Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXII. Vol. 46

————— (1961a). “Ird al Uruguay un teatro de titeres” en La
Prensa, 9.03.1961

----- (1961b). “Teatro de titeres en el Fray Mocho” en La
Prensa, 12.06.1961

----- (1961c). “Termina los Titeres de Horacio en el Fray
Mocho” en La Prensa, 8.10.1961

————— (1964). “Los titeres de Horacio. Magia y pureza” en
Clarin, 15.04.1964

Sosa Cordero, O. (1999). Historia de las varietés en Bue-
nos Aires (1900-1925). Buenos Aires: Corregidor

Zayas de Lima, P. (1990). Diccionario de directores y
escendgrafos del teatro argentino. Buenos Aires:
Galerna.

----- (2009). “Italianos en la Argentina. Los artistas ita-
lianos como co-creadores del teatro argentino”, en
AA. VV. Temas de patrimonio cultural N° 25: Bue-
nos Aires italiana. Buenos Aires: Comision para la
Preservacién del Patrimonio Cultural de la Ciudad
Auténoma de Bs. As.

Abstract: In the mid-1950s, HoracioCasais and Herman Koncke
created the puppet company “Los titeres de Horacio”. This pair
of artists performed in venues in the city of Buenos Aires such
as the Regina Theater, the Astral Theater, Fray Mocho and the

San Martin Theater, and they held seasons in Mar del Plata.
However, their works were not cut to theatrical spaces, but
they participated in different television programs and acted in
movies. In this work we will review some of the experiences
of these artists.
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Resumo: Em meados da década de 1950, Horacio Casais e Her-
man Koncke criaram a empresa de marionetes “Los titeres de
Horacio”. Este par de artistas se a presento u em locais da cida-
de de Buenos Aires, como o Teatro Regina, o Teatro Astral, Fray
Mocho e o Teatro San Martin, e realizou temporadas em Mar
del Plata. No entanto, seus trabalhos ndo foram cortados em
espagos teatrais, mas eles participaram de diferentes programas
de televisdo e atuaram no cinema. Neste trabalho, revisaremos
algumas das experiéncias desses artistas.
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Resumen: El presente trabajo da cuenta de la actividad del Laboratorio de Sonido Escénico, espacio de investigacién que aborda

los procedimientos sonoros y musicales especificos de las artes escénicas, con el objeto de promover el estudio formal y la ense-

flanza sistematizada de un arte y oficio naturalmente propio del hecho teatral, del cual se conocen escasos estudios y abordajes

tedricos especificos.
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Introduccién

Desde el afio 2014 a la fecha se han llevado a cabo una
serie de actividades, encuentros y estudios bajo el nom-
bre de Laboratorio de Sonido Escénico (en adelante
LSE) con la coordinacién de quien escribe este trabajo.
Este laboratorio de practica, exploracién e investigacién
propone el abordaje de procedimientos sonoros y mu-
sicales especificos de las artes escénicas, con el objeto
de promover el estudio formal y la ensefianza sistemati-
zada de un arte y oficio naturalmente propio del hecho
teatral, que carece de estudios y abordajes tedricos con
énfasis en sus caracteristicas especificas como discipli-
na auténoma. De estas actividades surge a su vez el sitio

web sonidoescénico.com en el que se vuelcan periédi-
camente y por escrito las diferentes conclusiones a las
que se arriba con cada nueva experiencia.

E] LSE se sostiene en la premisa de que la reflexién e in-
vestigacién acerca del sonido y la musica en el marco de
las artes escénicas es una préactica que exige un espacio
especifico. Pero esta necesidad concreta encuentra una
dificultad rotunda en la practica teatral dado que los te-
mas posiblessonmuchos,lasrelaciones entrelos diversos
conceptos son multiples y los tiempos de montaje y pro-
duccioén teatral actuales son usualmente muy reducidos
como para permitir una instancia exploratoria que vaya
mads alld de las necesidades puntuales de cada puesta.

184 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXII. Vol. 46. (2021). pp. 119 - 202. ISSN 1668-1673




Este laboratorio surge entonces como respuesta a la ne-
cesidad de indagar en la cualidad sonora del especta-
culo escénico, tanto en las caracteristicas actsticas de
los espacios fisicos y sonoros de la representacién como
en los elementos estéticos propios del universo sonoro
del relato, como en la construccién sonora de la trama
espectacular.

Justificaciéon metodolégica de la propuesta

En la primera etapa de la experiencia se plantearon
encuentros colectivos de los que participaron volunta-
riamente profesionales de diferentes dareas del queha-
cer teatral. En esta instancia se adopté la metodologia
de laboratorio teérico-practico entendiendo al sonido
como una manifestacién sensible que debe transitarse
de manera corpérea y vivencial, sin la cual es imposible
arribar a los conceptos.

A partir de un enfoque formalista y adhiriendo a la no-
cién de conocimiento como resultado de un proceso
compuesto entre sensibilidad y entendimiento, parafra-
seando a Imannuel Kant (2003) se han propuesto ejer-
cicios colectivos que,a partir de la percepcion estética
o contemplacién sensible, posibilitan la posterior la
reflexién tedrica acerca del fenémeno sonoro.

A su vez, el cardcter escénico y la estructura de los
ejercicios teatrales de estos encuentros colectivos de re-
flexién sonora se plantearon adhiriendo al concepto de
teatro que propone Marco de Marinis (1982) cuando lo
define como “fenémeno espectacular que comunica a
un destinatario colectivo que estd presente fisicamente
en la recepcién”(De Marinis:64).

Corpus tematico y ejes de investigacion

Concluidos los talleres y encuentros presenciales, la ex-
periencia del LSE evolucioné a una segunda etapa de
trabajo que consistié en recopilar las notas, ejercicios
y todo material escrito surgido de las actividades, a las
que se sumaron numerosas notas personales de la ex-
periencia en el dmbito profesional de quien coordina
la propuesta. Esta recopilacién dio como resultado una
lista muy amplia y heterogénea de temas posibles a de-
sarrollar. Por tal motivo se delimitaron ejes temdticos
que, complementados con lecturas especificas, permi-
tieran un estudio sistematizado de este complejo cor-
pus. Asi surgieron las siguientes dreas de investigacion
sobre distintos aspectos especificos del sonido escénico:

¢ Definiciones. se recopilaron diferentes definiciones
de algunos fenémenos sonoros que existen primera-
mente en la naturaleza, y que han sido sistematizados
desde las artes musicales o lo que se entiende por len-
guaje musical, pero que aplican al campo del sonido
escénico c6mo unidades minimas de andlisis que ad-
quieren nuevos sentidos al ser puestas en relacién con
el contexto especifico teatral como por ejemplo: el si-
lencio, el sonido, el pulso, el ritmo, el timbre, los moti-
vos melddicos y su reiteracién en la trama, o la nocién
de secuencia.

En esta etapa se trabajé principalmente con el Diccio-
nario del Teatro de Patrice Pavis (2011) y el Diccio-
nario General de la Lengua Espariiola, en su versién
digital. Para complementar el material se incorpora-
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ron también definiciones de sonido como fenémeno
fisico natural provenientes de enciclopedias de fisi-
ca (Lerner-Trigg 1987) o bien como término médico
en el caso de pulso, para lo que se consultaron vo-
ldmenes de anatomia (Drake, Vogl, Mitchell. 2006)
Conocer las generalidades del sonido en su cualidad
de fenémeno fisico permiti6 arribar luego a las particu-
laridades especificas del sonido en el contexto de una
representacion escénica.

* El universo sonoro del relato, el espacio sonoro de la
representacién y la propuesta sonora espectacular. Una
vez reunidas las definiciones se analizaron las particu-
laridades de cada uno de los elementos que componen
el conjunto sonido escénico con relacién a como actian
anivel representacién, como intervienen a nivel relato y
c6mo operan a nivel espectacular. Por ejemplo: el silen-
cio en la sala, el silencio en la escena y el silencio duran-
te el espectdculo, o bien sonido en la sala, sonido de la
escena o sonido del espectdculo. Se observaron también
las diferencias entre el pulso de la representacién y el
pulso de los acontecimientos de la trama, cémo actan
los sonidos diegéticos, los no diegéticos, los intradiegé-
ticos y los extradiegéticos, el fuera de cuadro sonoro, lo
que escucha el personaje, lo que escucha el espectador.
De esta manera se analizaron comparativamente los
diversos eventos sonoros en contraste con diferen-
tes contextos de las artes performdticas. Esto reve-
16 nuevos aspectos de cada uno de ellos y puso de
manifiesto su rol en la construccién de sentido y
la estructuracién de cddigos espectaculares. Es de-
cir que cada una de las practicas sonoras mads habi-
tuales de la escena se analizé segin su relacién con
tres elementos caracteristicos del hecho teatral que
son el relato o diégesis, el escenario y el publico.
El andlisis diferenciado en espacios o dmbitos puso
rdpidamente de relevancia que el sonido es una fuer-
za dindmica que se expande concéntricamente y por
igual sobre actores, personajes, espectadores y maqui-
nistas; ya sea que la fuente sonora esté situada en el
escenario o en la platea, que se trate de una manifes-
tacién sonora del dispositivo escénico o de un ruido
no intencional ajeno a la escena. Todo esto sugiere que
el sonido en el marco de las artes escénicas adquiere
una cualidad omnipresente que no entiende de plateas,
escenarios o “cuarta pared”, es decir que no se regula
por este concepto ampliamente extendido en las artes
escénicas formulado originalmente por Diderot (1785)
“Imaginad justo al borde del teatro un gran muro que
os separa del escenario: interpretad como si la tela no
se levantara” (Diderot, 11) que posteriormente al ser
puesto en prictica por Konstantin Stanislavski en su
célebre método interpretativo, propicié que esta no-
cién arraigase profundamente en los modos de repre-
sentacién y escuelas de actuacién de todo el mundo.
Dentro de este mismo eje temdtico se identifi-
c6 al edificio teatro como figura garante del silen-
cio, lo que llevé a observar las particularidades
acusticas y edilicias de las formas actuales de re-
presentacién teatral en la gran diversidad de espa-
cios no convencionales, y como interfiere en cada
caso el umbral de ruido durante la representacion.
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* El pulso escénico y la urgencia dramatica. El elemen-
to sonoro se manifiesta desde la trama. En este eje se pro-
fundiz6 en el concepto pulso en su relacién con la idea
(extendida en la préctica teatral, mds no documentada)
de urgencia dramdtica y con el ritmo escénico. Al igual
que en el eje anterior se trabajé a partir de las diferentes
definiciones obtenidas, con el propésito de arribar a una
posible definicién de pulso escénico. Para este andlisis
se tuvo en cuenta que el sonido, el pulso y el ritmo son
principalmente eventos en el tiempo, con un ciclo vi-
tal que marca un desarrollo propio. Los eventos sonoros
desde su nacimiento, pulsién, percusién o ataque como
se denomina en el 4mbito musical, llevan en si mismos
las marcas del cardcter que irdn desarrollando a lo largo
de su extensién y existencia en el tiempo. La duracién,
intensidad y caracteristicas especificas de cada sonido
existen como informacién vital desde su inicio o pulsién
y serdn manifiestas en su desarrollo.

Por otra parte, y en linea con la metodologia de recurrir a
definiciones obtenidas en la experiencia, se tuvo en cuen-
ta que fuera del campo artistico, en el ambito médico més
especificamente en anatomia, se nombra pulso al movi-
miento sutil de las membranas de las arterias, el cual es
provocado por la presién sanguinea. El dmbito médico
observa y registra del pulso sanguineo sus alteraciones
ritmicas y la relacién de estos cambios con las emociones
o dolencias que provocan alertas en el sistema nervioso.
Teniendo en cuenta estos dos enfoques se propuso en-
tonces la nocién de pulso escénico, observando particu-
larmente su origen, pulsién o ataque y su desarrollo tem-
poral o ciclo, en relacién con la emocién del personaje
y el desarrollo del carécter en el transcurso de la trama.
Esta observacién comparada de los conceptos pulso y
ritmo en su cualidad musical, biolégica y/o escénica, se
acompandé con una lectura pormenorizada de Poética de
Aristételes (2006), particularmente del Capitulo I donde
propone al “ritmo como medio de imitacién”, el Capitulo
VI donde menciona a la misica como “uno de los seis
elementos constitutivos de la tragedia” y el Capitulo XV
que aborda el “desarrollo de los caracteres”. La lectura
de Poética con un énfasis particular en lo sonoro permi-
tié arribar a la idea de sonido escénico como fuerza di-
ndmica que sucede producto del acto, del movimiento,
de las acciones y los acontecimientos. Es decir, como un
elemento intrinseco de la trama y la representacién. El
sonido, ademads de ser vehiculo para los conceptos, es el
medio a través del cual se desarrollan y manifiestan los
caracteres, el ethos. (Aristéoteles, 1448a Nota 30:12)

Por todo lo expuesto se podria decir que el sonido es-
cénico actia como potencia que se actualiza en la pra-
xis en tanto es una fuerza que lleva desde su nacimien-
to una impronta, una pulsién primigenia que se desa-
rrolla y se actualiza en el tiempo. A su vez esta fuerza
estd movida por una intencién escénica que marcard su
desarrollo: “habré cardcter si el lenguaje o la accién po-
nen de manifiesto alguna intencién” (Aristételes:104)
La reflexién acerca de la cualidad temporal de lo sonoro
abrié nuevas interrogantes acerca de lo que se toma como
eje temporal en la escena, puesto que la representacién
construye una temporalidad paralela a la real en la que
el universo sonoro del relato, al igual que toda experien-
cia ligada al arte y a la nocién de fiesta, nos propone un
“tiempo dentro del tiempo” (Gadamer 1997: 102-108).

Dentro de este mismo eje se lleg6 también a la conclusién
de que asi como la luz escénica es la fuerza dindmica que
nos permite percibir el espacio fisico de la representa-
ci6n; el movimiento, el sonido y el ritmo, como conse-
cuencias directas del pulso son las fuerzas dindmicas que
permiten percibir el tiempo de la representacién.

» La miisica original y el sonido escénico como lengua-
je espectacular. En este eje se analiz6 el marco sonoro
o musical que suele acompafiar a las representaciones
teatrales, el cual se denomina habitualmente como
“musica para teatro” y que retine musicas, composicio-
nes y/o disefios sonoros originales para la experiencia
teatral que exceden a la representacion, ya que la mayo-
ria de las veces las propuestas incluyen musica previa y
posterior al hecho escénico. La reflexién acerca de esta
practica llevé a indagar en la presencia del sonido, el
ritmo y la musica en otras formas de manifestacién co-
lectiva como la procesién, el ritual, la celebracién y la
fiesta (Gadamer, 1997) y a observar sus paralelos en los
protocolos teatrales (Barthes 2006:94) y las convencio-
nes sociales que se dan durante la entrada del ptblico a
las salas, en el inicio y durante la representacién, en las
transiciones y en el final de la representacién, en el sa-
ludo y durante la salida del piblico. En ese contexto se
identificé al sonido espectacular como fenémeno ritmi-
co-musical propio del ritual, la celebracién y la fiesta,
que funciona como elemento comtn e igualador en tan-
to marca el ritmo colectivo de la reunién, donde el indi-
viduo queda sumido en el ritmo del conjunto. El estudio
de estos temas se complementé con la lectura del célebre
ensayo El origen de la tragedia de Nietzsche (1973) en
el que, parafraseando al fil6sofo alemédn, se propone al
lenguaje sonoro como al representante del espiritu dio-
nisfaco, compaifiero necesario del espiritu apolineo del
texto para darle vida a la tragedia y en ese acto retornar
al Uno-primordial de la experiencia colectiva. Concep-
tos que retoma y profundiza en Drama musical griego,
texto adjunto del volumen en el que desarrolla un pro-
fundo anélisis de los diferentes elementos musicales.

Conclusiones

La experiencia del LSE ha permitido arribar a muchas
conclusiones, de las que se enumeran aqui las més re-
levantes, pero también propone muchas preguntas,
relaciones y reflexiones que restan adn transitar. Esta
investigacién pone de manifiesto la necesidad de pro-
fundizar el estudio de una disciplina técnica y estética
desde un enfoque propio, con un léxico propio.

Por todo esto, se considera preciso atender a este lengua-
je espectacular presente en cada instancia de la experien-
cia teatral que supera ampliamente la esfera de musicas
agregadas. El sonido escénico es la fuerza dindmica que
revela los pulsos de la accién, el ritmo de la trama y sus
acontecimientos. Convive con el texto de manera sincré-
nica e intrinsecamente relacionado con el espectador y
su experiencia. Es un fendmeno fisico, de cardcter omni-
presente en cuanto a lo teatral, que no entiende de pla-
teas o escenarios, actia simultdneamente en el espacio
de la representacién y en el universo sonoro del relato y a
nivel colectivo espectacular, opera construyendo sentido
de conjunto, pertenencia e identidad.

186 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXII. Vol. 46. (2021). pp. 119 - 202. ISSN 1668-1673



Bibliografia

Aristételes (2006) Poética. Traduccién: Eduardo Sinnot.
Buenos Aires: Colihue

Bauzd, H. (2004) Voces y visiones: Poesia y represen-
tacion en el mundo antiguo. Buenos Aires: Biblos.

Baliero, C. (2016) La miisica en el teatro y otros temas.
Buenos Aires: INT - Eudeba

Baliero, C. (2008) “El silencio es basico” Cuadernos del
Picadero 5 (16) 9 - 13. Buenos Aires Instituto Nacio-
nal del Teatro

Barthes, R. (2006) Lo obvio y lo obtuso, Barcelona. Pai-
dos

Castagnino, R. (1981) Teorias sobre texto dramdtico y
representacién teatral. Buenos Aires: Plus Ultra

De Marinis, M. (1997) Comprender el teatro. Lineamien-
tos de una nueva teatrologia. Buenos Aires. Galerna

Diderot, D. (1758) Discours sur la poésie dramatique.

Drake, R. - Vogl, W. - Mitchell, A. (2006). Gray’s Ana-
tomy. Elsevier.

Gadamer, H. (1997) La actualidad de lo bello. Barcelo-
na. Paidds.

Graciosi, M (2015) Sonido Escénico. Consultado en
https://sonidoescenico.com/

Kant, I. (2003) Critica de la razén pura. Buenos Aires.
Losada

Lerner, R. — Trigg, G. (1987) Enciclopedia de la Fisica.
Alianza Editorial

Nietzsche, F. (1973) El nacimiento de la tragedia. Tra-
duccién: A. Sdnchez Pascal. Madrid. Alianza

Oliveras, E. (2004) Estética: la cuestiéon del arte. Buenos
Aires. Emece Editores

Pavis, P. (2011). Diccionario del teatro: Dramaturgia, es-
tética, semiologia. Buenos Aires: Paidés

Real Academia Espafiola (2001). Diccionario de la len-
gua espariola (22.a ed.). Consultado en https://dle.
rae.es/

Reflexion Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXII. Vol. 46

Ryngaert, J. (2004) Introduccién al andlisis teatral.
Buenos Aires: Ediciones del Sur Surgers, A. (2005)
Escenografias del teatro occidental. Buenos Aires:
Ediciones del Sur

Vernant, J. (1962) Los origenes del pensamiento griego.
Traduccién: Marino Ayerra. Eudeba

Abstract: This work reports on the activity of the Scenic Sound
Laboratory, a research space that addresses the specific sound
and musical procedures of the performing arts, with the aim
of promoting the formal study and systematic teaching of an
art and trade naturally proper to theatrical event, of which few
studies and specific theoretical approaches are known.

Keywords: Theater - sound - image and sound design - staging
- sound theory

Resumo: Este trabalho relata a atividade do Laboratério de Som
Cénico, um espacgo de pesquisa que trata dos procedimentos so-
noros e musicais especificos das artes do espetdculo, com o obje-
tivo de promover o estudo formal e o ensino sistemético de uma
arte naturalmente apropriado do evento teatral, do qual poucos
estudos e abordagens tedricas especificas sdo conhecidos.
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Resumen: El formato es un elemento dentro de la cadena de desarrollo de cualquier producto audiovisual que no suele ser tomado

demasiado en cuenta. Pero en mi experiencia como guionista, es la base de cualquier escritura o planificacién de realizacién o

produccién. ;En qué consiste exactamente esta herramienta?

Palabras clave: Audiovisual — pelicula — guion — director — guionista — sinopsis — historia - narracién - formato
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Hace algunos afios, si alguien me preguntaba qué era
para mi lo més importante en cualquier producto au-
diovisual (un cortometraje, una pelicula, un documen-
tal, un video web, etc.) yo hubiera contestado sin dudar:
el guion. De hecho me molestaba la idea — y un poco
me sigue molestando a decir verdad — de que la dnica
figura artistica reconocida detrds de cada proyecto sea

el director o directora; eventualmente “de los produc-
tores de...”, pero nunca el o la guionista. Y, aparente-
mente, no soy el inico que piensa o pensaba asi sobre
este tema. Se dice que el gran maestro Alfred Hitchcock
comentd alguna vez que para él habia tres cosas que im-
portaban en una pelicula: el guion, el guion y el guion.
Cuando escuché esta frase por supuesto me alegré.
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