente con
conocimientos musicales formales, lo que se buscaba en ellos era justamente la diversidad
de maneras de ver, sentir y percibir la musica.

Son sometidos a un trabajo de laboratorio escénico e investigacion personal en relacion
a la premisa del cuerpo como instrumento musical.

Los intérpretes forman parte de la composicién total de la obra, es decir la obra se
construye a partir de sus propuestas y referentes que se dan en el proceso de laboratorio
escénico e investigacion.

Es primordial que el intérprete tenga una capacidad de improvisacidon, pues la
construccion de la obra dependia en gran parte de esto en relacion a sus propuestas. En la
obra, también existe una libertad de improvisar, si bien hay una estructura de ordenacién
definida se pueden probar diferentes energias en escena, pues la obra ocurre en tiempo
real.

B) Voz
Tanto la voz, como los sonidos y posibilidades del cuerpo y la musica, junto a los
elementos en escena, estan en un mismo nivel de importancia en la creaciéon. La voz se
aborda como un elemento sonoro musical, buscando desarrollar sus caracteristicas

120 Http://www.antimetodo.cl/concierto/.
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fénicas y sdnicas, donde hay también una experimentacidn con la respiracién, vy el ritmo
como creadores de diferentes energias. En el proceso de investigacion escénico, por
medio de la improvisacidon vocal, se llega a la elaboracién de canciones.

‘ C) Texto
No existe un texto ni un guidn previo. El guidon se construye a partir del material del

proceso. La estructura es a modo de un concierto musical, es decir, como si fuesen
diferentes tracks musicales que se presentan uno tras de otro, no hay una linealidad
dramdtica narrativa al respecto, el hilo conductor es la premisa del cuerpo como
instrumento musical, dentro de la estructura de un concierto musical.

Durante la investigacion se hicieron ejercicios de escritura veloz de donde nacen las
canciones y textos existentes dentro del montaje.

D) Composicién sonora

Al igual que el guidn, la composicidon sonora se crea en el proceso y a partir de la
experimentacién con el material por medio del cuerpo, son los integrantes los que por
medio de esto la construyen. Tiene guifios tanto musicales como estéticos a la musica
pop, rock, y a grupos musicales de los afios ‘50. La componen instrumentos musicales
como bateria, pandero, guitarra eléctrica, theremin, ukelele, acordedn, como también
objetos sonoros de otras indoles. Sonidos del propio cuerpo contra el piso, y del cuerpo
en relacion a la materialidad de vestuarios sonoros.

Es una sumatoria de todos estos elementos lo que compone la sonoridad de este
montaje, estando dentro de una estructura tipo concierto.

E) Aspecto técnico

Concierto es una obra que se estructura bajo el concepto de concierto musical, pero la
mayoria de los elementos son acusticos (no requieren de amplificacion). Se utilizan
parlantes para las guitarras eléctricas y micréfonos dentro del escenario.

F) Espectador

Esta situado en un rol de publico de un concierto musical o recital de musica, se busca
gue se sienta involucrado en esta experiencia, y pueda sentir los efectos de la musica en
vivo, se busca esa excitacién propia de la experiencia de asistir a un concierto o recital
musical.

Al existir dentro de la obra ciertos referentes a la cultura de musica pop, se hacen
reconocibles estos links al publico, lo que de alguna manera le hace entrar por esta otra
via en un lenguaje en comun.

El espectador va descubriendo las posibilidades de sonoridad que se dan en el
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escenario, siendo un descubrimiento tras otro.

‘ G) Espacio

La obra tiene un formato determinado desde un principio, el formato

5 AT de concierto tipo recital de musica; por lo que el orden espacial es tipo
s concierto, es decir el publico estd frente al escenario.

La ordenacidon del espacio escénico se adecua de acuerdo a las

caracteristicas del escenario que corresponda.

El espacio escénico activo estd ocurriendo en un ‘aqui y ahora’ en

conjunto con el publico, en una experiencia en comun, sin elementos
previamente grabados ni una narracién, es por esto que no hay en primera instancia
generacion de un espacio subjetivo mental, pues se crea en vivo de una manera potente.
El cuerpo del interprete en el espacio escénico genera recorridos y movimientos con la
premisa de el cuerpo como instrumento musical.

Figura 20: Concierto

‘ H) Disefio Visual

El disefio se construye también durante el proceso, en la observacion de la
experimentacion de los intérpretes con su cuerpo en relacién a lo musical, en base esto se
crea un vestuario con posibilidades sonoras en su uso y desplazamiento, mascaras de
cascabeles, mangas de plastico, etc. Los elementos son escogidos por sus caracteristicas
tanto sonoras como de movimiento. Ya que es un montaje que tiene un flujo continuo. Y
también presencia de vestuarios que modifican la forma corporal del intérprete,
generando una proyeccion de los volimenes del cuerpo, lo que como consecuencia
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genera un ritmo particular en el
desplazamiento del intérprete.

El espacio escénico es el escenario de
un concierto, por lo que esta compuesto
por los instrumentos musicales,
amplificadores, micréfonos, y objetos a

disposicion de los intérpretes.

Figura 21: Concierto.

Se hace una analogia con la idea de la
fauna silvestre, y lo animal.
“La idea era que todo sonara, visual y sonoramente.” (A.L.)

Opera (2016)

“Investigacion escénica que indaga en la idea de lo operdtico, como lenguaje artistico y como
evento social. Histéricamente, la dpera llega a Chile como consecuencia de los procesos de
colonizacion, por medio de compaiiias italianas financiadas por una creciente oligarquia que
miraba el fendmeno operdtico como una manera de acercarse al proceso moderno Europeo.

El proyecto se pregunta por un hecho histérico y artistico particular: La dpera Lautaro de
Eliodoro Ortiz de Zdrate estrenada en 1902.

La compaiiia lirica italiana Pantanelli intentard nuevamente, tal cual lo hicieron sus ancestros
en 1902, remontar la opera de Ortiz de Zdrate, utilizando un lenguaje escénico que ahora estd en

crisis: la épera.”*?

Obra que nace en torno a la imagen de la dpera, en tanto arte multidisciplinario por
excelencia, una busqueda e interés por la forma estética y el evento social que la
concierne, durante la investigacion surge el descubrimiento del texto de Eliodoro Ortiz, lo

que lleva a una investigacion en el plano histérico y social del Chile de principio de siglo
XX.

A) Intérprete

Nuevamente hay una seleccidn de intérpretes de variadas disciplinas de danza, musica,
y actuaciéon que aportan desde su drea especifica. Sin embargo se hace relevante la
existencia de intérpretes puntuales que tengan conocimientos y facultades liricas, porque
se busca que la obra en su totalidad tenga una intencién virtuosa dada desde la voz,
caracteristica propia del género operistico. El intérprete debe tener gran capacidad de
improvisacién, metodolégicamente en el proceso de construccion de la obra se improvisa
por tres horas. Ademas en la obra misma debe tener un manejo de la situacién en relacién

121 Http://www.antimetodo.cl/opera/.
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directa con el publico.
Junto con los actores en escena coexiste la presencia del musico (pianista), que provee
el acompafiamiento musical de la dpera propiamente tal.

B) Voz

En Opera se utilizan tres capas de idiomas en tanto lenguaje vocal: el italiano,
referencia a los origenes de la dpera; el espaiiol, propio de Chile y de su colonizador
Espana; y referencias al mapudungun, lengua originaria de la Araucania.

Las caracteristicas vocales en tanto pronunciacién fonética y sdnica de estos lenguajes
cobra un rol descriptivo y narrativo por si mismo, que hablan de un lugar geografico, una
historia y una cultura.

Hay presencia de canciones propias de dpera con voz lirica caracteristica de ella; Hay
presencia de sonidos guturales e imitacidon de instrumentos; y presencia de declamacion.

La voz tiene una concordancia y relacién a las formas corporales que se adoptan de
acuerdo a la interpretacién vocal, hay un ejercicio con el desarrollo de la forma y los
voliumenes en el espacio que se percibe tanto visualmente por medio del cuerpo y el
espacio, como también por medio de la voz misma y su utilizacidon en la técnica vocal
operistica.

C) Texto
No se trabaja con texto previo. El guidon se crea a partir de la estructura propia del

formato de la 6pera, es decir, “con una bienvenida, tres actos, un intermedio, coctel,
etc.”(A.O.)

Dentro de la estructura estan presentes las capas que contiene la obra, como: el texto
verdadero de la épera Lautaro, la ficcién de la compania italiana de épera Pantinelli que
viene a interpretar la dpera a Chile. A partir de ello se ordenan y construyen los textos en
escena.

‘ D) Composicién sonora

La composicion sonora se compone tanto de la composicién musical, como la
experimentacion vocal.

La composicién musical de Opera se crea en base a los textos de la dpera Lautaro de
Eliodoro Yanez, construyéndose una versidn especialmente para el montaje. Estuvo a
cargo del compositor José Manuel Gatica, quien interpreta en piano el acompanamiento
de las voces en escena durante la obra. Es importante el rol del piano ya que es el Unico
instrumento musical como tal dentro de todo el montaje, que contiene a las voces,
proveyendo de estructura.

103



E) Aspecto técnico

No hay uso de amplificacién.

Las escenas de representacion de la dpera Lautaro, se cantan en italiano, agregando
subtitulos en espafiol por medio de proyeccion en la pared, este recurso remite a la forma
de representacion de épera tradicional en el que también utilizan el subtitulo.

La interpretacién musical tanto vocal como instrumental ocurre en vivoy es acustica.

‘ F) Espectador

La obra se completa con el publico asistente. Sin espectador no se desarrolla. Hay una
interaccion directa con él.

El publico se encuentra inmerso en la obra y en la situacién, el contexto lo envuelve y
forma parte de la accién dramatica, con la posibilidad de decidir participar de una manera
activa interactuando con el intérprete en la situacién o no.

Se busca que forme parte del evento social de encuentro que significa asistir a una
Opera, se intenciona que se sea visto, e interactuar con los demas asistentes. Que genere
un recorrido en el espacio.

G) Espacio

(—ﬁ “La Opera es un espectaculo en 360°, en los origenes de la dpera
e s L ‘ importaba mucho mas el evento social que la obra, importaba que te
st «| fueran a ver, encontrarte con el presidente, porque era un lugar de
N S . .| intercambio de poder” (A.O.). El espacio escénico busca generar esta
s : .| experiencia, disipa los limites con el espacio del publico, todos se
: encuentran en un mismo nivel espacial en el que coexisten, por lo que

dentro del marco visual como espectador se incluyen espectadores e
intérpretes. Son los cuerpos de los intérpretes los que generan formas en el espacio
estableciendo recorridos y puntos de atencion.

No se desarrolla en un teatro convencional, sino en un espacio abierto sin butacas.
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Figura 22: Opera Figura 23: Opera.

‘ H) Disefio Visual

Se construye a partir de la idea de la estructura de la opera llevada a la forma.
Utilizacion de material rigido para la creacion de volimenes en el cuerpo a partir de los
vestuarios. Hay un acercamiento al vivenciar una experiencia de museo, al tener la
posibilidad de recorrer y observar las formas.

Referentes:

Nacionales: Manuela Infante, Rodrigo Pérez, Guillermo Calderdn, Paulina Mellado,
Elizabeth Rodriguez.

Internacionales: Christoph Marthaler.

Musicales: Sébastien Tellier, Metronomy, Daft Punk, Air, Bjork.
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5.8 Angelo Solari Parra??

Pianista, compositor, director, y docente en carrera de composicidon en la Universidad
Catdlica de Chile.

Inicia estudios de piano desde nifio en la Universidad Catdlica de Valparaiso. Por una
busqueda en el dmbito de la interpretacion musical es que se acerca a la actuacion,
realizando estudios de actuacién en la Universidad Catdlica de Chile. Como estudiante de
actuacion, tempranamente se dio el paso a dirigir, por lo que, interesdndose en la
direccién tiene la necesidad de adquirir algunas herramientas concretas de ordenacién
escénica, es por esto que ingresa a estudiar composicion musical en la misma universidad.
En esta busqueda por encontrar herramientas de ordenacion para la direccidn, decide
estudiar posgrado en Composicion y Teoria con especialidad en Teatro Musical, en la
Universidad de las Artes, en Bern, Suiza.

Lo que estudia es Teatro de Compositor; el teatro de compositor o teatro compuesto,
es un término que se refiere a la composicion dramaturgico-escénica a partir de
estrategias composicionales musicales, como la partitura.

El trabajo que ha desarrollado Angelo Solari ha estado centrado en sus estrategias
composicionales para poder “Hacerse cargo de la temporalidad de la escena, ya que la
dimensién con la que trabaja un compositor es el tiempo” (A.S.), ha sido una busqueda
para lograr controlar todos los aspectos dentro de una creacién escénica, que él ha
encontrado en la composicion musical, “Si controlo el tiempo de la escena al menos voy a
controlar un tercio de la escena, el otro seria el espacio, y el otro que es el actor, que
cruza el tiempo y el espacio, ya lo tengo” (A.S.).

El punto de partida para las creaciones escénicas de Solari siempre se construye desde
una “voluntad de forma”, circunscrito dentro de una composicién, es decir, la importancia
estd en la estructuracion de los elementos en la escena que crea el compositor, con el
objetivo de generar una amplitud de percepcién por medio de la experiencia fisica de
presenciar un concierto de musica escénica. El proceso de construccion de la obra esta en
manos del compositor, no pasa por los intérpretes, el rol de los intérpretes es el seguir la
indicacion de la partitura, apostando por un “super interprete”, multifacético, que tenga
aptitudes actorales y musicales.

122 5o escoge por trabajo de composicidn escénica a partir de la base de la partitura musical. Obras
escogidas: Momento N°5 (2010), Tema con Variaciones (2014).
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El concepto de musica escénica refiere a la composicién musical (partitura) que va a ser
escenificada, entendiendo a la musica como una ordenacion de las materias y ritmos en el
tiempo, que se manifiestan en el espacio por medio del cuerpo del actor.

Hasta el momento ha creado las siguientes obras escénicas: Momento N°5 fragmento
para un dnimo de fiesta (2010), Seda (2012), Audicién (2014), Tema con Variaciones
(2014), entre otras.

Las siguientes obras escogidas tienen en comun estas caracteristicas de composicion,
ambas se estructuran dentro de la partitura musical, que cumple el rol de texto y guién al
mismo tiempo, y se presentan en formato de concierto de cdmara.

Momento N°5, Fragmento para un animo de fiesta. (2010)

“Musica escénica para piano, violinista, 7 conversadores e instrumento

indeterminado.”'?3

Obra musical escénica que se desarrolla en torno a una situacién festiva: una cena al
interior de una casa, a la cual asisten siete individuos que desarrollan una situacién de
conversacion, mas un violinista, reunidos todos alrededor de la mesa servida.

La premisa es el querer hacer un tipo de obra que fuese teatro y musica a la vez.

A) Intérprete

Se hace una seleccién de acuerdo a las aptitudes musicales e interpretativas de los
actores (teniendo como base la nocidn del ‘super interprete’ multifacético, que tenga
aptitudes actorales y musicales a la vez.)

Los intérpretes actorales toman el rol de ser un instrumento musical en el sentido que
adecuan su voz y movimientos a la estructura ritmica y temporal de la partitura. “En base
a la estructura tienen que improvisar un texto cotidiano muy natural y muy
naturalista”(A.S.). Al inicio del texto-partitura se sefiala: “La conversacién es libre, de
caracter cotidiano y lo mas natural posible” 14,

El violinista, esta dentro de la situacion dramatica conviviendo fisicamente como uno
mas alrededor de la mesa, pero con un caracter de ‘concentraciéon en la partitura’,
durante toda la obra estd sentado en la cabecera de la mesa dando la espalda hacia el
publico.

El pianista no se ve, pero se escucha; se hace presente por medio del sonido de su

123 Http://www.angelosolari.com.
124 pid.
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interpretacion.

El instrumento indeterminado, se hace presente por medio del sonido, estableciéndose
en el texto-guidn: “Su emisiéon debe provenir desde un lugar referencial (una habitacién
contigua)”.

El intérprete, actor y musico crea atmosferas sonoras situacionales determinadas de
antemano por el compositor en la partitura.

B) Voz

La voz forma parte del material sonoro de la composicion musical, como tal, son sus
caracteristicas sonoras las que cobran relevancia, manifestdndose en acentos, risas, gritos,
murmullos y tarareos junto a la linea melddica del violin. Las voces de los siete intérpretes
estan pensadas como si fuesen un “tutti de orquesta” (A.S.), generando diversos matices a
modo de masa sonora. Son un instrumento musical en conjunto con el piano y el violin.

Por medio de sus inflexiones denota el caracter de una conversacién, que en
momentos es mas exaltada y en momentos mas pasiva. Todo ello estd pautado en el
texto-partitura.

C) Texto
No hay utilizacién de texto. Todo lo que se dice es improvisacion de los intérpretes

dentro de la estructura que contiene la partitura.

Texto-partitura-guion:

El guién y el texto lo contiene la partitura musical, elemento fundamental de
ordenacion de la obra, esta determina el espacio, la composicidn sonoro-musical y el
animo dramatico de la accidn.

Al inicio de ella el compositor da las indicaciones correspondientes a la puesta en
escena para cada uno de los instrumentos en cuanto a su posicidn espacial.

Los parametros a seguir son formales en tanto tiempo, intensidad, y silencios.

‘ D) Composicién sonora

La composicion sonora se compone de cinco lineas sonoras: piano, violin, 7
conversadores e instrumento indeterminado; en escena, sumandose los ruidos de los
utensilios de la mesa servida en relacién a los conversadores.

La composicidon sonora es un didlogo continuo que pasa por distintos estados de
tension o relajo, con estos instrumentos en tiempo real, sucediendo en un periodo de
tiempo determinado, 20 minutos aproximadamente.

Al inicio de la partitura se establecen los lugares espaciales en los que se posicionara
cada instrumento, generando una espacializacién sonora andloga, ya que la posicion
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determinara las caracteristicas sonoras emitidas. El piano debe estar oculto, el violinista
dando la espalda al publico, los conversadores numerados alrededor de la mesa (el
conversador n°1 en la cabecera frente al violinista).

‘ E) Aspecto técnico

No utiliza ningun tipo de sistema de amplificacion, pero al inicio de la partitura se
sefala que si el piano fuese amplificado debe esconderse su fuente de emisién.

Dentro de los aspectos técnicos, al ser una obra acustica, me referiré entonces a las
relaciones del intérprete con el material acustico. Como logro técnico podemos encontrar
la especializacién sonora acustica a partir de la distribucion consciente de los intérpretes
en el espacio escénico. También la utilizacion de la mesa de centro como atril de partitura
del violin. Podrian existir ciertas dificultades técnicas en el momento de llevar a cabo las
instrucciones para el instrumento indeterminado, dado que las instrucciones sefialan que
tiene que estar en una habitacion contigua, en el momento de adecuarse a otra sala de
presentacion.

Figura 24: Momento N°5.

F) Espectador

Se busca que el espectador, por medio de esta experiencia de concierto de camara
escénica, pueda ampliar sus percepciones de musica y teatro, en una accién escénica que
contenga a ambas a la vez.

La posicion del espectador es frente al escenario a modo de asistente de un concierto
de musica de camara, esto le hace tener conciencia de estar presenciando un tipo de
concierto de camara no convencional en términos musicales.

Se ve afectado por las situaciones expuestas por medio del “tutti de la voz” (A.S.) en el
contexto de conversacidn, ya que construyen atmosferas a partir de la voz, pues al ser un
dialogo que no es entendible semanticamente, el espectador intenta comprender el
dialogo por medio del caracter que proveen las caracteristicas fonicas y sénicas de la voz
en conjunto.
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G) Espacio

La disposiciéon del escenario es a modo de concierto de cdmara, el
A publico frente al escenario.

El espacio escénico, se configura por los intérpretes dispuestos en el
centro del escenario alrededor de una mesa de comedor.

La partitura determina las posiciones de los intérpretes en el

escenario, lo que hace que cada fuente sonora (instrumento) venga de
un lugar ya establecido, y tenga una particularidad sonora determinada por sus
posiciones. El sonido estd compuesto de acuerdo al espacio en la situacion de
presentacién. Por ejemplo, la indicacién para la posicién del piano es: "Debe ser
interpretado en tiempo real, pero no debe ser visible”(A.S.), es decir, la sonoridad del
piano estad determinada por su espacio, es sonoramente diferente que el piano esté
visible en escena a que esté oculto en una habitacién o tras un teldn; por lo demas habla
de otro espacio fisico que no se puede ver, pero se percibe por medio de la direccién de la
fuente sonora, es decir, da cuenta del espacio fisico por medio del sonido.

El trabajo espacial esta llevado a cabo en el espacio escénico mas que en la totalidad de
la composicion espacial, pues se circunscribe en el formato tradicional de concierto en el
que el publico esta frente a escena a modo de audiencia de un concierto de camara.

H) Disefio visual

El disefio visual es funcional a la situacidn naturalista de una cena. “Todos los
elementos del disefio tienen que estar en funcién de que tu puedas oir el teatro” (A.S.).
Sin embargo hay una decisién respecto al vestuario realista de los ‘conversadores’ con
respecto al vestuario del violinista, siendo este ultimo de color negro y formal, propio de
intérpretes en un concierto musical.

Tema con variaciones (2014)

“La obra toma como modelo la forma variacion de la
tradicion musical, sin embargo esta vez el tema es literario: 5
personas dialogan sobre un extrafio acontecimiento que
sucedio "ayer".

La obra desarrolla 21 variaciones del tema y plantea un viaje

que va desde lo teatral hacia una organizacion del texto cada
/. 7125

Figura 25: Variaciones.

vez mds compleja y musica

125 Http://www.angelosolari.com/.
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Al igual gue Momento N°5 la intencién de creacién es el lograr una obra que cumpla las
condiciones de musica y teatro a la vez; se desarrolla una situacién dramatica: el didlogo,
gue se circunscribe dentro de la estructura de una partitura musical.

A) Intérprete

La eleccion de los intérpretes se hace de acuerdo a sus conocimientos actorales y
musicales, siendo relevante que tenga conocimientos ritmicos. Durante la obra se lee la
partitura interpretdndola vocalmente. El intérprete pasa a ser ejecutante de su propia voz.
Se le aborda como manipulador de un instrumento musical (voz) con posibilidades de
ordenacion en el tiempo, por medio de la partitura.

Corporalmente le repercuten las caracteristicas de cada variaciéon en el momento de
ser interpretadas, es decir, si el ritmo del tema literario cambia se observara en su
corporeidad, siendo un resultado secundario, por lo que no solo entonces es un Tema con
Variaciones sonoras sino que también con variaciones corporales respecto al el ritmo y
variantes del tema literario.

B) Voz
La voz de cada uno de los cinco intérpretes es la Unica linea sonora compuesta de la

obra, toma el rol de ser un instrumento musical que sigue los parametros de duracién,
ritmo e intensidad que le indica la partitura.

Es abarcada como una voluntad de forma en el tiempo, con un ritmo determinado por
la composicion.

C) Texto
“Para mi el texto es un pretexto” (A.S.)

El texto esta circunscrito en la partitura. Evidencia una situacién dramatica, el dialogo,
entre los 5 intérpretes.

Estd escrito bajo el formato de variacion musical, que corresponde a la repeticidn de un
tema musical que varia progresivamente en distintos planos manteniendo su armonia. En
este caso el tema es literario, por lo que varia repitiéndose en distintos parametros
ritmicos por un periodo de tiempo determinado.

El texto de Tema con Variaciones es un texto-partitura, esta unido, al igual que en
Momento N°5. Por lo que la composicién sonora depende de él.

D) Composicidn sonora

La base de la composicidn sonora es el texto-partitura. Tiene el formato musical de
variacién. La composicidén sonora cambia de forma en el tiempo, es progresiva, genera una
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energia distinta de acuerdo a cada variacién. Las lineas sonoras las componen las cinco
voces.

Modula el espacio por medio de las voces, produciendo al igual que su estructura una
atmosfera sonora que va variando progresivamente en el tiempo en pardmetros ritmicos,
y de intensidades.

E) Aspecto técnico

Es acustica, es decir, no hay amplificaciéon ni reproduccién alguna. El Unico recurso
sonoro compuesto es la voz.

Como logro técnico se destaca la utilizacion de la mesa como soporte y atril comun
para las partituras de todos los intérpretes. También el que la partitura es un lenguaje
universal, esta obra en su origen fue compuesta en francés, al cambiarla al espafiol no
hubo dificultad pues la estructura de la partitura siempre se va mantener.

F) Espectador

El espectador tiene el rol de ser un asistente a un concierto de musica de camara, se
posiciona frente al escenario como auditor, al ser también una obra escénica que acciona
en torno a la situacion de dialogo se ve involucrado con los interpretes buscando seguir la
conversacion que cada vez se descompone mas. Se busca que el espectador siga la linea
progresiva de las variaciones.

Participa de la atmosfera en progresién

G) Espacio

La disposicién del espacio es dada por el formato tipo concierto de
camara, es decir hay una separacién del publico posicionado frente al
escenario.

La posicién de los intérpretes en el espacio escénico es estando
frente al publico de manera que se puedan percibir sus acciones en la
lectura de la partitura y que la voz se proyecte hacia el frente, en

direccién hacia el publico. El director de la obra estd situado en el

centro de la mesa, una posicion visible para todos los intérpretes.
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Figura 26: Variaciones.

H) Disefio visual

Estd determinado por su funcionalidad. Se compone de una mesa de madera para 8
personas, los intérpretes se sientan en torno a ella frente al publico. Sus textos-partitura
los ubican en la mesa. Tiene una estética realista naturalista.

“Trato de reducirlo todo al maximo para que la experiencia siempre sea musico teatral
de manera que tuU te puedas sentar y tratar de escuchar, oir el teatro, entonces todos los
elementos del disefio tienen que estar en funcién de que tu puedas oir el teatro.” (A.S.)

¢De qué manera el sonido puede crear espacios?

“El sonido ocurre en el espacio.

Y genera ilusiones de espacio.

Ocurre en el espacio y ocurre en el tiempo.

Ocurre, genera espacios, construye espacios.

Es movimiento. Es movimiento en el espacio.

El sonido se configura como movimiento en el espacio. “(A.S.)

Referentes

John Cage, Christoph Marthaler, George Aperghis.
“En estricto rigor, el Unico referente es este, el cotidiano, trato de sacar la mayor
parte de la informacidn de aca.
Bach, Beethoven, Chopin, Monteverdi, el teatro griego, éperas de Mozart; hay
una integracion, hay un cruce. Mi trabajo tiene que ver con el cruce de
materialidades.” (A.S.)
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CONCLUSIONES

A PARTIR DE UNA LECTURA DE LAS FICHAS DE ENTREVISTAS

6.1 Clasificacion
A partir de caracteristicas tales como el formato de presentacién, formato sonoro
técnico en relacion al espacio y al publico, adjudicadas a cada creador escénico
entrevistado, es que construyo las siguientes categorias de ejercicios escénicos:

1) Radiofdnico

a) Radiofénico Vivo
2) Situacion
3) Acustico

a) Musica escénica
4) Tecnologia-Laboratorio

1) Radiofdnico:

Esta categoria tiene relacidn con las caracteristicas del arte radiofénico?®. Si bien el
arte radiofdnico se gesta a la par con la radio, teniendo en cuenta también que ella es un
medio de comunicacidn masivo, el arte radiofénico se desarrolla independizandose,
expandiéndose a nuevas posibilidades de experimentacion con el material sonoro como la
superposicion de sonidos, inclusién paisajes y archivos sonoros, composicién sonora,
entre otras. Difundiéndose de manera independiente y no necesariamente en el formato
de radio.

Lo radiofénico se complementa también con la musica concreta, que recorta y re
ordena grabaciones para componer, asi como la musica electrénica que modifica
electrénicamente por medio de sintetizador.

126 “Arte radiofénico es un conjunto de manifestaciones sensibles que tienen lugar dentro de las lineas de
nacimiento y desarrollo tanto del arte sonoro del siglo XX como de la propia radio”, José Iges, El arte
radiofdonico como expansion del lenguaje radiofonico. Olobo, N°1, Cuenca, 2000.
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Lo radiofénico estd dirigido a un publico que se vuelve activo por medio de
mecanismos de extrafiamiento y no de mera imitacion de la realidad sonora, lo que senala
Iges:

“Se trata de una estrategia comunicativa que fuerza al oyente a poner en
cuestion su convencional manera de descodificar los mensajes que el medio
(radial) le suministra, lo cual le pone en disposicidon de crear dentro de si «nuevos

pensamientos» para los mismos...” 1?7

Con la abolicidn de la imagen y de usual insignificancia del espacio fisico de la escucha
impone al oyente el acto de imaginar:

“Los datos suministrados por las sensaciones auditivas y el conocimiento que de
la realidad referencial tiene el radio oyente por su capacidad de percepcion
multisensorial, construye una imagen a partir del objeto sonoro percibido: la
<Imagen Auditiva>. Esta realidad referencial es singular en cada oyente: la
construccion de las imagenes auditivas, la significacion de lo escuchado, depende

de las experiencias, conocimientos y valorizaciones individuales.”?8

Siguiendo esta perspectiva tedrica de concebir lo radiofénico y luego de analizar las
diferentes obras escénicas (ver cuadro en pagina 123), dispongo clasificar en esta
categoria a las obras [‘Kafkage] para mall, y Bardo, de Mauricio Barria y Maria Jesus
Gonzalez respectivamente. Ya que en lo relativo al formato sumado a los objetivos e

intenciones de sus autores relnen caracteristicas que dan cuenta del arte radiofdnico.
Ambas obras tienen caracteristicas en comunes tales como:

- Un gran trabajo de composicién sonora en la etapa de edicién del material
grabado;

- Se presentan de manera individual por medio de audifonos;

- Se graban con micréfonos que captan la direccién espacial (Binaural y 360°);

- Reunen requisitos especificos previos para las cualidades sonoras de las voces de
los personajes principales;

- Se piensa siempre en el receptor auditor, y se componen sonoramente para que
éste pueda construir imagenes y sensaciones.

127 José Iges. El arte radiofénico como expansién del lenguaje radiofénico. Olobo, N°1, Cuenca, 2000.

128 Armand Balsebre. £/ lenguaje radiofdnico. 4ta d. Madrid, Catedra, 2004, p.198. Cita de Rainer Krause, en
Forma, Formato y Espacio Sonoro, Tesis para optar al grado de Magister en Artes con Mencidn en Artes
Visuales, Universidad de Chile. Santiago de Chile, 2008. Pag.103.
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Por ejemplo en la obra Bardo el auditor sonoramente tiene una posicién central, la
intencién estd en que perciba que toda la obra sucede a su alrededor, siendo él el
personaje principal; en [‘Kafkage] la intencién hacia el auditor es de incomodarle por
medio de la interferencia y extrafieza, mediante la composicidn sonora en su recorrido.

Otra caracteristica que tienen en comun es la presencia de un texto desde el inicio:

“Siempre se penso en que iba a haber un texto como relato, se podria haber
hecho algo mucho mas experimental a nivel exclusivamente sonoro sin la
presencia de texto, pero la importancia del texto radicé en el cardcter inclusivo,
en el sentido de que fuese entendible para todos por igual y no solo para un
pequeno grupo. También por las posibilidades que tiene un texto narrativo en
ser un hilo conductor de esta obra en formato sonoro.” (Maria Jestis Gonzélez, Bardo)

Al estar construida para un publico general no debe ser una construccidon abstracta,
porgue si no se generaran sélo sensaciones:

“Para mi lo que se dice es central, por eso trabajo con el relato.” (Mauricio Barria,
en relacion a [‘Kafkage] y a sus trabajos dramaturgico-sonoros)

Dentro de esta categoria radiofdnica también clasifico a las obras La Zona y Viaje N°9,

de Cia. Teatro del Sonido (Martin Erazo), que si bien no son completamente radiofdnicas si
se acercan al formato radiofénico utilizdndolo como una herramienta dentro de la
composicion escénica total. El audio de La Zona se construye por completo en formato
sonoro radiofénico, es decir, hay una composicién sonora en base a planos sonoros,
siendo su principal elemento el didlogo, reproduciéndose por medio de audifonos de
manera individual en el recorrido que debe realizar la audiencia; ademas de ser difundida
por sefal radial por medio de una antena de radio. En el caso de Viaje N°9 también se
construye una composicién sonora radiofénica en base a paisajes sonoros, y a la
construccion de paisajes naturales por medio de sonoridades generando planos, siendo
transmitidos en tiempo real por un sistema de audio 5.1 movilizado fisicamente entorno al
publico-audiencia. De esta manera se genera la idea de “viaje” por medio del sonido, pues
como lo sefiala Iges:

“Ponen ante nuestros oidos el mundo que discurre mas alld de los muros del
estudio, de modo que sus micréfonos son prétesis viajeras de nuestros oidos” %,

129§ |ges. Ibid.
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a) Radiofdnico Vivo:

Finalmente, afiado a modo de sub grupo las obras Helen Brown y Fin, de la alianza
creativa Trinidad Piriz- Daniel Maraboli, pues lo que hacen ellos es construir montajes con
caracteristicas radiofdénicas en tiempo real, utilizando mecanismos de superposicion de
sonidos por medio de instrumentos musicales, sintetizadores, modificaciéon del sonido,
reproduccion de archivo sonoro veridico como entrevistas en el caso de Fin, vy
amplificaciéon de la voz. Ambas obras tienen un cardcter investigativo con archivos de
experiencias veridicas, por lo que se crea una mezcla entre realidad y ficcion, lo que le
acerca al tipo documental, al reportaje y al informativo ficticio, caracteristicas que
estuvieron en los inicios de la practica del arte radiofdnico, ligado a la radio misma®3°,

Por ejemplo, en Fin los audios de los testigos del caso son reales, y a partir de ellos se
va creando un puzzle, pero como el caso juridico en el que se basa la obra aun no estd
cerrado, se propone un desenlace ficticio con la recreacién de un dato sonoro clave (una
entrevista ficticia), y lo que hacen de alguna manera con esto es que el auditor pierda la
nocién de si lo que estan presenciando es parte de una construccion ficticia o no.

2) Situacion:

En esta categoria que llamaré de Situacion me refiero a las practicas escénicas que
tienen la caracteristica de generar una situacion que involucra a espectadores y a
intérpretes utilizando mecanismos sonoros, desplazando, por medio del formato escénico,
a la tradicién de dividir espacio escénico y espacio de publico. Es participativo, y el
objetivo es generar un sentido de comunidad en la experiencia. Por lo general hay una
experimentacion con el material para el publico e integrantes del montaje, por tanto es
usual que no se construyan en base a un texto, sino que durante el proceso de
investigacion con el material.

Clasifico en esta categoria obras tales como Concierto, Opera, Viaje N°9, La Zona, de

Cia. Antimétodo (Ana Luz Ormazabal) y Cia. Teatro del Sonido (Martin Erazo). Todas estas
obras involucran al publico de una u otra manera en la situacién que proponen, dandole la
posibilidad de participar.

Se circunscriben bajo el formato de:

- Una situacién de concierto (Concierto);
- Una situacion de asistir a una épera (Opera);
- Una situacién de vivir el cine (La Zona);

130 Ejemplo adaptacién a radio de Orson Welles de la novela ‘La guerra de los mundos’ de H.G. Wells (1939).
(Mencionada en Capitulo 2.3 “Transmisor”).
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- Una situacion de realizar un viaje turistico (Viaje N°9).

Asi, el espectador deja de estar solamente “frente” a la obra, para “situarse en” ella,
moviéndose a través del espacio y entre los personajes (Opera, Viaje N°9). El espectador

pasa a ser entonces un observador con voluntad de accidon, acercandose a lo que plantea
Brecht:

“Ya no es mero consumidor, ahora tiene que producir. Sin su colaboracidn activa,
la representacién se queda a medias. El espectador estd incluido en el

acontecimiento teatral, es teatralizado” 3.

La obra se completa con el publico.

Estas obras, ya sea en el proceso de creacidn, o en la representaciéon, ya sea para
intérpretes o para publico, tienen similes a las experimentaciones escénicas artisticas de la
Bauhaus, en cuanto a la libertad de experimentar con el material en el proceso de
creacion en un ambiente Iudico, por ejemplo el caso de las fiestas Bauhaus de Campanas
Campanillas y Cascabeles (ver en Capitulo 1.2 Antecedentes Histéricos del Arte Sonoro
del siglo XX) donde todo elemento, vestuarios, decorado e implementos, tenian que
sonar, esta idea es similar a lo que ocurre en la obra Concierto, en la que su proceso
investigativo se da en esta libertad de creacion ludica con el material que se ve reflejada
en escena, con un espacio escénico lleno de objetos a su disposicidn.

Desde mi perspectiva puedo concluir que si bien en Concierto hay una division espacio-
escénico versus espacio-espectador, ésta se hace dentro de la convencion de la situaciéon
de un concierto musical, por lo que la divisidn seria escenario - publico asistente, diferente
a la anterior referida a una obra teatral como tal, involucrando al publico en la convencién
de publico de obra de teatro.

Si bien estas dos compafiias mencionadas estan dentro del formato de situacion y sus
reflexiones no son lejanas, vienen desde lugares diferentes.

La Compaiiia Antimétodo propone una investigacién corporal individual, teniendo
presente la premisa de explorar la musicalidad del cuerpo, lo que lleva a que sus obras,
utilicen el cuerpo mismo como elemento sonoro principal de creacién y forma, sin la
necesidad de utilizar tecnologia de audio, es decir es acustica.

Por otro lado, la Compafiia Teatro del Sonido, tiene una investigacion que proviene
desde un inicio de la relacidon experimental con el material técnico de audio, y sus

131 Bertolt Brecht. Cambio de funcién del teatro, 1931. En La Escena moderna: Manifiestos y Textos Sobre

Teatro de la Epoca de las Vanguardias, José Sanchez, Madrid, Akal, 1999, Pag. 273.
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posibilidades para la creacion de planos sonoros en la edicidn, genera una interaccién con
el publico desde ese lugar. Existe ademas una investigacion de los intérpretes con material
acustico sonoro, pero siempre en relacién a algun elemento técnico, como por ejemplo los
micréfonos que permiten captar, modificar y amplificar los sonidos de sus voces, y sonidos
“pequeiios” como el choque de dos piedras o el arrugar un papel, en Viaje N°9.

3) Acustico:

Me refiero aqui a las practicas escénicas que no tienen planeado dentro de su
ejecucién algun aspecto técnico de reproduccion de audio o amplificacion, por lo que su
composicion sonora esta construida en base a las capacidades del cuerpo humano, a
materiales acusticos, e instrumentos musicales. El conjunto de elementos permite generar
una especializacidon sonora acustica de acuerdo a la disposicién de la fuente sonora en el
espacio. En esta categoria adjunto los trabajos escénicos de Ana Luz Ormazabal (Concierto
y Opera) y Angelo Solari (Variaciones y Momento N°5), dividiendo a este Gltimo en un

subgrupo llamado Musica Escénica.

La obra Concierto se acerca a esta categoria en tanto el cuerpo como instrumento
musical acustico, pero no estd del todo circunscrita en ella, pues utiliza amplificacion en
escenas puntuales (de bajo eléctrico, guitarra eléctrica, y voz), de todos modos la eleccién
de utilizar amplificacion fue hecha bajo el requerimiento de la “situacion” de un concierto
musical tipo recital, por lo que estos requerimientos se dan por consecuencia en el
proceso.

Hay una experimentacién desde el cuerpo del intérprete con el material, se aprovechan
las particularidades sonoras de los objetos, vestuario, piso de escenario y de los cuerpos
entre si.

En Opera se aprovechan las posibilidades sonoras de la voz principalmente en sus
representaciones de canto lirico y de imitacidon a fonemas de las lenguas mapudungun,
espanol, italiano; ademds de estar espacialmente dispuestas en el espacio escénico, de
modo que se crean distintos puntos de emisién sonora generando una direccionalidad en
relacion al audio-espectador.

a) Musica Escénica:

El concepto de musica escénica tiene relacidn con la composicidn musical, escrita en
partitura, que es escenificada, entendiendo, como menciona Angelo Solari, desde John
Cage, que la musica es una ordenacidn de las materias y ritmos en el tiempo, y que se
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manifiestan en el espacio por medio del cuerpo del actor!32. Lo principal es que se
requiere de una estructura para poder componer lo elementos en el tiempo y estructurar
la obra escénica, y esta estructura la da la partitura musical.

En base a la descripcidon antes dicha existe una relacidn con los siguientes referentes:

- Appia; la relacidn se vincula desde la organizacidon en el tiempo que provee la
composicion musical escrita, por lo que determina las proporciones de los
movimientos del actor en el espacio y del desarrollo del drama:

“El ritmo permite visualizar el movimiento de la musica y convertirlo en
movimiento corporal”33,

- Artaud; se vincula desde la necesidad de cifrar todo en una ordenacién que fuese
universal:

“La interpretacidon serd un espectaculo cifrado de un extremo a otro,
como un lenguaje, de tal manera, no se perdera ningin movimiento, y
todos los movimientos obedecerdn a un ritmo”134,
Y en el uso de la palabra por sus caracteristicas fonicas mas que el sentido
semantico del lenguaje:

“Que las palabras sean oidas como elementos sonoros y no por lo que
gramaticalmente quieren expresar...” 1%,

- Heinner Goebbels; siguiendo la idea anterior sobre la utilizacidn de las palabras:

“Las palabras son importantes en el texto, pero solo si tienen una
cualidad adicional como ritmo, estructura, o sonido.”*3¢

- Con el movimiento artistico Fluxus, existe una nexo en la incorporaciéon de
partituras corporales (influenciados por John Cage) para la creaciéon de musica
performativa, Solari hace algo similar a ello circunscribiéndolo en una partitura

132 Appia, Adolphe. La musica y la puesta en escena, 1899. Pag. 101.

133 José Sanchez, Dramaturgias de la Imagen. Cuenca, Universidad de Castilla, 1999. Pag. 33.

134 Antonin Artaud, El teatro de la crueldad. Primer manifiesto, 1932.

135 Antonin Artaud, El Teatro y su Doble, trad. De Enrique Alonso y Francisco Abelanda, Edhasa, Barcelona
1980p.50. Cita de José Sanchez en Dramaturgias de la Imagen. Cuenca, Universidad de Castilla, 1999. Pag.95.
136 Heiner Goebbels. Entrevista: Winner of the 2012 International Ibsen Award.
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musical, entonces se relacionan los movimientos corporales, con una linea
sonora instrumental, ambos en un tiempo definido.

4) Tecnologia- Laboratorio

Propongo esta categoria que se refiere a la categoria cercana a los desarrollos
histéricos tecnoldgicos que han acontecido en el area musical, es decir, los avances
tecnoldgicos que se han desarrollado en paralelo y en favor al acontecer musical,
contribuyendo a la evolucién de la creacién y el entendimiento de los parametros de
composicion e interpretacion tradicional (me refiero a la composicion escrita en partitura
e interpretacion de instrumentos que puedan interpretar aquellas partituras). Inicidndose
especificamente con la creaciéon de musica concreta y electroacustica en 1945 y 1950
respectivamente, junto con la evolucién del computador. Teniendo relacién también con
la metodologia cientifica de investigacion, metodologia de laboratorio y observacion
cientifica en individuos para buscar respuestas.

Una de las caracteristicas de los ejecutantes de la linea de la musica electroacustica es
el caracter de experimentacion con el material sonoro, sin tener el objetivo de lograr una
gran obra final, sino que lo que se busca es descubrir nuevas posibilidades en el proceso,
en directa relacién con los avances técnicos que proporcionaban herramientas para
continuar sus experimentaciones.

En esta categoria adjunto a Javier Jaimovich y José Miguel Candela, con obras Emovere
y Proyecto Edipa, respectivamente; ambas obras tienen las siguientes caracteristicas:

- Un caracter investigativo con el material directamente tecnolégico, producen y
modulan el sonido por medio de un programa computacional especialmente
disefiado para cada uno de los montajes, y que captan sefales del cuerpo
humano, ya sea directamente por medio de los impulsos del corazén y musculos
o indirectamente por medio de la captacién visual de los movimientos de las
extremidades del bailarin, que al igual que la musica concreta y electroacustica
toman trozos de la realidad sonora para modificarles en computador, en
parametros de frecuencia e intensidad;

- Toman sefales sonoras y de movimiento, que se transforman en sonido desde el
cuerpo humano del bailarin, interactuando con él, Jaimovich desde una relacién
algo mas controlable por medio de las emociones, sefaldndole al bailarin:
“Cuanto eres tu capaz de controlar tu corazdon” (Javier Jaimovich, Emovere), y
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Candela desde un lugar mas variable e impredecible, por medio de la Iégica del
sistema MUCIA (Sistema Musical Computacional Interactivo y Auto-generativo),
tras la captacién de los movimientos.

Se trabaja con un sistema tecnoldgico interactivo que dialoga con el cuerpo, que
necesita del cuerpo para generar sonido, y el cuerpo necesita de él para
continuar el didlogo, por lo que hay una dependencia con el material
tecnoldgico, que pasa a ser otra fuente creadora que estd a la par con el cuerpo.
Caso que de igual manera ocurre en la musica electroacustica, la dependencia
con el material técnico. Hay una interdependencia en el proceso artistico que es
experimental.

El proceso de trabajo se asimila y sigue una metodologia de laboratorio, su interés
estd en investigar al otro como un individuo de estudio, como un objeto en
observacién dentro de un laboratorio, en ambas obras son bailarines
profesionales que estan sometidos a la interaccién con el material tecnolégico
para observar cdmo se desenvuelven en este nuevo sistema en el que ellos,
principalmente sus cuerpos, son la activacion del didlogo, atmdsfera y espacio.

Utilizan un sistema cuadrafénico de audio para la distribuciéon de sonido,
permitiendo una atmadsfera sonora que delimita el espacio de laboratorio de los
intérpretes.

Se desmarcan de una estructura dramdtico narrativa, concentrandose en generar

una experiencia por medio de la experimentacidon. Con una composicién sonora no
lineal, que crea un ambiente sonoro variable.
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Mapa de lectura de fichas: Clasificacion:

MUSICA ]
ESCENICA

[ACUSTICO]

A. SOLARI

[RADIOFONICO]  [SITUACION]

M. BARRIA
i A. L. ORMAZABAL
M. J. GONZALEZ

D. MARABOLI

J. M. CANDELA

[RADIOFONICO
J. JAIMOVICH

VIVO ]

[LABORATORIO]
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6.2 Modos de Acercamiento del Sonido al Espacio

En el capitulo tres, expuse una reflexion sobre cémo el sonido afecta el espacio de
manera directa o indirecta tomando en cuenta sus caracteristicas fisicas. Sabiendo que el
sonido se constituye de una onda sonora que se propaga en el espacio dependiendo de
sus cualidades de densidad. En esta seccion pretendo ejemplificar modulaciones del
espacio en el ejercicio escénico, que surgen como resultado del trabajo con el sonido
luego de haber creado las fichas de los creadores escénicos a partir de las entrevistas
realizadas.

A modulaciones del espacio me refiero a direccionalidades, espacialidades nuevas,
creacion de atmosferas, y diferentes articulaciones que pueden llegar a ocurrir en el
espacio y en relacion al espacio por causa de factores sénicos y manejo de aspectos
técnicos del sonido.

6.2.1 Modulaciones del sonido en el espacio

Por medio de las facultades fisicas del sonido se puede lograr una espacializacién

sonora, con esto me refiero a las caracteristicas de las posiciones determinadas de las
fuentes sonoras en un espacio, y de su distribucién del sonido, modulando en el espacio
de manera fisica y concreta.

El referente mas relevante en este dambito es el concierto esférico de Karlheinz
Stockhausen realizado en Osaka en 1970, (mencionado anteriormente en el capitulo 2.4 B,
como ejemplo de environment), en el cual dispuso parlantes en distintos sectores de la
esfera que contenia el espacio del concierto manejandolos desde una mesa de control.

Dependiendo de cual sea el formato de fuente sonora esta podra ser:

- Acustica, es decir sin ningun mecanismo de reproduccién o amplificacién; como
ejemplo de este tipo, como he mencionado anteriormente, se encuentra la obra
Momento N°5 , la cual tiene definidas las posiciones de cada instrumento, e

indicaciones especificas para el piano e instrumento indeterminado, debiendo
estar en una sala contigua al espacio escénico y no ser visible, lo que sonoramente
habla de las caracteristicas espaciales de un lugar, creando direccionalidad desde
la fuente sonora respecto al auditor;
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O podra ser:

- Digital, es decir con un sistema técnico de audio pudiendo ser distribuido por
medio de un sistema de parlantes dispuestos en el espacio (Sistema de audio 5.1,
4.1), es el caso de la obra Viaje N°9 en el que se utiliza el sistema 5.1 que se
distribuye entorno al audio-espectador, ademas de tener la posibilidad de
movimiento acustico por medio de los carros que soportan los parlantes.

También la obra Emovere y Proyecto Edipa utilizan el sistema 4.1 de distribucién de audio

con la posibilidad de generar direccionalidad sonora conteniendo el espacio escénico; o
por medio de la edicidn sonora generando direccionalidad en ella desde la edicién y la
grabacion en set o locacidn, para ser percibida en audifonos personales, lo que ocurre en
las obras radiofdnicas Bardo y [‘Kafkage], que la espacializacion que es percibida por

medio de los audifonos depende de la edicién y de la grabacidn, por lo que es relevante el
gue se hayan grabado con microfonos que captasen la direccionalidad de las fuentes
sonoras en el espacio (microfono 360° y micréfono binaural). En el proceso de
composicion sonora, realizado en posproduccién se pueden determinar las
direccionalidades, complementandose hasta llegar al resultado final.

Desde el lugar fisico concreto el sonido puede modular el espacio por medio del cuerpo

del intérprete, entendiendo al interprete como un transmisor y traductor del sonido en
cuanto al ritmo y a las proporciones de movimiento que le dictan de la escena,
relacionado a lo que postula Adolphe Appia, en su libro La Musica y La Puesta en Escena;

la musica, huevamente vista como una organizacién de sonidos!®’

en este caso, es un
principio regulador para el alcance de expresién del actor, ademas de dictarle las
proporciones en el espacio, que se traducen en movimiento; de acuerdo a este principio,

gue da cuenta de la relacidn sonido-cuerpo de intérprete, es que se modula el espacio.

Observo este tipo de modulacién en el espacio por medio del cuerpo del intérprete en la
obra Concierto, pues construye espacialidad por medio del cuerpo afectado por ritmos y
caracter sonoro que denota una actitud reflejada en las formas corporales, en sus
recorridos y en sus facultades sonoras. La obra Opera en tanto, crea figuras corporales en
conjunto, y posturas corporales a partir de la forma musical dpera, generando puntos de
tensidn en el espacio; igualmente, por medio del canto lirico el cuerpo toma cierta postura
particular y movimiento particular. El espacio se ve afectado y modulado mediante los
cuerpos que generan recorridos y formas con una base sonora.

También lo ejemplifican las obra Momento N°5 y Variaciones, en las que se observa una

relacion desde la partitura musical, que si bien no hay tantos recorridos espaciales, si hay

137 John Cage, Credo, 1937. En Silencio. Madrid, Ardora, 2012. Pag.3.
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una construccion atmosférica y de ritmos corporales visibles que estan de manera
secundaria regulados por la partitura, ya que ésta tiene como objetivo principal regular la
diccién de la voz en el tiempo, por medio del texto-partitura.

Desde otro lugar que no es el fisico, sino que otro tipo de modulacién del espacio mas
subjetivo del sonido se genera el espacio interno. El espacio interno se crea en la mente,

dice relacion con la imagen auditiva que se construye a partir del objeto sonoro en su
complemento con los factores culturales e histéricos del auditor, es decir es afectada por
la escucha, por lo que ningln espacio interno sera igual a otro ya que ningun ser humano
es igual a otro. Se crea a partir de los estimulos sonoros que tienen facultades narrativas,
qguitandole el foco a la visualidad, concentrandose en la creacién interna a partir de lo

sonoro; obras que generan espacios internos son las obras radiofénicas Bardo, [‘Kafkage],
Viaje N°9.
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6.2.2 Modulaciones del espacio por medio del sonido y la escucha.

J. JAIMOVICH TRAER ESPACIOS OCULTOS =>POR MEDIO DE LA AMPLIFICACION, SONIDO DE MUSCULOS
Y CORAZON (Emovere)
- POR MEDIO DEL CUERPO/RELACION CUERPO- SONIDO/ CONTROL DEL MOVIMENTO
CORPORAL EN EL ESPACIO POR MEDIO DEL SONIDO.

J.M. CANDELA MOVIMIENTO CORPORAL EN EL ESPACIO AFECTADO POR SONIDO-> INTERPRETES

AFECTADOS POR SISTEMA MUCIA (INTERACCION DIRECTA CON EL MATERIAL DIGITAL POR
MEDIO DE LA CAMARA KINEKT.) (Proyecto Edipa)

M. J. GONZALEZ

TRAER OTRO LUGAR ATMOSFERICO GEOGRAFICO- CAPTACION DE ATMOSFERA POR
MICROFONO 360° (Bardo).

ESPACIALIZACION SONORA POR SISTEMA DE AUDIO EN AUDIFONOS = POR CAPTACION
DE MICROFONO 360° Y EDICION SONORA (Bardo).

M. BARRIA

DIRECCIONALIDAD- ESPACIALIZACION SONORA EN SISTEMA DE AUDIO EN AUDIFONOS
—>MICROFONO BINAURAL Y EDICION SONORA ( [‘Kafkage] )
TRAER OTRO LUGAR ATMOSFERICO > CAPTACION DE ATMOSFERA POR MICROFONO

BINAURAL. ( [‘Kafkage] )

D. MARABOLI

LA VOZ Y EL LENGUAJE, SUS CARACTERISTICAS FONICAS Y SONICAS HABLAN DE UN
ESPACIO HISTORICO, CULTURAL, GEOGRAFICO Y ANIMICO. (Helen Brown) (Fin)

M. ERAZO

TRAER OTRO LUGAR ATMOSFERICO GEOGRAFICO-> GENERACION DE PAISAJES SONOROS
(Viaje N°9).

ZOOM SONORO (ILUSION DE ACERCAR LUGARES QUE PODEMOS VER PERO NO OIR)=>
POR MEDIO DE GRABACION PREVIA, DOBLAJE, Y MICROFONOS EN TIEMPO REAL. (La
Zona)

ESPACIALIZACION SONORA POR SISTEMA DE AUDIO = SISTEMA 5.1 — PROVEE
DIRECCION -(Viaje N°9).

ESPACIALIZACION SONORA ACUSTICA Y SISTEMA DE AUDIO -> SISTEMA 5.1 MAS
PARLANTES MOVILES (Viaje N°9).

A. L. ORMAZABAL

->MUSICA POR MEDIO DEL CUERPO: RELACION MUSICA/SONIDO-CUERPO (Concierto)

> CUERPO COMO INSTRUMENTO MUSICAL (Concierto) (Opera)

LA VOZ Y EL LENGUAJE, CARACETRISTICAS FONICAS Y SONICAS HABLAN DE UN ESPACIO
HISTORICO CULTURAL GEOGRAFICO. (Opera)

A. SOLARI

DAR CUENTA DEL ESPACIO (POR MEDIO DE SONIDO) = POR INDICACIONES
“INSTRUMENTO EN SALA CONTIGUA” O “PIANO OCULTO” (Momento N°5).
ESPACIALIZACION SONORA ACUSTICA -> POSICIONES DETERMINADAS DE SUS
INTERPRETES (Momento N°5)

MODULACION DEL ESPACIO POR MEDIO DE LA VOZ -> VOZ COMPUESTA RITMICAMENTE
EN LA PARTITURA, DETERMINA MOVIMIENTOS Y RITMOS EN EL CUERPO Y ENERGIA DEL
INTERPRETE (Variaciones).
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6.3 Observaciones de acercamiento al Disefio Teatral.
Algo que he estado buscando con la elaboracién de las entrevistas, es el descubrir
maneras de crear o modular el espacio por medio del sonido, en relacién a sus
caracteristicas técnicas, a sus caracteristicas en relacion con el espectador, con el
intérprete y con los materiales en escena. Pues propongo que el sonido puede ser un
creador y un modulador de espacios escénicos, el cual desde el lugar del disefio teatral se
puede utilizar y desarrollar.

Llego al disefio teatral a partir de lo sonoro, porque junto con sus incidencias estéticas,
me interesa su corporeidad, la materialidad fisica del sonido que afecta a las materias en
su paso, (ademas de afectar al ser humano en un nivel corporal, mental y emocional), por
lo tanto, observo que se relaciona con el diseno teatral desde lugares comunes tales

como:

-Se relaciona en la configuracion de la escenografia e iluminacién, estas proponen
recorridos, espacios estacionarios, planos de profundidad, dando posibilidades de
distribucion de los cuerpos en él. Siendo para el sonido, el espacio, el medio en el cual
se transmite, conviven asi en este mismo lugar. La configuracion del espacio desde el
disefio teatral repercutird en la percepcién sonora.

-Se relaciona desde el cuerpo del intérprete (actor - bailarin - musico); en relacién a
gue éste se desplaza en el espacio, ya sea bajo la los parametros del ritmo y desarrollo
del sonido preestablecidos, o por sus propias facultades de generar sonoridades,
exteriorizandose a través de su cuerpo, como por ejemplo el caso de las obras:

- Momento N°5 y Tema con Variaciones, que siguen la estructura de la partitura

musical,
- Emovere y Proyecto Edipa, en el que se establece un didlogo con la informacién

sonora y el intérprete en el espacio,
- Concierto, por medio de los sonidos y ritmos que éste puede crear por si mismo.
- Viaje N°9, en relacion a su interaccién sonora con el material en escena.

-Se relaciona con el vestuario, abarcandole como un elemento que provee cualidades
de movimiento y desplazamiento del cuerpo, que generardn un ritmo y sonoridad
particular si asi se requiere, pudiendo lograr ademas una “visualidad del ritmo”, y una
proyeccion visual del ritmo corporal segun la confeccién y diseno.

- Se relaciona desde el desarrollo en tiempo; tanto el sonido como la iluminacién tienen
posibilidades de generar atmdsferas y se desarrollan en el tiempo por medio del
espacio. La iluminacidn desde un lugar concreto por el hecho de ser visible, y el sonido
situdndose en una percepcion algo mas subjetiva, pero que llega directamente al
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audio-espectador, por medio de la sensacidn. Sin embargo ambas, segun Appia, vienen
de una misma naturaleza expresiva que no esta sujeta a convenciones simbdlicas, sino
gue actuan por si mismas como elementos vivos en escena.

- Se relaciona desde los materiales escogidos para la escenografia; ya que cada uno de
ellos tendra una respuesta (sonora- vibratoria) particular frente a las caracteristicas
sonoras que se presenten, afectados por ondas sonoras por medio de sus facultades
sénicas, como ritmo, tonalidad, peso:

“Todo en este mundo tiene su sonido- incluso los objetos silenciosos. Conocemos
los objetos silenciosos golpeandolos. El hielo es delgado, la caja esta vacia, la

pared es hueca.”13®

Y de acuerdo a cémo afecta también en la percepcién sonora de un lugar,
dependiendo de los materiales que se disponen en el espacio, segin su ordenacién y
cantidad.

Se da por ejemplo en los casos de las obras Conciertoy Viaje N°9, en las cuales hay una

busqueda por medio de la experimentacion de las sonoridades de los objetos materiales,
siendo ellos a la vez elementos que conforman parte del disefio visual.

Por lo general en las obras escogidas la base del disefio visual y espacial escénico se da
por consecuencia de los requerimientos técnicos para la elaboracién del motivo inicial del
montaje. Por ejemplo, en Emovere el motivo inicial es la investigacion tipo laboratorio de
las respuestas fisioldgicas del cuerpo humano bajo un estado emotivo autoimpuesto,
captados por sensores, entonces la configuracion visual se da por los requerimientos
técnicos de tipo investigativo y laboratorio; también se da en Helen Brown que el disefio
visual estd dado por los materiales de sonido utilizados sin un cuestionamiento mayor
desde lo estético, sino netamente funcional y técnico, que repercute en una estética visual
gue genera una atmosfera de concierto intimo; similar a Tema con Variaciones en el que

el disefo visual y espacial esta bajo el formato de concierto acustico de cdmara.

Todas tienen una relaciéon directa con el material sonoro. Eso repercute en la estética
visual y visual-espacial, pero ninguna tiene en primera instancia de creacién una intencion
directa o unida entre estética visual-espacial-sonora, si no que como dije anteriormente,
se da como respuesta, que sin duda tiene un caracter particular.

138 M. Schafer, Ibid.
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CONCLUSION GENERAL

Recapitulando algunos puntos de la investigacidn, en un comienzo se afirmd que existe
escasa informacidén previa al tema sonoro como un elemento independiente dentro del
area escénica y principalmente desde el foco del disefio teatral. Por lo que se hizo un
breve recorrido desde el arte sonoro (capitulo 1.1) como un area en el que el sonido se
desarrolla de manera auténoma por medio de la experimentacién, al igual que en la
evolucidn del drea musical por medio de los avances tecnolégicos y a la par la literatura
(capitulos 1.2 y 1.3). Luego se continud por ciertas manifestaciones sonoras en la escena
(capitulo 2), de las cuales se presentan caracteristicas que se vinculan con el registro de
los artistas nacionales seleccionados. A demds de exponer caracteristicas fisicas del sonido
gue repercuten inevitablemente en nuestra percepcién del espacio y en nuestra relacion
con los elementos visuales en él (capitulo 3).

La parte central de la investigacion se estructura a partir de las ocho fichas de los ocho
artistas entrevistados, y por medio de ellas se constata la diversidad de caracteristicas
composicionales de sus creaciones escénicas a partir del sonido. De esta diversidad, a
partir de los datos e informacién previa, se generaron conclusiones donde se proponen
divisiones de acuerdo a sus caracteristicas (Radiofdnico; De Situacién; Acustico;
Tecnologia-Laboratorio), y modulaciones del espacio por medio del sonido (Espacializacion
Sonora, digital y acustica; el Cuerpo como Objeto Sonoro; Espacialidad Sonora Interna).

Estas ultimas conclusiones de alguna manera responden a los cuestionamientos
personales iniciales que dieron pie a este proceso investigativo: “¢Puede el sonido ser un
creador de espacios escénicos?”, y, “¢Como podria utilizar entonces como disefiadora
teatral el sonido como herramienta para crear y modular el espacio y de esta manera
relacionarlo con elementos visuales y espaciales en la conformacién de la escena?”.

Al finalizar este recorrido investigativo, me permito afirmar que efectivamente hay una
escena sonora chilena emergente que estad en un proceso de crecimiento y efervescencia

139 en la que existe un nuevo trabajo escénico que

desde hace poco menos de una década
nace desde el interés y la experimentacion con el sonido, que repercute en el cuerpo del
actor, en la percepcidn del espectador, en los elementos dispuestos en el espacio y en el
espacio mismo. Esta afirmacién la sustento en gran medida gracias al registro a modo de

catastro realizado a partir de las entrevistas.

A partir del catastro también se pudieron generar conclusiones vinculadas al espacio

139 Dado que segun los datos de los entrevistados, |la obra mds antigua data de 2010 (Momento N°5).
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escénico desde el disefio teatral, lo que de alguna manera constata que si se generan
vinculos y relaciones entre lo sonoro y lo visual-espacial en la escena, siendo estos ultimos
los materiales de trabajo mas preponderantes en el drea del disefio teatral (al menos en
un nivel nacional). Estos vinculos y relaciones descubiertos, de alguna manera dan la
posibilidad de abrir el panorama del disefo teatral hacia una nueva manera de percibir el
espacio y los elementos a utilizar al enfrentarse como creador a una nueva creacién
escénica, teniendo presente las herramientas acusticas del sonido.

Cabe decir que hay cierta posibilidad de utilizacién y modulacién del espacio desde el
material sonoro que no se menciona en los trabajos sonoro-escénicos expuestos, y que
surge como posibilidad dentro del desarrollo de una de las entrevistas (Mauricio Barria),
es el hacerse cargo del espacio-entorno a nivel acustico. Esto es, el “construir espacios

para que se produzcan determinados sonidos”4°

, y asi se hard el ejercicio contrario al
esperar el resultado visual del material sonoro escogido. En otras palabras, crear de
manera consciente el espacio y la visualidad escogiendo materiales y disposiciones

precisas que daran una respuesta acustica sonora determinada.

Los trabajos seleccionados fueron acotados de acuerdo a una seleccidon puntual en
torno a trabajos sonoros en escena de los cuales hay un interés en el sonido como motor
de creacion, sin duda existen mas trabajos investigativos relacionados, los cuales seria
interesante investigar en futuros estudios para poder observar comparaciones y nuevas
posibilidades.

Esta recopilacion de informacion sobre el tema sonoro en la escena nacional espero
qgue de alguna manera pueda contribuir a futuras investigaciones sobre este tema en el
area escénico nacional.

Deseo que algunos de los aspectos mencionados a lo largo de este trabajo
investigativo, sean un aporte y ayuda a las nuevas investigaciones en lo referido al arte
sonoro y el disefio teatral. Finalmente pude constatar que todo esta co-relacionado en las
creaciones escénicas, el ritmo con el movimiento espacial, el material técnico sonoro con
la estética visual, las ondas sonoras con la percepcién del publico y atmédsfera, disposicidén
de los elementos en el espacio con la percepcion total del audioespectador, la tecnologia
con los cuerpos de los intérpretes, etc.

El sonido, como lo he presentado en todo este texto, se convierte en un elemento
potente fisicamente, ya sea en estructura y en sus efectos, porque es un elemento vivo
gue se transmite por medio de vibraciones. Por lo tanto todo lo que haya a su paso sera
afectado en mayor o menor medida, pero siempre habrd una consecuencia. Para mi

140 Entrevista con Mauricio Barria. (Ver en: Anexo Entrevistas).
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busqueda investigativa y profesional, se hace necesario poder generar ese didlogo vy
puntos de encuentro.

Espero ademas que esta temdtica en el drea del disefio teatral siga en crecimiento.
Considero que frente a esta escena sonora emergente en Chile, se hace inevitable, asi
mismo siempre habra una relacién fisica por parte del sonido con la materialidad de la
escena y en mi opinidn es interesante que el disefio teatral tome consciencia de aquello,
para generar un didlogo con el material sonoro ya sea técnico o conceptual, ademads de
poder abrir posibilidades de creacion a partir de estas relaciones.

A partir de esta generacion de vinculos y relaciones se puede establecer un nuevo
lenguaje escénico en el cual sea el sonido el que prime y por ende se convierta en el actor
principal. Quisiera terminar este recorrido investigativo parafraseando a Appia, quien
decia que la musica se transporta al espacio por medio de los elementos de la escena, me
gustaria cambiar musica por sonido y decir que el sonido se traslada al espacio por medio
de la escena. Estoy convencida que es por ahi que va la busqueda de estas inquietudes
relativas a lo sonoro.
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