1/28

“DISENO DE SONIDO, ESPACIO SONORO Y
SONOTURGIA”

Pablo Iglesias Simon

Resumen: Este articulo profundiza en el trabajo desarrollado por el disefiador de sonido
en la creacion de un espacio sonoro teatral. Se expone el concepto de “sonoturgia” y se
estudian las diferentes labores que debe desarrollar desde la concepcion hasta la
materializacion de su disefio escénico.

Summary / Abstract: This article tries to establish a working model valid for the theatrical
sound designer. It explains the concept of “soundturgy” and it explores his working
method from the very beginning until the first night.

Referencia para citas: IGLESIAS SIM()N, Pablo. “Diseiio de sonido, espacio sonoro y
sonoturgia”, ADE-Teatro. N° 161. Julio-Septiembre 2016. Pags. 88-101.
Quotation Reference: IGLESIAS SIMON, Pablo. “Diseiio de sonido, espacio sonoro y
sonoturgia”, ADE-Teatro. N. 161. July-September 2016. Pages 88-101.

1. INTRODUCCION

Hace unos afios publicdbamos en esta misma revista el articulo “El disefador de
sonido: funcién y esquema de trabajo” (Iglesias Simon, 2004b), en donde intentdbamos
plantear los principios basicos de la que era entonces una profesion que comenzaba a
desarrollarse en el ambito escénico de nuestro pais de un modo timido y a la vez decido.
Recientemente en el XXIV Seminario Internacional del Centro de Investigacion de
Semidtica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologias (Seliten@T) de la UNED, dedicado
al tema “Teatro y musica en los inicios del siglo XXI”, presentabamos el 24 de junio de
2015 la ponencia “El espacio sonoro y el disefiador de sonido: arte y oficio” (Iglesias
Simén, 2016), en donde pretendimos ampliar, actualizar y corregir el citado articulo'.

Sefialdbamos en 2004 que hablar del disefiador de sonido suponia tratar un tema que
quizas muchos, lamentablemente, ni siquiera se hubieran planteado: la importancia del
sonido dentro de las puestas en escena y la necesidad de que un especialista se encargue
de su concepcion y articulacion. Ayer como hoy, salvo en aquellas practicas escénicas
donde la precariedad de medios se ha traducido en una reduccién drastica de los equipos
artisticos y, en consecuencia, de la variedad y profundidad expresiva, nadie duda de la
necesidad de escenografos, figurinistas o iluminadores. Profesionales que contribuyen,
con su saber técnico y artistico y sus facultades creativas, a articular los requerimientos
visuales de la puesta en escena y, por tanto, aseguran que se traduzcan los
planteamientos del director de escena de manera adecuada y precisa en ese segmento. A

esta ndmina de creadores teatrales en el ambito visual se han sumado reciente y
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felizmente los disefiadores de audiovisuales o videoescena, quienes han favorecido de
modo decisivo la amplificacion de las posibilidades expresivas en el terreno escénico’.

El teatro, no obstante, no es un arte que despliegue sus recursos expresivos
Ginicamente en la parcela visual, sino que, hasta donde sabemos de su génesis’, siempre
se presentd y plante6 como una manifestacion audiovisual que explota sus capacidades
discursivas valiéndose también de estimulos sonoros. Estos ademas pueden relacionarse
con el segmento visual de dos modos: directo, es decir, reforzdndolo y pasando
desapercibidos, mediante un proceso de integracion e identificacion sonoro y visual,
favoreciendo la implicaciéon emocional del publico y, en el caso de los efectos sonoros,
potenciando la ilusién de realidad; o inverso, es decir, cuestiondndolo y destacando,
mediante la separacion y diferenciacion de lo visual y lo sonoro, evidenciando el
artificio de la creacion escénica y fomentando el extrafnamiento reflexivo del espectador.
Siendo infinitas las posibilidades expresivas en el ambito del espacio sonoro, sin
embargo, en nuestro pais sigue siendo reducida la presencia de los disefiadores de
sonido, profesionales especializados en la concepcion, articulacion, elaboracion y
materializacion de esta parcela en la creacion escénica. También es patente el bajo
reconocimiento de esta disciplina artistica al no figurar una categoria al “Mejor disefio
de sonido” o “Mejor Espacio Sonoro” en los galardones del sector, como los Premios
ADE o los Premios Max, y al ser su presencia simbolica y reducidisima en los estudios
superiores de arte dramatico. Como consecuencia, la mayoria de los espectaculos no
liricos contintan acusando claras carencias expresivas en el segmento sonoro. Y es que,
desde algunos sectores de la dramaturgia, la direccidon escénica y la produccion, aun hoy
en dia, sigue habiendo un desconocimiento preocupante del modo en que el texto
literario dramatico puede desarrollar su expresividad en ese terreno, y de las
posibilidades y las funciones que el segmento sonoro puede desempefiar en un
espectaculo teatral.

Este trabajo intentara de nuevo reivindicar el papel imprescindible del disenador de
sonido en el seno del arte escénico y explicar algunos de los pormenores de su ejercicio

creativo.

2. ;PARA QUE SIRVE UN DISENADOR DE SONIDO? FUNCION Y PROCESO
DE TRABAJO
El disenador de sonido es un colaborador artistico del director de escena cuya labor

consiste en concebir y crear el espacio sonoro de un montaje teatral a partir de sus
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necesidades, requerimientos, planteamientos y objetivos. En este sentido, el disefiador
de sonido idea, selecciona, busca, obtiene, transforma, ordena, interrelaciona, integra,
materializa y fija en el soporte adecuado los sonidos y se asegura de su integracion en
un espectaculo teatral, de acuerdo a las posibilidades técnicas y la puesta en escena
establecida por el director (ver Iglesias Simon, 2004b: 199-200).

Este proceso creativo se puede desarrollar de multiples formas, dependiendo del tipo
de produccion y de las dinamicas de trabajo desarrolladas por el conjunto de los
profesionales que colaboran en la materializacion de la escenificacion. Volvemos en
esta ocasion a sugerir un esquema de trabajo, que, con nuevos afadidos y correcciones,
consideramos adecuado, al ser compatible con la mayoria de procesos creativos y ser
fruto de nuestra propia experiencia profesional, del conocimiento directo e indirecto que
tenemos del ejercicio artistico de otros disefiadores de sonido y de reflexiones tedricas
propias y ajenas’. Proponemos un proceso creativo que se desarrolla en cuatro fases:
preproduccion, produccion, postproduccion y disefio en sala. Estas etapas suelen
realizarse de modo secuencial en una primera vuelta pero, como muestra la Figura 1,
posteriormente, y en conjuncién con el desarrollo del resto de elementos de la
escenificacion, se revisitan, para ir reajustando la concepcion y materializacion del
espacio sonoro, a medida que el espectaculo se va concretando. Es muy habitual que los
planteamientos iniciales se modifiquen en funcidén de descubrimientos que se producen
al encontrar los sonidos concretos en la produccioén, modificarlos en la postproduccion o
al efectuarse su conjuncion con el resto de elementos escénicos en ensayos previos,
técnicos o generales en el disefio en sala. Tampoco es extraiio que a medida que se
representa un montaje teatral y se confronta con el publico, tanto en un espacio teatral
fijo como en gira, sea necesario modificar el diseno de sonido en funcion de nuevas
necesidades practicas, de la actualizacion del entorno y las referencias sonoras del
espectador o de replanteamientos y descubrimientos de orden estético que se producen
con la evolucion del espectaculo en vivo.

Estas cuatro etapas pueden resumirse del siguiente modo: preproducciéon, cuando
se desarrolla fundamentalmente el andlisis, la concepcion y la planificacion;
produccion, cuando se recopilan, crean y graban los materiales sonoros brutos
necesarios; postproduccion, cuando se modifican los sonidos brutos para ajustarlos a
los requerimientos del espacio sonoro; y disefio en sala, cuando se acopla e integra
definitivamente el disefio de sonido al montaje teatral, tal y como se mostrard al

publico.
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FIGURA 1: FASES DEL ESQUEMA DE TRABAJO DEL DISENADOR DE SONIDO

PREPRODUCCION

A

DISENOEN SALA | < > PRODUCCION

Y

POSTPRODUCCION

Durante estas cuatro fases se realizan multiples tareas, que explicaremos en los
siguientes apartados. En el esquema de la Figura 2, que actualiza y completa otro que

presentamos anteriormente (ver Iglesias Simon, 2004b: 201), hemos intentado recoger

las principales de cada una de ellas.

FIGURA 2: ESQUEMA DE TRABAJO DEL DISENADOR DE SONIDO
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3. PREPRODUCCION Y SONOTURGIA: ANALISIS, CONCEPCION Y
PLANIFICACION

La fase de preproduccion es cuando, a partir del andlisis de los materiales de partida
y condicionantes, se establece, en un primer momento, y se reformulan, de modo
reiterado a lo largo de todo el proceso de trabajo, los principios fundamentales que van a
regir la conceptualizacion y formalizacion del espacio sonoro. También es aquella etapa
que se ocupa de planificar primero, y replantear después, el trabajo a realizar, y de
prever en el inicio, e ir readaptando constantemente, los procedimientos y
requerimientos para la materializacion, fijacion y ejecucion del espacio sonoro durante

la representacion.

FIGURA 3: EL TRABAJO SONOTURGICO
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3.1. La sonoturgia

Aunque se da una cierta secuenciaciébn en una primera aproximacion entre los
ambitos analitico, conceptualizador y planificador, a lo largo del proceso de trabajo,
como ocurre con el resto de tareas, es habitual que se revisiten de un modo ciclico, se
entremezclen e influencien reciprocamente. Puede decirse que tifie todo el proceso de
disefio de sonido una constante y creativa evolucion ciclica a través del andlisis, la

formulacion y el desarrollo, para establecer, de modo siempre provisional, y cuestionar
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constantemente la motivacion (;por qué?), el concepto (;,qué se quiere transmitir al
espectador?), la forma (;como se va a transmitir) y, sobre todo, la intencién (;para
qué?). Es esta rueda en constante movimiento la que constituye en un sentido amplio el
trabajo sonoturgico, tal y como puede verse en la Figura 3. La sonoturgia podria
definirse como el conjunto de hipotesis conceptuales y formales que fundamentan,
establecen la intencion y analizan el desarrollo y el efecto de los materiales sonoros, que
se manifiestan en el espacio y el tiempo de la representacidon, en relacion a los
planteamientos de la puesta en escena donde se integran. En este sentido amplio, el
trabajo sonoturgico es un ciclo constante y reiterativo que se desenvuelve a lo largo de
todas las fases del proceso, siendo el garante de la correcta integracion y progreso del
espacio sonoro y, al mismo tiempo, de la constante reevaluacion de su efecto al servicio
del conjunto escénico.

Como hemos senalado, quizas la cuestion mas importante que debemos plantearnos
y cuestionar en cada etapa del proceso creativo es la intencién, es decir, para qué
hacemos lo que hacemos, cudl es el efecto que queremos provocar en el espectador. El
trabajo en torno a la intencidn, nos permite evaluar la efectividad de nuestras propuestas
en un trabajo creativo como el escénico, que sbélo existe en la medida en que
interacciona con un publico real y es actualizado y recreado por unos espectadores
individuales y concretos. En el caso del espacio sonoro, tal y como se aprecia en la
Figura 4, la toma de decisiones se centra en la configuracion de los sonidos individuales
y en su entrelazamiento y ordenamiento en un territorio espacial y una secuencia
temporal, de acuerdo a las necesidades de la puesta en escena. Este conjunto debe
planificarse, y ser valoradas sus potencialidades, en la medida en que genere un publico
implicito (ideal) en el interior del discurso. Asi, se busca, al confrontar nuestras
estrategias discursivas con el publico (masa) y espectador (individuo) explicito (real),
provocar que adopte la actitud y se coloque en el lugar lo més cercanos posibles a
nuestro ideal de recepcion. Para ello, el espacio sonoro debe desplegar sus
potencialidades escénicas en los dmbitos de la direccion de la atencidn, la transmision
de significados (significacion), la creacidon de efectos emocionales, el condicionamiento
de la memoria (efecto mnemoénico) y la puesta en valor (valorizacion), para,
respectivamente, predisponer la percepcion, la construccion del sentido (significacion),
el recuerdo durante (corto), tras (medio) y pasado (largo) el espectaculo, las reacciones
emocionales y la evaluacion (deseablemente favorable), realizadas por el publico como

masa y el espectador como individuo. Se trata, por tanto, de entender y predisponer la
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recepcion, de crear el espacio sonoro con el oido puesto en el publico y, a la vez, de
moldear su escucha de acuerdo a nuestras intenciones y en virtud de nuestras
estrategias, de configurar el espacio sonoro, en definitiva, en base a una sonoturgia de
la recepcion. En este sentido, quizds uno de los elementos mds apasionantes de la
creacion escénica sea precisamente que el disefiador explicito real comienza a esbozar
su obra en dialogo con un espectador implicito ideal, ante el que despliega y evalta de
modo especulativo sus estrategias discursivas. A medida que el proceso creativo avanza
y el espacio sonoro va adquiriendo forma, el disefador deviene de explicito a implicito,
al ser su presencia s6lo patente en la forma en que sus intenciones se concretan en
manifestaciones y estrategias sonoras determinadas, y el espectador pasa de ser un ideal
a una realidad. Por este motivo, es fundamental asistir y analizar, en ensayos con
publico o en representaciones convencionales, el efecto que tienen nuestros
planteamientos en el espectador real, para valorar el alcance de nuestras intenciones y la
repercusion de nuestras tacticas. Esta cinta de Mobius infinita en donde juegan al gato y
al ratén, solo encontrdndose virtualmente, creador explicito y espectador implicito,
creador implicito y espectador explicito, es la escuela de la vida escénica donde

evoluciona el creador escénico.

FIGURA 4: ESPACIO SONORO Y ESPECTADOR - SONOTURGIA DE LA RECEPCION
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3.2. Herramientas y proceso de trabajo en la preproduccion
3.2.1. Analisis de los materiales de partida, establecimiento de los condicionantes e
investigacion y reunion de documentacion

Volviendo a la descripcion de los trabajos fundamentales que el disefiador de sonido
desarrolla, tal y como se recoge en la Figura 2, la fase de preproduccion comienza con
el andlisis de los materiales de partida. En la mayoria de los proyectos escénicos
convencionales es el texto dramadtico, que el disefiador debe estudiar para tomar nota de
las manifestaciones sonoras explicitas o implicitas que contiene y de aquellos aspectos
(estructura del texto y division en escenas y actos, marco cronoldgico y geografico de la
ficcién, convenciones representativas, etcétera) que puedan condicionar la
configuracion del espacio sonoro. A esto hay que sumar las indicaciones del
departamento de produccion acerca de las posibilidades y necesidades técnicas y, sobre
todo, las premisas que nos marque el director de escena en relacion a qué quiere contar
con su espectaculo, como pretende hacerlo, como se configuran el resto de elementos
escénicos para conseguir tal fin y cudl es el lugar que el espacio sonoro debe ocupar
dentro de este conjunto. Con toda esta informacion, el disefiador de sonido esboza los
condicionantes de produccién (de acuerdo a las limitaciones economicas y de medios
técnicos y humanos), dramaticos (derivados del texto) y escémicos (fruto de los
planteamientos de la puesta en escena), que establecen el marco dentro del cual debe
desarrollar su ejercicio creativo.

Teniendo en cuenta todos estos condicionantes, el disenlador de sonido comienza a
realizar unas tareas de investigacion y documentacion (tanto bibliograficas como
sonograficas) que le llevan a determinar y localizar el abanico de musicas y sonidos que

podrian ser adecuados para configurar su disefio de sonido.

3.2.2. Planteamiento sonoturgico de partida

A partir de estos condicionantes, y tras el proceso de investigacion y reunion de
documentacion sonora, el disefiador establece lo que podriamos denominar el
planteamiento sonoturgico de partida, desde el que comienza a esbozar su espacio
sonoro. Para ello el disefiador de sonido debe ampliar al méximo su capacidad
sinestésica para poder asociar colores, texturas y volimenes, a tonos, melodias y
armonias. Asi mismo debe ser capaz de traducir en términos sonoros el sentido escénico

que quiere dar al montaje el director o, dicho de otro modo, extraer e integrar en la
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dramaturgia (deberiamos decir mas bien escenoturgia) del conjunto de la puesta en
escena, la sonoturgia del espacio sonoro del espectaculo.

El planteamiento sonoturgico de partida debe hacerse de acuerdo a una motivacion
(¢por qué?), un concepto (;,qué?), una formalizacion (;;coOmo?) y una intencidon (;para
qué?). Para ilustrarlo, pondré un ejemplo real del espacio sonoro que disefié para la
puesta en escena de El largo viaje del dia hacia la noche, de Eugene O’Neill, con
version de Borja Ortiz de Gondra, dirigida por Juan José Afonso y estrenada en
septiembre de 2014 en el Teatro Marquina de Madrid. La motivacion del espacio
sonoro, segiin me transmitio el director de escena, debia ser que sirviera para transmitir
la evolucion de los personajes de modo individual y en su interaccion. La intencidn, por
tanto, debia ser favorecer que los espectadores se acercaran a las emociones y a la
evolucion vital de los personajes. En este sentido, se planteaba, para fomentar la mayor
implicacion posible por parte del publico, una transparencia discursiva total y situar, en
la medida de las posibilidades, la parcela sonora en un segundo término, para que
afectara al espectador de modo inconsciente y sutil. Para tal fin, como se aprecia en la
Figura 5, pensamos que lo mas adecuado era asociar a cada personaje con un sonido
determinado que evolucionara con €l y que ya estuviera presente en la ficcion. El padre
de la familia, Tyrone, interpretado por Mario Gas, que simboliza la noche, la perdicion a
la que arrastra a su familia irremediablemente, lo ligamos a un sonido sombrio y grave,
el del fantasmagorico lamento del faro que ulula a medida que avanza el crepusculo. Es
un sonido constante y machacén, que aparece y desaparece, que lo envuelve todo,
omnipresente, como lo es Tyrone. Los hijos, Jamie y Edmund, representados por
Alberto Iglesias y Juan Diaz, los asociamos a un mar en constante cambio y desarrollo.
Un mar que, en virtud de su progresion emocional, hicimos que evolucionara desde la
calma de la mafiana, pasando por un leve rumor, al rugir de las olas que rompen contra
las rocas, para terminar con una brutal tempestad final. La madre, Mary, encarnada por
Vicky Pefa, personaje que abandond su potencial carrera como pianista, la
relacionamos, como no podia ser de otra manera, a los sonidos de este instrumento y a
tonalidades agudas. Para ello utilizamos diversas composiciones como la luminosa
melodia del Nocturno N° 19 de Chopin, para marcar el sosiego alegre del alba del
comienzo de la funcidn; pasajes disonantes de Schonberg, enlazados a sus chutes de
morfina; unas leves notas de la reconfortante At The Ivy Gate de Brian Crane, para
recordar con melancolia el pasado ilusionante que ya nunca seré; apenas unas notas de

Wiosna de Chopin, ya tocadas torpemente por una Mary sumida en su viaje
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alucinatorio; o un bucle a partir de Les marionnettes, que Zbigniew Preisner compusiera
para La doble vida de Veronica, para convertir al final a los personajes en los monigotes
de una caja de musica, atrapados en el callejon sin salida de su destructora relacion.
Como contraste a todos ellos, Cathleen, interpretada por Mamen Camacho, la criada que
vive un poco al margen de todo y que ligamos a la alegre e ironica melodia irlandesa
Whiskey, You're The Devil (escogimos este tema para referirnos irénicamente a la
perdicion del sector masculino de la familia que se debe en gran medida a su

alcoholismo galopante).

FIGURA 5: PLANTEAMIENTO SONOTURGICO DE PARTIDA DE
EL LARGO VIAJE DEL DIA HACIA LA NOCHE

NOCHE
TYRONE
FARO
JAMIE Y EDMUND GRAVE
MAR

3.2.3. Definicion de los sonidos concretos

A partir de este planteamiento sonoturgico de partida se avanza en la concrecion de
las decisiones conceptuales y formales que definirdn el espacio sonoro. Estas decisiones
determinaran los sonidos individuales, el modo en que se interrelacionaran en el ambito
espacial y temporal, tal y como se explicitara en el plano y la hoja de sonido, y su
integracion con el resto de elementos escénicos. Para esta toma de decisiones, resulta
util plantearse las cuestiones que resumimos en el esquema de la Figura 6. Para la
definicion de cada sonido concreto, antes de lanzarse a responder de modo irreflexivo a
cual serda (es decir, qué y cémo sonard) conviene responder a otro conjunto de
preguntas. Pondré un ejemplo para ilustrarlo: supongamos que hay una acotacién que
senala “(Llaman a la puerta.)” y que hemos convenido con el director que se utilizara
un efecto de sonido. Para definir esta llamada, que podria ser algin tipo de timbre o
efectuada con los nudillos de un pufio bajo multiples concreciones, deberemos

preguntarlos por qué (;qué motivacion y sentido tiene dentro de la ficcion y del
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espectaculo?), para qué (;,qué efecto se pretende provocar en el espectador?, ;qué se
necesita y quiere transmitir?, jes un suceso aguardado que culmina una cadena de
expectativas o inesperado y sorpresivo?), donde (;es un apartamento?, ;un palacio?,
Jjuna chabola?, jen la ciudad?, ;en el campo? ;de qué material esta hecha la puerta? ;es
un puerta grande o pequefa? ;es una puerta facil de atravesar o que encierra un espacio
infranqueable?), cudndo (;en qué época estamos?, ;jen qué estacion?, ;en qué momento
del dia?, ;en qué instante del desarrollo de la obra?), quién (;qué personaje llama?,
(cudl es su intencion al llamar?, ;de donde viene?, ;qué emociones tiene?, ;qué sabe el
espectador de ese personaje?, ;qué queremos revelar del personaje con esta llamada?), y
cuanto (;cual va a ser la duraciéon de la llamada?, ;cuantas veces van a llamar?, ;con

qué intensidad?, ;va a captar la atencion o va a pasar desapercibida?).

FIGURA 6: DECISIONES CONCEPTUALES Y FORMALES
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3.2.4. Categorias y posibilidades del espacio sonoro

Este tipo de preguntas ademds deben inscribirse dentro del conjunto de posibilidades
que tiene la parcela sonora y que, sin animo de agotarlas, se podrian clasificar en
diferentes categorias’: la tipologia de los sonidos, las cualidades de los sonidos, la
tipologia de las fuentes sonoras, el origen de los sonidos, las cualidades de los entornos
sonoros ficcionales, el caracter de los sonidos, la funcién de los sonidos, la autoria de
los sonidos y el grado de evidenciacion de los mecanismos de produccion del sonido.

Entre las distintas tipologias de sonidos, que establecen la paleta basica del
disefiador y se encuentran en la préctica entrelazadas, encontramos: habla o la voz
humana sometida a un proceso de verbalizacion; misica o toda aquella ordenacion de
sonidos en el tiempo que responde a algin requerimiento de tipo arménico, melodico
y/o ritmico; efectos de sonido o aquellas “formas acusticas absolutamente heterogéneas
cuya Unica caracteristica definida, en principio, es la de no pertenecer a las formas

musicales ni a las del habla” (Rodriguez, 1998: 145-146); y el silencio o la ausencia
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absoluta de sonido. En lo que respecta a esta ultima y paraddjica tipologia, cabe destacar
que el disenador es tanto un creador de sonidos como un compositor de silencios. El
sonido se genera y adquiere un sentido a partir y frente al silencio y viceversa. Un
espectaculo sin sonido, es un espectaculo sin silencio. Hay incluso sonidos que pueden
resultar silenciosos, es decir, que, dependiendo del contexto dramatico y sonoro que los
contextualice, pueden adquirir el valor de “silencio”. Por ejemplo, el sonido de un
continuo goteo en una tétrica gruta o del ulular del viento en una solitaria montafa
helada, pueden considerarse sonidos que actian como un inquietante silencio. En
sentido inverso, también se puede conseguir que determinados silencios resuenen. Un
silencio dotado de expresividad y sentido acusticos puede ser el mas atronador de los
sonidos.

El sonido ademas se puede definir y articular a tenor de sus cualidades® como son:
su tono, que depende de la frecuencia de la onda sonora e indica lo grave o agudo que
es; su volumen o intensidad, relacionado con la amplitud de la onda; su timbre, que
depende de las caracteristicas concretas de la fuente que lo produce; su tempo-ritmo,
cualidad de los sonidos musicales que consiste en el seguimiento de un determinado
patrén de estructuracion del tiempo sonoro (Ritmo) a una velocidad concreta (Tempo);
su dinamica o envoltura, que define la variacion de su intensidad a lo largo de su
duracién; su dimensiéon, que depende de las caracteristicas (materiales, tamafo,
apertura, etc.) del espacio en donde se produce; y su procedencia, relacionada con la
ubicacion de su fuente con respecto al oyente.

En lo que respecta a la tipologia de las fuentes sonoras también existen distintas
posibilidades pudiendo ser en directo, acusticas y sin amplificacion o con amplificacion
y (0 no) procesamiento, o pregrabadas en un soporte determinado y reproducidas
durante la representacion. A este respecto, cabe mencionar que se puede jugar con una
falsa tipologia de las fuentes sonoras, haciendo pasar por directo lo que no lo es, y
viceversa. El efecto que se producird en el espectador dependera, en cualquier caso, de
la tipologia que asuma como tal, sea falsa o real. Muchos de los errores de sonorizacion
en espacios sonoros que persiguen simular una ilusion realista se producen por una mal
colocacion de los altavoces, que impide que el espectador asuma como en directo y
pertenecientes al universo diegético sonidos que deben aparentar provenir de fuentes
ficcionales, como tocadiscos, radios o teléfonos, y cuya tipologia y procedencia real

deben quedar enmascaradas y ser sustituidas por la ficcional.
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A este respecto, otra categoria ttil es la que clasifica los sonidos de acuerdo a su
origen’. En este sentido, podemos hablar de sonidos diegéticos, o pertenecientes al
mundo de la ficcién y originados tanto dentro como fuera del espacio visible de la
escena. Estos sonidos se caracterizan, salvo en el caso del sonido ambiente del que
hablaremos a continuacion, por que la localizacion de la fuente debe ser relativamente
sencilla y univoca para el espectador. Es decir, los sonidos diegéticos deben provenir (o
aparentar provenir) de las fuentes ficcionales que los producen y, para conseguir este
efecto, es fundamental una buena colocacion de los altavoces en el espacio de la
representacion. Como decimos, hay casos especiales como son el sonido ambiente o
los sonidos-territorio®, caracteristicos de un espacio concreto cuyo origen no es
claramente visible y/o identificable. Por ejemplo, un bosque se puede simular haciendo
que el espectador escuche el sonido de los pajaritos y de las ramas de los arboles que
mece el viento sin que estos sean visibles ni se identifique claramente su ubicacion
concreta. Otro caso particular es el del sonido on the air, término acufiado por Michel
Chion en su libro La audiovision. Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y el
sonido para referirse a: “...los sonidos presentes en una escena, pero supuestamente
retransmitidos eléctricamente, por radio, teléfono, amplificacion, etc. y que escapan,
pues, a las leyes mecénicas llamadas ‘naturales’ de propagaciéon del sonido” (Chion,
1993: 78). Esta peculiaridad propia de los sonidos on the air permite que sean comunes
a diversos espacios (permitiéndonos el transito entre los mismos). Por ejemplo, una
retransmision radiofonica puede estarse oyendo en un lugar concreto y continuarse
escuchando en el lugar en donde discurrird la escena siguiente, donde también habra
(siendo visible 0o no) otro aparato radiofénico. Este tipo de sonido, por ejemplo, lo
utilizamos en nuestro espacio sonoro de El cartero de Neruda (Ardiente paciencia), de
Antonio Skarmeta y dirigida por Jos¢ Sdmano, para resolver una transicion. En este
montaje pasabamos de una escena, en la cual el poeta chileno realizaba su discurso al
recibir el Nobel de Literatura en Estocolmo y que concluia con el aplauso del publico,
que provocabamos con altavoces situados en el patio de butacas real, a una escena
localizada en la casa del cartero en Isla Negra, en donde los aplausos del publico
pasaban a sonar en la radio situada al fondo de la vivienda dentro del escenario. Frente a
los diegéticos encontramos los sonidos extradiegéticos, también llamados en off o de
foso, que son todos aquellos que, por el contrario, no se producen en el universo
ficcional. Como tales tinicamente son escuchados por los espectadores, no siéndolo por

ninguno de los personajes de la fabula. Al ser un sonido sin origen, generalmente se
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evita que su fuente pueda ser localizada claramente y, para conseguirlo,
tradicionalmente se hacia que procediera del foso de la orquesta, oculta por debajo del
nivel del publico, aprovechando nuestras limitaciones perceptivas para situar sonidos en
el eje vertical. Actualmente, para lograr esta desubicacion propia del sonido
extradiegético, se suele reproducir, en un espacio convencional a la italiana, a través de
los altavoces situados en la parte superior y en mitad de la embocadura del escenario
(cluster), aprovechando también esta misma carencia perceptiva en el eje vertical, o, de
un modo menos satisfactorio en términos acusticos para enmascarar su origen, de forma
simultanea en los altavoces situados a izquierda y derecha (P.A.) de dicha embocadura.
Steele MacKaye fue quien quizas primero se planted situar la orquesta oculta a la vista
del publico sobre el escenario, para desubicar el sonido extradiegético proveniente de
ella, inventando el cluster en el siglo XIX (ver Iglesias Simon, 2005a).

Asi mismo debe tenerse en cuenta que un sonido es percibido de una manera
especifica dependiendo de las cualidades (volumen, forma, materiales, apertura) del
espacio donde se produce. Dependiendo de estas condiciones, al oyente le llegaran el
sonido directo (ondas sonoras que van de la fuente sonora al oyente rectamente) y las
reflexiones (ondas sonoras que alcanzan al oyente tras rebotar en alguna superficie) con
un desfase temporal, que determinard la forma y la cuantia con la que se producen los
fenomenos de reverberaciéon o eco. Gracias a diferentes tipos de procesadores el
disefiador de sonido es capaz de dotar a un sonido de la reverberacion o del eco propios
de una gran variedad de espacios concretos, emulando sus condiciones de escucha
caracteristicas y pudiendo incorporar las cualidades de los entornos sonoros
ficcionales. Por este motivo, si el espacio sonoro se mueve dentro de unas prerrogativas
realistas, el disefiador debe ser consciente de las condiciones concretas del espacio
ficcional y procesar los sonidos diegéticos de acuerdo a ellas.

Existen otras categorias utiles para el disefio, que podemos incluir dentro de un
cajon de sastre que denominaremos caracter de los sonidos. En este grupo podemos
diferenciar entre sonidos internos, que se producen en el interior (tanto fisico como
mental) de un personaje (como, por ejemplo, sus pensamientos o el latido de su
corazon), y sonidos externos, que se manifiestan en el exterior y son escuchados por
todos los personajes. También podemos distinguir entre sonidos subjetivos, que se
muestran tamizados por el modo particular de percibirlos de un personaje o grupo de
personajes concreto, y sonidos objetivos, que se presentan sin estar filtrados por

ninguna percepcion singular o alejada de la norma. Lo sonidos subjetivos mas
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empleados son aquellos que evidencian estados etilicos, oniricos o alucinatorios por los
que transitan los personajes. Asi mismo, se puede discriminar entre sonidos pasados,
que pertenecen a un tiempo pretérito al momento cuando se exhiben; sonidos
presentes, que se originan y son propios del instante cuando se manifiestan; y sonidos
futuros, que corresponden a un tiempo ulterior y nos permiten escuchar lo que esta por
venir, avivando nuestras expectativas.

Asi mismo hay que tener en cuenta que los sonidos pueden desempefiar una funcién
concreta dentro del espectaculo donde se presentan’. En este sentido, la muisica admite
las siguientes posibilidades narrativas, expresivas y/o significativas: determinacion
geografica; determinacion cultural y social; determinacion temporal; enfatizacion de
la accion (valiéndose de estructuras musicales tales como, por ejemplo, el crescendo y
la repeticion); representacion de identidad (cuando se identifica con personajes,
situaciones dramdticas concretas o sucesos, y actla como un motivo recurrente cuya
aparicion puede servir para presentarlos, acompanarlos, anticiparlos, evocarlos o
sustituirlos); creacion de atmodsferas y ambientes y evocacion de sentimientos y
estados de animo; transmision de significaciones concretas asociadas previamente;
creacion de simbolos y metaforas; y articulacion de transiciones. A este respecto, la
musica puede acompanar las transiciones actuando por superposicién, cuando una
escena concluye con un sonido y la siguiente, sin pausas ni cortes, continia con €l y lo
asume como propio; anticipacion, si al final de una escena se comienza a escuchar de
forma anticipada el sonido perteneciente a la escena posterior; corte, cuando dos
escenas no comparten sonido y en la transicion se produce una interrupcioén para pasar
abruptamente de uno a otro; o mezcla, que se produce si el sonido de una escena se
entrelaza progresivamente con el sonido de la siguiente.

Los efectos de sonido, ademas de poder desempefiar las anteriores funciones,
también pueden servir para determinar condiciones climaticas concretas o para
provocar el efecto de la sustitucion causa-efecto, mediante el cual, un sonido se
convierte en encarnacion de aquello que lo produce. Esto sucede con los efectos de
sonido con un referente causal profundamente identificado, por una suerte de
sinécdoque sonora, como es por ejemplo el sonido de un coche o del ladrido de un perro
que pueden servir para representar al automoévil o al can completo (tanto “estando”
fuera de escena como siendo recreado dentro de escena por medio de alguna

convencion).
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El procesamiento del sonido y la configuracion del equipo de sonido también
admiten una serie de posibilidades narrativas, expresivas y/o significativas'’, como
pueden ser la definicion espacial (distancia'', localizacion'? y desplazamiento de la
fuente sonora" y cualidades de los entornos sonoros ficcionales'®), la intensificacién
de la accion o la caracterizacion sonora. En este tltima categoria, el procesamiento
del sonido puede ayudar a dotarlo de diferentes cualidades particulares que nos remitan
a caracteristicas peculiares de su fuente productora o que le den diversas implicaciones
a un nivel expresivo, narrativo y/o significativo. En este sentido la lista es inagotable y
estd completamente abierta a la creatividad del disefiador de sonido. Por ejemplo, la
aplicacion de ciertos procesos, como una ecualizacidon concreta y la aplicacion de una
textura analdgica determinada, a una musica puede hacer que se escuche como si fuera
reproducida por un viejo disco de vinilo. Este extremo satisfaria dos requerimientos:
evidenciar (simular) un origen “artificial” de la musica y situar temporalmente la
reproduccién de dicha musica remitiéndonos a una época predigital en la que las
musicas unicamente se escuchaban en su soporte en vinilo. De la misma manera, por
ejemplo, una cierta distorsion del sonido podria servir para caracterizarlo como
subjetivizado, al mostrar al espectador la particular forma percibir su entorno de un
individuo inmerso en una crisis alucinatoria.

A todas estas funciones del sonido dentro de un espectaculo teatral hay que afadir
ademads la de dirigir la atencién del espectador: que un personaje u objeto emita un
sonido hace que destaque del conjunto que permanece en silencio y, en consecuencia,
llame la atencion.

Los sonidos también pueden clasificarse de acuerdo a su autoria diferenciandose
entre originales, ideados y creados por vez primera y especificamente para la funcion; y
preexistentes o apropiados, concebidos con anterioridad al espectdculo, sin tener
ninguna relacion aprioristica con ¢l, con la posibilidad de arrastrar significaciones e
implicaciones para el publico por su escucha y uso precedentes.

Por ultimo, otro aspecto a tener en cuenta es el grado de evidenciacion de los
mecanismos de produccion del sonido, pudiendo apostarse por que el publico sea
consciente de los mecanismos convencionales de produccion del sonido que son
empleados en el espectaculo o, por el contrario, por una concepcion del disefio de
sonido ilusionista que evite esta toma de conciencia por parte del espectador. En este
sentido, por ejemplo, en el espacio sonoro del espectaculo //-N [11-E, en donde la

ficcion era reflejo del interior del personaje protagonista, optamos por que la actriz
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llevara un radiocasete desde el que ella misma reproducia los diferentes sonidos, como
los de un parque que visitaba o las propias musicas extra (o no) diegéticas. De este
modo, se evidenciaba la artificiosidad de la construccion sonora y, al mismo tiempo, se

le daba a esta revelacion un sentido dentro del universo creado.

3.2.5. Principios a tener en cuenta al disefiar un espacio sonoro

A toda esta amalgama de posibilidades del espacio sonoro teatral, nos permitimos
afiadir tres principios que siempre tenemos en cuenta a la hora de su disefio. En primer
lugar, el famoso “Menos es mas” de Mies van der Rohe. En nuestra opinion el disefio
de un espacio sonoro no consiste en una acumulacion de sonidos dispares que buscan
llamar la atencidon sobre si mismos, sino, por el contrario, en la utilizacion de los
sonidos precisos que requiere un espectaculo concreto. En este sentido, mas que por el
acopio, debemos preocuparnos por la seleccion minuciosa. Mas que por la variedad
excesiva y la constante novedad vacua, por aprovechar a fondo unos pocos sonidos que,
con su reutilizacion, transformacién y evolucion, progresen en sintonia con el universo
ficcional. En lo que respecta a la intensidad de los sonidos, también a veces, lo menor es
mas potente que lo mayor, y asi los sonidos débiles, aquellos que uno duda si ha
escuchado, los que se producen en los margenes, pueden ser los que mejor acompafien
al discurso escénico en la retaguardia o, por el contrario, los que creen las mayores
inquietudes. Otro principio a tener presente es el archiconocido de la escuela de la
Gestalt: “El todo es mas que la suma de las partes”. Al componer un efecto sonoro
complejo, como puede ser una ambientacion realista de una escena, antes de ponerse a
acumular elementos sonoros de forma caprichosa, es recomendable sentarse a pensar
primero cual es la esencia de lo que se pretende transmitir o provocar. Es decir,
reflexionar sobre su sentido sonotirgico dentro del conjunto del espectaculo. Pondré un
ejemplo: si una escena requiere que recreemos el sonido de un parque, antes de empezar
a buscar sonidos de pajaritos, perros, nifios o de carritos de helados, para mezclarlos con
mas o menos gusto y criterio, debemos preguntarnos ;como es el parque de nuestra
funcién?, ;qué sucede en é1?, ;como afecta a los personajes?, ;como lo definiriamos
con una sola palabra?, o ;donde y cuando esta localizado? Por ultimo, otra méxima que
nos acompaia en los disefios, y que en este caso tomamos prestada de nuestra infancia,
es la que pronuncia en La bruja novata el profesor Emelius Browne: “las cosas no son
lo que parecen, sino que parecen lo que son”. Pondremos un ejemplo para ilustrarlo:

cuando disenamos el espacio sonoro de El cartero de Neruda (Ardiente paciencia), que
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ya mencionamos, era necesario un efecto que acompafiara toda una escena y
representara el sonido de un gramo6fono cuando la aguja sigue surcando el disco tras
concluir la musica. Al principio probamos con efectos sacados de bibliotecas de sonido
de gran calidad, pero que, una vez que los colocdbamos sobre el escenario, sonaban
como si en una cocina entre bastidores estuvieran haciendo alguna fritura. Probamos a
editar silencios, con procesadores que se utilizan para ensuciar los sonidos digitales y
dotarlos de las caracteristicas analdgicas del sonido. También a grabar diferentes
gramofonos reales. Pero el resultado era esencialmente el mismo con leves variaciones:
frituras de diferente tipo. Pensando lo que realmente necesitdbamos, un efecto repetitivo
que acompanara la escena pero que no se impusiera, probamos con diversos sonidos que
tuvieran esas caracteristicas. El efecto final que se utiliz6 era el sonido de un pequefio
ventilador, reproducido a la inversa y con su tonalidad modificada. Ese fue el sonido
que, al integrarse en el conjunto escénico, mejor funciond para representar a nuestro

viejo gramo6fono abandonado a su suerte.

3.2.6. Planificacion del disefio de sonido

Partiendo de este conjunto de consideraciones, el disefiador de sonido esboza el
planteamiento del espacio sonoro que comprende tanto los sonidos concretos que
contendrd el especticulo como su forma de interrelacionarse. Para ello es preciso
establecer su estructuracion espacial, que se explicita en el plano de sonido, donde se
recogen las posiciones concretas de todos aquellos elementos sonoros, y en especial los
altavoces, cuya situacion necesite ser precisada'. En la Figura 7 recogemos el plano de
sonido en un espacio a tres bandas concebido por Elisa Sanz, para nuestro disefio de
sonido del espectaculo Cruel y Tierno de Martin Crimp y dirigido por Javier G. Yagiie,
en donde se sefialan con tridngulos numerados la posicion de los altavoces que se
utilizaron. También su estructura temporal que se concreta a través del libreto de
sonido'® y de la hoja de sonido, como se aprecia en la Figura 8 donde se recoge la
segunda pagina de la que utilizamos en la misma funciéon. Como se ve, la hoja de sonido
es una tabla donde se sitan todos los sonidos que se manifestaran en el espectaculo
indicando, por lo menos, el nimero del sonido dentro de la cronologia del montaje'’, su
nombre identificativo y descriptivo, los pies (de texto o accidon) que marcan su inicio y
su interrupcion'®, el modo en que comenzara y finalizara y los altavoces a donde sera
enviado (y desde donde lo escucharan los espectadores). Entre los diferentes modos de

entrada/salida encontramos: de golpe, cuando se produce de forma abrupta e
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inmediata; fade in/fade out, si se realiza de manera progresiva desde/hacia el silencio;
fade in/fade out con nivel, en el caso de que el aumento o disminucion del sonido sea
desde/hacia un volumen definido; crossfade, cuando la salida de un efecto se mezcla
con la entrada del siguiente; y “se va s6lo”, cuando un efecto termina por si mismo sin
necesidad de ser interrumpido por el técnico.

Obviamente, todas estas decisiones y documentos no son inalterables y deben
evolucionar con el proceso de concepcion y construccion del espectaculo a partir de las
sugerencias del director, replanteamientos del propio disefiador de sonido o nuevos
descubrimientos surgidos a raiz del proceso de ensayos e incluso de las propias

representaciones ante el publico.

FIGURA 7: PLANO DE SONIDO DE CRUEL Y TIERNO DE MARTIN CRIMP
DIR.: JAVIER G. YAGUE - ESPACIO SONORO: PABLO IGLESIAS SIMON
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I I L N




20/28

FIGURA 8: PAGINA 2 DE LA HOJA DE SONIDO DE CRUEL Y TIERNO

HOJA DE SONIDO PAGINA 2/4
CRUEL Y TIERNO DE MARTIN CRIMP. DIRECCION: JAVIER G. YAGUE
ESPACIO SONORO: PABLO IGLESIAS SIMON

MEMO | FUENTE ENTRADA SALIDA
MESA | (PISTA) NOMBRE PIE MODO PIE MODO ENvViO
P. 16: AMELIA: Por favor. Hace .
; ¢ (Tras la primera frase de la FADE IN 12
lealr}chg;?sguosh; zﬂzdgé(flesggi DE GOLPE cancion: Sometimes | say) 3+4,5+6,13+14 (Tocadiscos)
CD1 - . . (El AMA DE LLAVES se acerca -
55 My Man - Billie Holiday (Tras la primera frase de la FADE IN o FADE OUT | 12 (Tocadiscos)
(2) cancién: Sometimos 1 say) 3+4,5+6,13+14 a rec:blral/;;se%fa;q)ue acaban 3+4,5+6,13+14 3+4,5+6,13+14
SE MANTIENE SOLO EL CANAL 12 (A adiocos "' | DEGOLPE | (1o o o
P. 23: AMELIA: ... a'%ora 0s quieren
¢ Me entiendes? (NINO enciende el . FADE IN :
¢ tocadiscos ) DE GOLPE (Al pasar el 1er avion) 344.5+6.13+14 12 (Tocadiscos)
cD1 Transicién de la escena (EL PIE LO DA REGIDURIA)
) 12213 Al pasar avion FADE IN P. 24: (ADOLFO borrachose | FADE OUT | 12 (Tocadiscos)
My Man empezada (Ap: ) 3+4,5+6,13+14 sienta en el divén) 3+4,5+6,13+14 | 3+4,5+6,13+14
P. 24: (AMA DE LLAVES apaga 12
SE MANTIENE SOLO EL CANAL 12 ol tocadiseos) DEGOLPE | (1cadiscos)
56 MULTI Avié P. 23: AMELIA: ... ahora os quieren 74849410
VION que pasa por ¢ Me entiendes? (NINO enciende el . +8+9+
12) encima cabezas tocadiscos) DE GOLPE SEVASOLO (+ SUBGRAVE)
(EL PIE LO DA REGIDURIA)
Cortocireuit SONIDO SE VA SOLO
-ortacircuito . . ) IMAGEN: EN EL SEGUNDO
DVD 1 Cortocircuito TV en dos P 23: AMELIA.’,... aR]ora 0s quieren AVION-CORTOCIRGUITO SE
tiempos (2 se va la luz y | Ve entiendes? (VINOenciende e/ | ' e GO| PE | VAN TODAS LAS TVS MENOS | DE GOLPE | 3+4,5+6,13+14
(@) P Y tocadiscos) 25
entran TV => 2 entra luz (EL PIE LO DA REGIDURIA) IMAGEN OFF TOTAL: AMA DE
y se deforman TV) LLAVES APAGA LATV 4
MULTI | En medio escena 1.3A 7+8+9+10
(13) | F-16 (1234)rapido | p.26: ADOLFO: .. yalo que SEVASOLO (+ SUBGRAVE)
57 En medio escena 1.3A queda de su familia. DE GOLPE SONIDO SE VA SOLO
pvD 1 Cortocircuito (2) — Entra (EL PIE LO DA REGIDURIA) IMAGEN OFF: ENTRADA DvD | ENCADENA 3+4,5+6,13+14
®) v 2 (Track 6) DVD 2 (6)
MULTI | En medio escena 1.3B 7+8+9+10
(14) FA6 @321 rdpido | L o ecometcs SEVASOLO (+ SUBGRAVE)
%8 |'oyp2 | Enmedioescena13B | (ELPIELODAREGIDURIA) | DE GOLPE
) Cortocircuito (2) — Sale SE VA SOLO — 3+4,5+6,13+14

Una vez que el disefiador de sonido ha identificado y estructurado sus sonidos de una
forma temporal y espacial estd capacitado para establecer el plan de trabajo que,
estando en total consonancia con el plan general de produccion del espectaculo y las
diferentes fases de creacion de la puesta en escena, dard paso a las siguientes etapas y
fijara los momentos precisos cuando se acometeran las tareas restantes que conduciran a

la materializacion final del disefio de sonido.

4. PRODUCCION: BUSQUEDA Y CREACION DE LOS SONIDOS BRUTOS
Como ya mencionamos, la produccién es la fase de recopilacidon, creacion y
grabacion de los materiales sonoros brutos necesarios. En esta etapa, por tanto, se deben
realizar dos tareas fundamentales: Buscar, encontrar y obtener todos aquellos efectos
de sonido y musicas preexistentes que sean necesarias; y supervisar la grabacion de
aquellos efectos de sonido y musicas originales que sean precisos. En el caso de las
melodias originales sera ineludible que un musico previamente las componga, teniendo
en cuenta los planteamientos y requerimientos de la puesta en escena y del disefio de

sonido.
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5. POSTPRODUCCION: DEL SONIDO BRUTO AL ADAPTADO

La postproduccion es la fase de modificacion y alteracion de los materiales brutos,
generados o recopilados durante la fase de produccion, de manera que se ajusten a los
requerimientos del disefio de sonido.

En nuestro libro Postproduccion digital de sonido por ordenador (Iglesias Simoén,
2002) ya aventuramos un esquema de las etapas de las que deberia constar un proceso
de postproduccién digital de sonido'’. Habiendo explicado ya en dicho libro en detalle
las tareas a realizar en cada una de las fases asi como las posibilidades que diversos
programas informaticos ofrecian entonces, a continuacion nos limitamos a enunciar las
que podrian ser las etapas de un proceso de postproduccion. Estas fases serian la
edicion, la mezcla y la fijacion de las copias finales.

La edicién consiste en realizar todas aquellas operaciones encaminadas a modificar
los sonidos brutos aislados. Estas alteraciones son de cardcter muy diverso y
comprenden tanto las que histéricamente han venido siendo realizadas por los
tradicionales procesadores de sonido, de espectro de sefial (ecualizadores y filtros), de
tiempo de sefal (reverb, eco, pitch, chorus, flanger, compresores y expansores de
tiempo) o de amplitud (compresores, limitadores, expansores, puertas de ruido),
conectados a las mesas de mezclas, como la gran multitud de nuevas posibilidades que
actualmente son factibles gracias a los desarrollos informaticos. Los usos que se pueden
dar a los procesadores son diversos pudiendo utilizarse, por ejemplo, los procesadores
de espectro de senal para la caracterizacion sonora (conversaciones telefonicas, musica
de vinilo, sonidos que se oyen a través de la pared procedentes del cuarto de al lado);
reverb y eco para simular las caracteristicas sonoras de los entornos ficcionales
(tamano, materiales constitutivos, cierre o apertura); o los compresores para reducir el
margen dindmico y limitar la presencia de las musicas que se utilizan bajo el texto
verbalizado por los actores. La etapa de edicidn, en el caso de ser este extremo preciso,
tiene como primera operacion la llamada reduccion de ruido, consistente en eliminar de
los sonidos brutos aislados todos aquellos ruidos indeseados.

En la mezcla se combinan los sonidos aislados, previa o simultdneamente editados
en el caso de ser necesario, de manera que constituyan otros nuevos como consecuencia
de su union.

Y, por ultimo, la grabacién de las copias definitivas, consiste en la fijacion de los
sonidos, una vez editados y mezclados convenientemente, en los formatos y soportes

que seran utilizados durante el espectaculo para su reproduccion.
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6. DISENO EN SALA: EL SONIDO SE HACE ESPACIO SONORO

En el disefio en sala se monta y comprueba en el espacio de la representacion el
equipo técnico requerido para la materializacion del disefio de sonido y su integracion
dentro del espectaculo que finalmente se mostrara al publico. Ademas de verificarse la
correcta instalacion del equipo de sonido asi como la ubicacion precisa de sus
componentes (en especial, los altavoces), debera asegurarse su Optima configuracion en
vistas a que permita la adecuada materializacion del disefio de sonido.

La colocacion de altavoces es quizas uno de los procedimientos mas especificos del
ambito teatral y que permiten dotar al sonido de una espacialidad singular. La ubicacion
de los altavoces, que parte de las posibilidades de las dotaciones de los teatros y del
equipo técnico de la compaifiia en gira, se realiza teniendo en cuenta, entre otros
criterios, el tipo y forma del recito (exterior o interior, a la italiana o con el publico a
dos, tres o cuatro bandas), la configuracion escenografica, luminica y de videoescena,
los parametros estéticos y discursivos generales de la puesta en escena y aquellos
aspectos que garantizan la seguridad durante la representacion. Tal y como se aprecia en
la Figura 9, la disposicion de los altavoces varia dependiendo de la relacion entre la
escena y el publico, pudiendo establecerse unas tipologias basicas: la P.A. (Public
Address), que, en un teatro a la italiana, son la pareja de altavoces situados a ambos
lados del escenario (Izquierda [L] y Derecha [R]), a quienes se suelen enviar las
musicas en estéreo que se reproducen durante la representacion y mediante los cuales,
en virtud del Efecto de Precedencia y a través del control panordmico, se puede simular
la ubicacion o el desplazamiento de un sonido en el arco virtual de ciento ochenta
grados comprendido entre los dos; el cluster, localizado encima y en medio del
escenario, donde se suele enviar el sonido captado por los micréfonos, para evitar
acoples y mejorar el empaste entre el sonido directo y el amplificado, y la musica
extradiegética, cuando se quiere lograr su desubicacion total, aunque renunciando al
estéreo; los monitores o cufias, situados dentro del escenario para permitir a los
intérpretes escuchar las musicas amplificadas y para emitir sonidos diegéticos desde
dentro del espacio de la ficcidon; los envios especiales, localizados en lugares
heterogéneos segun se requiera (no los recogemos en nuestros graficos porque pueden
ubicarse en cualquier lugar); y el retardo o delay, que es imprescindible en aquellos
recintos que, debido a su gran profundidad, requieren que se refuerce el sonido en las

zonas que ocupa el publico mas alejadas del escenario.
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FIGURA 9: UBICACION DE LOS ALTAVOCES EN DIFERENTES
DISPOSICIONES ESCENA-PUBLICO
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En esta fase es imprescindible que el disefiador sea capaz de transmitir al técnico de
sonido el modo mas conveniente para la ejecucion del espacio sonoro y como debera
adaptarse a las diferentes eventualidades que se encontrard en los teatros donde se
representard la funcion en gira. Los ensayos convencionales y técnicos deben
aprovecharse para ajustar la parcela sonora y el resto de elementos escénicos y asi
conseguir el todo organico previsto por los planteamientos de puesta en escena del
director. Finalmente, los ensayos generales serviran para verificar que esta perfecta
integracion ha sido alcanzada, asegurando un estreno satisfactorio.

Tras el estreno, el disefiador de sonido debera entregar los correspondientes hoja,
libreto y plano de sonido completamente terminados (incluyendo todas aquellas
modificaciones de ultimo momento que hayan podido surgir), el listado de todos los

efectos y musicas empleadas, para que el departamento de produccion solicite, gestione
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y abone los derechos de autor oportunos, y las copias en el formato y soporte adecuados
de todos los sonidos necesarios para el desarrollo del espectaculo.

El estreno, no obstante, no supone el fin de la evolucion del espacio sonoro sino una
etapa mas en su desarrollo expresivo. Es inevitable adaptar el disefio de sonido a las
particularidades de los teatros donde se producen las representaciones en gira, funcion
que realizan estupendamente los técnicos cuando ya han hecho propio el disefio.
Ademas, no es extrafio que haya que efectuar ajustes técnicos de diversa naturaleza por
causas heterogéneas, que deban introducirse modificaciones de caracter conceptual o
formal, con arreglo a las transformaciones que pueda tener la puesta en escena en su
desarrollo en vivo, o que sea preciso modificar el disefio para actualizarlo y acomodarlo

a los cambios en el contexto desde donde lo escucha y le da sentido el espectador.

7. AMODO DE CONCLUSION

En este trabajo, como en nuestra reciente ponencia mencionada (Iglesias Simon,
2016), hemos intentado ampliar y matizar algunos de los planteamientos que ya
desarrollamos en nuestro articulo “El disenador de sonido: funciéon y esquema de
trabajo” (Iglesias Simon, 2004b). Aunque nos parezca mentira, ha transcurrido mas de
una década desde que se publico y era preciso introducir una serie de cuestiones, como
son el concepto de sonoturgia, que hemos comprobado, desde el terreno practico del
ejercicio profesional y desde el ambito tedrico académico®, que resultan atiles para la
concepcidon y ejecucion de espacios sonoros y para ampliar el debate sobre sus
capacidades expresivas en el &mbito teatral. Esperamos que articulos como estos sirvan
para seguir reivindicando la importancia del disefio de sonido en el creacion escénica y
para que cada vez a mas productores, directores, dramaturgos, estudiosos y, sobre todo,

espectadores les suenen nuestros espectaculos.
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" A peticion de la Revista Ade-Teatro, el presente articulo es un palimpsesto de aquel ya que aqui lo
modificaremos y reproduciremos literal y casi integramente, recurriendo, por tanto, al autoplagio y la
autocita, sin contemplaciones y sin reflejarlas para no hacer demasiado farragosa la redaccion del texto.

? Analizamos el uso de los audiovisuales en la puesta en escena en Iglesias Simoén (2008).

? Para acercarse al estudio historico del sonido en el arte escénico merece la pena consultar Collison
(2008). También resultan valiosas las aportaciones de Caballero Fernandez-Rufete (2003), Leza (2003),
Torrente (2003) o Barea (2001). O’Neill (1910-1911), Hartmann (1930), Appia (2000) e Iglesias Simén
(2004a) nos sirven para ser conscientes del desarrollo expresivo alcanzado a comienzos del siglo XX en
la parcela sonora. De igual modo, las ultimas publicaciones de Farias Zufiiga (2012) y Mescia (2014) son
un indispensable testimonio de la consideracion y el desarrollo actual que la creacién musical y sonora
tiene dentro del &mbito escénico, en su caso de Chile y Argentina, respectivamente.

* Para la elaboracion de nuestro esquema, metodologia y planteamientos de trabajo hemos tenido en
cuenta las ideas y experiencias recogidas en Alten (1994), Barker (2002), Beltran Moner (1991),
Bracewell (1993), Brecht (2004), Carrillo Guzman (2011), Chion (1993 y 1999), Kaye y Lebrecht (2000),
Larriba (1998), Leonard (2001), Mayer (1993), Nieto (2003), Parker, Wolf y Block (2003), Walne (1990)
y en el conjunto de articulos que componen el numero 12 de la revista Mdscara (2004) dedicado
monograficamente al tema del sonido teatral.

> Para una exposicion mas detallada con ejemplos aclaratorios ver Iglesias Simon (2004b: 203-210).

% Obviamente estas cualidades (a excepcion del tempo-ritmo) serd més sencillo precisarlas en sonidos
simples que en sonidos complejos (resultantes de la combinacién de diferentes sonidos simples). Puede
decirse que en los sonidos complejos conviven todas las cualidades de los sonidos simples que se han
conjuntado en su génesis.

7 Estas categorias no son rigidas siendo posible, por ejemplo, que un sonido que comienza siendo
diegético acabe siendo usado posteriormente de forma extradiegética.

¥ Michel Chion se refiere al sonido ambiente con las siguientes palabras: “Se llamaré sonido ambiente al
sonido ambiental envolvente que rodea una escena y habita su espacio, sin que provoque la pregunta
obsesiva de la localizaciéon y visualizacion de su fuente: los pajaros que cantan o las campanas que
repican. Puede llamarseles también sonidos-territorio, porque sirven para marcar un lugar, un espacio
particular, con su presencia continua y extendida por todas partes.” (Chion, 1993: 78).

9 La enumeracion que realizamos estd basada en las expuestas en Alten (1994: 270-276) y en Hormigén
(2002: 297-304), alterada, ampliada y modificada en funcién de nuestra propia practica y teorizacion.

1% Resultaria imposible determinar todos los potenciales usos narrativos, expresivos y significativos de la
alteracion del sonido, ya que existen multiples tipos de procesadores y la configuracion del equipo de
sonido puede ser extremadamente variada. Es por ello que solo nos atrevemos a enumerar los que son
generalizados, alejadndonos mucho de agotar la interminable lista que se podria redactar.

" Mediante diferentes actuaciones de procesamiento del sonido, tales como el aumento o disminucion de
volumen o la aplicacién de cierta distorsion, ecualizacidon, reverberacién o eco, se puede simular la
cercania o lejania de la fuente productora del sonido.

"2 Dependiendo de la situacion concreta de los altavoces a los que sea enviado un sonido determinado,
éste parecera provenir de unos lugares u otros.

13 Mediante la ubicacion de altavoces en diferentes localizaciones dentro de la sala de representacion y el
envio del sonido a cada una de ellos de una forma progresiva y secuencial se puede simular el
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movimiento del sonido (y en particular de la fuente sonora causante) entre los lugares donde se sitian
dichos altavoces.

' A través de la modificacion del sonido, en especial con el empleo de procesadores de reverberaciéon y
eco, se pueden recrear las condiciones acusticas de un espacio concreto (una gran catedral, un espacio al
aire libre o una pequefia habitacién) haciendo que un sonido sea escuchado como lo seria en tales
circunstancias.

"> Obviamente la libertad que tendra el disefiador de sonido para situar los diferentes componentes del
equipamiento sonoro dependera de las caracteristicas de la produccion y de las limitaciones derivadas de
la dotacion de los teatros donde se representara el espectaculo.

' El texto de la obra a representar sobre el que se indican los momentos precisos cuando se introducira
cada sonido.

7 Esta numeracién debe coincidir con la que tengan los efectos ordenados en la fuente desde la que se
reproduzcan.

'8 Si se inician o finalizan varios sonidos de manera simultinea, se aconseja tnicamente indicar el pie
para el primero de ellos, dejando esta casilla libre en los restantes, haciéndose, de esta forma, mas visibles
en la tabla las simultaneidades sonoras.

¥ Ver el capitulo tercero titulado “Proceso de postproduccion digital de sonido por ordenador” de Iglesias
Simoén (2002: 21-38).

*% Diversos apuntes y materiales que empleamos en las clases de Espacio Sonoro en la RESAD se pueden
consultar en http://alumnos.pabloiglesiassimon.com/espaciosonoro.html (04/04/2016).



