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Resumen

El siguiente estudio explora como la filosofia del rizoma propuesta por el filésofo Guilles
Deleuze y el psicoanalista Félix Guattari influye en el desarrollo de la sonotugia del circuito
performatico “La Quinta Estepa”. El concepto de rizoma es una metéafora tomada de la
botanica y planteada en el libro “Mil Mesetas” (Guattari G. D., 1980) que los autores; Deleuze
y Guattari, toman y utilizan para describir sistemas de pensamientos que son no lineales,
multiples y descentralizados que pueden ser utilizados en la produccion, disefio y experiencia
del sonido en el ambito de la performance y el arte escénico. La sonoturgia rizomatica, como
se plantea en este estudio, es un enfoque creativo que se caracteriza por su metodologia
abierta y no lineal. No se rige por partituras o estructuras predefinidas, sino que emerge de la
interaccion directa entre elementos sonoros, visuales y corporales dentro del proceso creativo
y compositivo. Este enfoque busca generar una interconexién constante entre el sonido, el
espacio y los movimientos, permitiendo que cada elemento inspire y transforme a los demas.
En esencia, la sonoturgia rizomatica prioriza la exploracion de relaciones inesperadas y
asignificantes que enriquecen la narrativa escénica y estimulan nuevas formas de
expresividad en el arte contemporaneo.
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Abstract

This study explores how the philosophy of the rhizome, proposed by philosopher Gilles
Deleuze and psychoanalyst Félix Guattari, influences the development of the sonoturgy in the
performative circuit “La Quinta Estepa”. The concept of the rhizome is a metaphor borrowed
from botany and presented in the book “A Thousand Plateaus” (Guattari, 1980). Deleuze and
Guattari use it to describe systems of thought that are non-linear, multiple, and decentralized,
which can be applied to the production, design, and experience of sound within the realms of
performance and performing arts. The rhizomatic sonoturgy, as proposed in this study, is a
creative approach characterized by its open and non-linear methodology. It does not follow
predefined scores or structures but emerges from the direct interaction between sound, visual,
and corporeal elements within the creative process. This approach seeks to generate a
constant interconnection between sound, space, and movements, allowing each element to
inspire and transform the others. Essentially, rhizomatic sonoturgy prioritizes the exploration
of unexpected and asignifying relationships that enrich scenic narratives and stimulate new
forms of expressiveness in contemporary art.

Author Keywords: performance, expanded art, inmersive art
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Capitulo |

1.1. Filosofia rizomatica

Para el desarrollo de un proceso adecuado a nuestra discusion, es importante
establecer un marco inicial de lo que la filosofia del rizoma significa en el contexto del arte

posmoderno en el que se embarca la presente tesis.

El concepto del rizoma como filosofia surge de la colaboracion entre el fildsofo francés Gilles
Deleuze y el psicoanalista y teérico Félix Guattari. Ambos pensadores, profundamente
influenciados por corrientes filosoéficas, psicoanaliticas y politicas del siglo XX, construyeron
una propuesta disruptiva que desafié los paradigmas establecidos por las tradiciones
filosoficas occidentales. La rizomética es el resultado de un extenso proceso de
cuestionamiento de las estructuras jerarquicas y unilaterales que dominaban no solo el

pensamiento filoséfico, sino también las ciencias sociales, el arte y la cultura.

Deleuze y Guattari iniciaron su colaboracién en un contexto histérico marcado por el fervor
de los movimientos estudiantiles de mayo del 68 en Francia, un periodo caracterizado por la
critica hacia las instituciones y una renovacion del pensamiento radical. Este entorno propicio
una exploraciéon conjunta de ideas que se apartaran del psicoandlisis tradicional y de los

modelos de filosofia centrados en la figura del sujeto cartesiano.

En obras previas a “Mil mesetas”, como El anti-Edipo (Guattari G. D., 1974) Deleuze y Guattari
ya mostraban un interés por descentralizar el pensamiento y cuestionar la “maquina
capitalista” y el “aparato psicoanalitico” como fuerzas represoras de la creatividad y la
subjetividad humana. Este interés se expandié hacia la busqueda de modelos alternativos
gue permitieran pensar la realidad de manera no jerarquica, un esfuerzo que culminé en el

desarrollo de la rizoméatica como filosofia.

La metaférica del rizoma, tomada de la botanica, surge como una alternativa a las estructuras
arboéreas o jerarquicas que caracterizaban el pensamiento occidental. Mientras que el arbol
representa un sistema de pensamiento lineal, centralizado y basado en jerarquias, el rizoma
propone una estructura multiplicidad, donde no existen centros ni periferias, sino una red
infinita de conexiones posibles. Este concepto fue formalizado en su obra Mil mesetas
(Guattari G. D., 1980), donde los autores articularon una filosofia que abraza la

fragmentacion, la diversidad y la interconexion como principios fundamentales.
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La filosofia rizomética de Deleuze y Guattari esta profundamente influenciada por las ideas
de Nietzsche, Spinoza y Bergson. De Nietzsche, heredan la critica a los valores universales
y la afirmacion de una filosofia basada en la diferencia y la voluntad de poder. De Spinoza,
adoptan una vision del mundo como una totalidad infinita, donde cada elemento esta
conectado y en relacién constante con los demas. Bergson, por su parte, aporta la idea del
devenir y la importancia de la temporalidad y el cambio como elementos centrales del

pensamiento.

La rizomética también se nutre del estructuralismo y el postestructuralismo, aunque se
distancia de estos movimientos al rechazar cualquier tipo de estructura fija o inmutable. En
su lugar, Deleuze y Guattari proponen una filosofia que enfatiza la dindmica, la multiplicidad
y la apertura hacia nuevas conexiones y posibilidades. Este enfoque tiene implicaciones no
solo en la filosofia, sino también en disciplinas como la biologia, la literatura, la sociologia y

las artes.

El impacto de la filosofia rizomatica en el arte posmoderno es innegable. Artistas y colectivos
de diversas disciplinas han encontrado en el rizoma un marco conceptual que les permite
desafiar las convenciones tradicionales y explorar nuevas formas de expresiéon. En el ambito
de las artes escénicas, el rizoma inspira la creacion de piezas que rompen con las narrativas

lineales y abrazan la simultaneidad, la fragmentacion y la participacion activa del espectador.

El arte posmoderno, caracterizado por su rechazo a las metanarrativas y su enfoque en la
diversidad y la intertextualidad, encuentra en la rizomética una afinidad natural. La idea de
una red de conexiones infinitas resuena con los principios posmodernos de hibridacion y

deconstruccioén, permitiendo la exploracion de nuevas posibilidades creativas.

En el contexto especifico de la sonoturgia, la filosofia rizoméatica ofrece un marco conceptual
que permite reimaginar la relacion entre sonido, espacio y narrativa. La sonoturgia rizoméatica
no busca imponer una estructura fija sobre los elementos sonoros, sino que promueve una
interaccion libre y fluida donde los sonidos emergen, se entrelazan y se transforman en un
proceso continuo de devenir. Este enfoque tiene el potencial de enriquecer no solo la
experiencia estética, sino también la capacidad del artista para conectar con el espectador

en niveles mas profundos y significativos.

La influencia de la rizomatica en la sonoturgia se alinea con la exploracion de nuevas
narrativas y estéticas que desafian las categorias tradicionales y abren espacios para una

creatividad verdaderamente contemporanea.
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1.2.  Principios fundamentales

El rizoma, a diferencia de las  estructuras jerarquicas que parten de un punto central y se
expanden en ramas, se caracteriza por una red de conexiones no jerarquicas y multiples. En
el siguiente apartado, se detallan los principios fundamentales del rizoma que se toman de
Deleuze y Guattari para ser aplicados al desarrollo sonoturgico realizado para el circuito
performatico “La Quinta Estepa”:

1.2.1. Conectividad y Heterogeneidad

En un rizoma, cualquier punto puede conectarse con cualquier otro punto, esta caracteristica
subraya la idea de que las conexiones son siempre heterogéneas, al integrar elementos
diversos y variados. En el analisis sonoro de “La Quinta Estepa”, esto se traduce en la
integracion de sonidos de diversas fuentes y naturalezas, desde grabaciones ambientales
hasta intervenciones electrénicas y vocales. Cada sonido puede conectarse con otros, al dar
vida a una red de relaciones auditivas que desafia las estructuras lineales tradicionales de la
composicién sonora clasica, haciendo uso de sistemas de produccién sonora como lo es

Ableton Live y el proceso de produccién como herramienta tomada de Pablo Iglesias Simon.
1.2.2. Multiplicidad

El rizoma se define por multiplicidades en lugar de unidades o identidades fijas. En el contexto
de “La Quinta Estepa”, la multiplicidad se manifiesta en la diversidad de capas sonoras y
texturas auditivas que componen la experiencia performativa. No hay un centro Unico o una
jerarquia establecida en la sonoturgia de la obra; en cambio, existen multiples entradas y
salidas sonoras que permiten una constante reconfiguracion y adaptacion del paisaje auditivo
ademas de ayudar a la obra al dar una transicion sonora de acuerdo al espacio en el que la

gente se ubique.
1.2.3. Significancia y Ruptura Asignificante

El rizoma no se fija en significados univocos ni en estructuras cerradas. Las rupturas dentro
del rizoma no necesariamente destruyen la red, sino que abren nuevas lineas de desarrollo y
conexion. En “La Quinta Estepa”, esto se refleja en la capacidad de los elementos sonoros
para generar nuevas interpretaciones y conexiones. Las disonancias y rupturas sonoras no
son vistas como fallas, sino como oportunidades para explorar nuevas direcciones auditivas

y emacionales dentro de la performance.

1.2.4. Cartografia y Decalcomania

Victor Hugo Sanchez Morocho
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En lugar de seguir un modelo preestablecido (mapa), el rizoma se cartografia en funcién de
los procesos y conexiones reales (decalcomania). La cartografia rizomética en “La Quinta
Estepa” se basa en la practica y la experiencia directa, al mapear las conexiones sonoras tal
como ocurren en la realidad de la performance. Esto permite una representacion mas
dindmica y fiel de las relaciones y procesos auditivos en constante cambio. La sonoturgia de
la obra no sigue un guion fijo, sino que se desarrolla de manera organica, respondiendo a las
interacciones y resonancias del entorno de constante rotacion como lo es un circuito

performatico.
1.3.  Enfoque arborescente.

El contraste entre las estructuras arborescentes y rizomaticas, planteado por Deleuze y
Guattari ofrece una rica perspectiva para comprender coOmo se organizan y se perciben las
obras artisticas en diversas disciplinas. La estructura arborescente, caracterizada por su
jerarquia y linealidad, ha dominado la tradicién artistica en multiples formas. En cambio, el
rizoma, como modelo de organizacion, propone una red mas abierta, interconectada y no
jerarquica, donde las relaciones y conexiones emergen de manera impredecible, sin seguir
un patrén fijo o preestablecido. Al comparar dos obras de naturaleza tan diferente como Asi
hablé Zaratustra de Richard Strauss (Strauss, 1896) y Re-encuentro de Cristina Bustos
(Bustos, 2023), podemos observar como estas estructuras informan y dan forma a la

experiencia del espectador.

La obra Asi habl6 Zaratustra de Strauss (Strauss, 1896) se caracteriza por una estructura
arborescente clasica, propia de muchas composiciones musicales del Romanticismo. En ella,
la progresion tematica sigue un camino definido y predecible, en el que cada seccién de la
pieza se desarrolla en funciéon de un tema central. La pieza comienza con una introduccion
gue establece un motivo musical poderoso, el cual luego se despliega a lo largo de la obra
en una secuencia bien organizada y que culmina en pasajes mas complejos como “El canto
de la mafana” y “El baile de las sombras”. La narrativa de la obra musical esta
cuidadosamente estructurada, cada seccion se enlaza de manera progresiva, siguiendo un
esquema que podria compararse con el crecimiento de un &rbol: un punto de partida claro,

de donde se ramifican diferentes desarrollos.

Esta estructura arborescente se refleja no solo en la musica, sino también en su interpretacion
y en como se ha empleado en otras formas artisticas. En 2001: Una odisea del espacio
(Kubrick, 1968), la “Introduccion” o “Fanfarria” de Strauss se utiliza como un medio para crear
una atmésfera épica, que marca una progresion desde lo primitivo hacia lo trascendental, lo

gue complementa la narrativa visual de avance y transformacion del ser humano. La musica

Victor Hugo Sanchez Morocho
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en esta obra refuerza la jerarquia temporal y espacial de la pelicula, al reflejar el mismo orden
y progresion que caracteriza a la obra de Strauss. En el teatro, el uso de esta estructura en
Zaratustra de Peter Handke resalta como la secuencia tematica y emocional se despliega con

una légica que tiene mas que ver con una narrativa jerarquica que avanza hacia un climax.

Por otro lado, “Re-encuentro” de Cristina Bustos (Bustos, 2023), representa un enfoque
completamente diferente, uno que se aleja de la organizacion jerarquica y lineal para abrazar
la multiplicidad y la interconexion, caracteristicas de un modelo rizomético. Esta obra
multidisciplinaria integra danza contemporanea, dibujo en vivo y disefio sonoro y visual, se
genera una experiencia inmersiva y de interaccion constante entre estos elementos. En Re-
encuentro, no existe una secuencia predeterminada que guie al espectador desde un inicio
claro hasta un desenlace. En lugar de seguir una progresion lineal, los diferentes aspectos
de la pieza; el movimiento corporal, la musica, el dibujo se desarrollan de forma paralela y se

interrelacionan de manera dinamica.

El disefio de la pieza se configura como una red de conexiones emergentes, donde cada
elemento influye y se adapta al otro, sin que exista una jerarquia clara o un camino
predeterminado. La danza y el dibujo no siguen una progresion preestablecida, sino que se
adaptan constantemente al flujo del sonido, y viceversa. Asi, Re-encuentro pone en evidencia
la flexibilidad y multiplicidad del rizoma, donde la obra se despliega a través de conexiones
no lineales y fluidas, sin que un elemento sea mas importante que el otro, ni se trate de un

camino gue deba ser seguido de manera estricta.

La estructura rizomatica en Re-encuentro ofrece una experiencia sensorial que es mas
interactiva y diversa. A diferencia de Asi hablé Zaratustra, que mantiene una estructura
cerrada y ordenada, Re-encuentro permite que el espectador se convierta en parte del
proceso creativo, en tanto que la obra se adapta a las interacciones que ocurren en el espacio.
Este tipo de organizacion, que se aleja de la previsibilidad y la linealidad, subraya la idea de
gue el arte no tiene por qué seguir un patrén estricto para generar significado, sino que puede

abrirse a nuevas experiencias y a conexiones inusuales.

Mientras que la estructura arborescente en Asi habl6 Zaratustra permite una narrativa
coherente y un desarrollo claro del tema central, la estructura rizomatica en Re-encuentro
abre nuevas posibilidades para la interaccion, la multiplicidad y la flexibilidad en la experiencia
artistica. La primera sigue un orden ldgico y progresivo, propio de las formas artisticas
tradicionales que buscan una narracion coherente y jerarquica. En cambio, la segunda se
desvia hacia una exploracion de la conectividad y la improvisacion, donde cada elemento de

la obra se retroalimenta de manera impredecible.

Victor Hugo Sanchez Morocho
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Este contraste no solo refleja una diferencia en los enfoques compositivos, sino que también
refleja las tensiones entre la tradicion y la innovacién en el arte contemporaneo. En este
sentido, el rizoma propuesto por Deleuze y Guattari no solo se aplica al pensamiento
filosofico, sino que también ofrece una nueva forma de concebir las estructuras artisticas,
abriendo la puerta a experiencias mas fluidas, abiertas y en constante transformacion, como

las que se encuentran en Re-encuentro.
1.4. Sonoturgia

‘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 tiempo de la representacion, en relacion a
los planteamientos de la puesta en escena en donde se integran”
(Simon, 2016)

La sonoturgia, representa un campo de estudio crucial en el &mbito de las artes escénicas
contemporaneas. Este término, acufiado por Pablo Iglesias, abarca un amplio espectro de
consideraciones teéricas y practicas que giran en torno al papel fundamental de los elementos
sonoros en la creacién y la percepcion de una obra teatral o escénica. A continuacion, se
pretende ahondar en la importancia de la sonoturgia en la produccién artistica, al destacar su

influencia en la concepcién, la ejecucién y la recepcion de las puestas en escena.

En primer lugar, es esencial comprender que la sonoturgia no se limita Unicamente a la
utilizacion de sonidos dentro del espacio escénico, sino que implica un proceso profundo de
reflexion y disefio que abarca desde la seleccion de los materiales sonoros hasta su
integracion con otros elementos escénicos. La sonoturgia, en este sentido, se convierte en
una herramienta fundamental para los creadores escénicos permitiéndosenos establecer una

conexion emotiva y sensorial con el publico a través del uso estratégico del sonido.

Una de las principales contribuciones de la sonoturgia radica en su capacidad para enriquecer
la experiencia estética del espectador. Al considerar el sonido como un elemento escénico
tan relevante como la luz, el movimiento o el texto, los artistas podemos crear mundos
sensoriales complejos y envolventes que transportan al espectador a universos emocionales
y narrativos Unicos. Desde la ambientacion de un espacio hasta la creacion de atmédsferas
emocionales, la sonoturgia tiene el poder de potenciar la inmersion del espectador en la obra,

produciendo asi un impacto mas profundo y duradero.
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Ademas, la sonoturgia desempefia un papel crucial en la construccién del significado y la
narrativa de una puesta en escena. A traves de la manipulacion de elementos sonoros como
la musica, los efectos sonoros y la voz, los creadores pueden transmitir mensajes
subyacentes, establecer contrastes emocionales y reforzar temas y motivos centrales de la
obra. De esta manera, la sonoturgia se convierte en un lenguaje artistico propio, capaz de
comunicar ideas y emociones de manera no verbal y complementaria a otros elementos

escénicos.

Es importante destacar que la sonoturgia no solo afecta la experiencia del espectador durante
la representacion en vivo, sino también su percepcion y memoria de la obra una vez
finalizada. Los elementos sonoros, al ser intrinsecos a la atmdésfera y la estructura de la obra,
pueden dejar una impresion duradera en la mente del espectador, contribuyendo asi a la

construccién de su interpretacion personal y su conexidbn emocional con la obra a largo plazo.

La sonoturgia se establece de esta manera como un campo de estudio y practica fundamental
en las artes escénicas contemporaneas, enriqueciendo la produccion artistica y la experiencia
del espectador a través de la exploracion creativa y reflexiva del sonido en relaciéon con la
puesta en escena. Su influencia se extiende desde la concepcién y disefio de la obra hasta
Su recepcion y memoria, su relevancia como herramienta integral en la creacion de

experiencias teatrales y escénicas significativas.
1.4.1. Preproduccion

La preproduccion en el proceso de sonoturgia es una fase esencial que sienta las bases para
todo el trabajo posterior en el disefio sonoro. Esta etapa se encarga de la planificacion y la
estructuracion de los elementos sonoros que daradn forma a la obra, se asegura que la
propuesta final esté alineada con los objetivos artisticos y conceptuales del proyecto. De
acuerdo con Pablo Iglesias Simén, en la preproduccion se combina un trabajo técnico con
uno conceptual, que permite articular el sonido dentro de una narrativa que no solo busca una
simple funcién estética, sino que también quiere generar una experiencia inmersiva y

emocional para el espectador.
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1.4.1.1. Investigacion y Conceptualizacion Sonora

En esta fase, el primer paso es la investigacion profunda de los elementos
conceptuales y filosoficos que daran direccion al disefio sonoro. En el caso de La Quinta
Estepa, la investigacion se enfoca en comprender la atmoésfera y las emociones que se
quieren transmitir, alineadas con la narrativa de la obra. La sonoturgia se convierte en un
vehiculo para explorar temas como el fuego, la transformacion y el sufrimiento, elementos
claves de la historia y los personajes. La busqueda de sonidos que puedan evocar estas
sensaciones es fundamental, pues el sonido debe hacer tangible lo intangible y reforzar el

viaje emocional del espectador a través de la experiencia sonora.
1.4.1.2. Seleccién de Materiales y Recursos Sonoros

En la preproduccién, uno de los pasos mas importantes es la recopilacién de los materiales
sonoros. En La Quinta Estepa, esto no solo implica la creacion de nuevos sonidos, sino
también la seleccion de grabaciones preexistentes que puedan ser recontextualizadas para
darles un nuevo sentido dentro de la obra. La exploracion de sonidos naturales, como el cruijir
del fuego, los susurros del viento o los ecos de un paisaje desolado, se convierte en una
fuente esencial para construir la atmdsfera de la obra. Estos sonidos deben integrarse de
manera organica con la accién escénicay las interpretaciones de los bailarines al aportar una
conexion entre cuerpo y sonido que se fusiona de manera fluida. Ademas, se considera la
posibilidad de utilizar grabaciones ambientales que den cuenta de los escenarios que los

personajes habitan.
1.4.1.3. Desarrollo de la Estética Sonora

La estética sonora de La Quinta Estepa debe estar alineada con los principios fundamentales
de la obra: lo cadtico, lo organico y lo transformador. El sonido no solo debe ser una capa
adicional, sino que debe convertirse en una extension de la narrativa misma. La
preproduccion se enfoca en definir qué tipo de texturas, timbres y dindmicas seran
predominantes. La obra requiere una sonoridad que evolucione a lo largo del tiempo, de modo
gue el sonido refleje las transformaciones del personaje y los conflictos internos que vive. En
este sentido, la estética sonora puede ir de lo suave y melédico a lo abrupto y discordante,

de acuerdo con las tensiones que se desarrollan en el relato.
1.4.1.4. Disefio de la Espacialidad Sonora

Un aspecto clave en la preproduccion es el disefio de la espacialidad del sonido, es decir,

como se distribuirdn los sonidos en el espacio fisico. En La Quinta Estepa, la obra no solo se
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experimenta a través de los 0jos, sino también a través del cuerpo, por lo que la disposicion
de los elementos sonoros debe ser pensada en funcién del entorno en el que los
espectadores se encuentran. El uso de la espacialidad permite que el sonido no solo se
perciba como una capa que rodea al espectador, sino como una experiencia tridimensional
gue interactta con el cuerpo. Esto implica definir la ubicacion de los altavoces, la direccion
del sonido, y como este se movera o cambiard a medida que los intérpretes se desplazan en
el escenario. Este disefio también debe tener en cuenta la dinamica entre lo que se escucha
en el escenario y lo que percibe el publico, al crear una experiencia inmersiva que altere la

percepcion del tiempo y el espacio.
1.4.1.5. Planificacion Técnica y Logistica

La planificacion técnica en la preproduccion de la sonoturgia abarca la eleccion de
herramientas, tecnologias y recursos necesarios para la creacion del disefio sonoro. En este
caso, el uso de Ableton Live 12 y el teclado MIDI como herramientas primarias debe
planificarse para que cada elemento sonoro se organice de manera coherente dentro de la
obra. Esto incluye la creacién de las pistas sonoras, la manipulacién de los efectos, y la
integracion de los materiales grabados en el flujo general de la produccion. La preproduccion
también contempla la logistica en términos de tiempo, espacio y equipo humano necesario
para ejecutar el disefio sonoro, se asegura que todas las piezas encajen en el cronograma

del proyecto y se cumplan los objetivos técnicos sin comprometer la visién artistica.
1.4.1.6. Colaboracion Interdisciplinaria

Finalmente, la preproduccion de La Quinta Estepa debe involucrar una estrecha colaboracion
con los demas miembros del equipo artistico. La interaccion entre los disefiadores sonoros,
los coredgrafos, los disefiadores de luces y el resto del equipo es fundamental para garantizar
gue el sonido se integre de manera coherente con el resto de los elementos escénicos. Esta
colaboracién permite que todos los aspectos de la obra, desde el movimiento hasta la luz y
el sonido, trabajen de manera conjunta para crear una experiencia sensorial unificada. La
comunicacion constante durante la fase de preproduccién es clave para definir los momentos
clave de la obra, las transiciones sonoras y la forma en que el sonido interactuara con los

cuerpos y los espacios.

La preproduccion en sonoturgia, como se ha detallado no es solo un proceso técnico, sino
también un ejercicio de reflexion estética y conceptual. En este caso esta fase prepara el
terreno para que la sonoridad se convierta en un puente entre lo fisico y lo emocional se crea

una experiencia multisensorial que complementa y amplifica la propuesta escénica. La
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planificacion rigurosa en esta etapa garantiza que el disefio sonoro sea una pieza esencial

en la narracion de la historia que pretende jugar con la percepcion del publico.
1.4.2. Disefio sonoro

El disefio sonoro es la fase que sigue a la preproduccion y que consiste en la creacién y
organizacion de los elementos sonoros que conformaran la obra. Segun Pablo Iglesias Simén,
el disefio sonoro no solo implica la seleccién de sonidos, sino también la manipulacion y la
estructuracion de estos dentro del contexto dramatico y escénico (Simon, 2016). En este
proceso, el sonido se convierte en un medio narrativo, estético y emocional que sirve tanto
para la caracterizacion de los personajes como para la construccion del espacio en el que se
desarrolla la acciéon. En el caso de La Quinta Estepa, el disefio sonoro debe abordar los
diferentes elementos tematicos, espaciales y emocionales que caracterizan la obra, con
especial atencion a la interaccién entre el cuerpo y el sonido, la espacializacién y la

sincronizacioén con la danza.
1.4.2.1. Creacion de la Identidad Sonora

La creacidon de una identidad sonora es uno de los pilares del disefio sonoro, como destaca
Iglesias Simoén. En La Quinta Estepa, esta identidad se construye a partir de los temas
recurrentes de la obra: el fuego, el conflicto interno, la lucha y la transformacién. El sonido
debe reflejar estos conceptos a través de una paleta sonora diversa que incluya desde
sonidos naturales como el crujir del fuego y el viento, hasta sonidos mas abstractos y
manipulados digitalmente. La idea es crear un espacio sonoro que evoque la sensacion de

lucha y caos interno, al tiempo que transmita la sensacion de liberacion y transformacion.

Para ello, se trabajard con una mezcla de sonidos organicos y procesados que generan
texturas ricas y complejas. Los sonidos naturales, como los de fuego o la naturaleza, se
manipularan electronicamente para intensificar sus caracteristicas y proporcionar una
atmosfera tensay cargada. Por otro lado, los sonidos sintetizados o creados mediante efectos
digitales seran empleados para representar la transformacion y el dinamismo de la obra.
Estos sonidos abstractos no solo tienen un valor estético, sino que también ayudan a crear

una narrativa sonora que complemente la accion en escena.
1.4.2.2. Uso de la Musica y la Composicién Sonora

Iglesias Simoén plantea que la muasica, cuando se emplea en el disefio sonoro, debe tener una
relacion estrecha con los elementos draméticos de la obra. En La Quinta Estepa, la musica

no solo seréd un elemento complementario, sino que se integrara de manera organica con los
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sonidos creados digitalmente y se manifieste una composicion sonora que resalte los

momentos clave de la narracion.

El disefio de la musica, por lo tanto, deber& responder a las emociones y tensiones de los
personajes. Se podria considerar el uso de composiciones minimalistas o fragmentadas para
transmitir la incertidumbre y el conflicto, 0 musica mas intensa y organica para representar
momentos de transformacion o climax dramatico. La eleccién de instrumentos y efectos
sonoros debe ser coherente con la atmosfera que se busca generar, y el uso de silencios o
pausas puede ser tan significativo como la musica misma, dado que el vacio sonoro puede

intensificar la emocion en momentos de tension.
1.4.2.3. Creacion de Espacios Sonoros y Espacializacion

Uno de los aspectos mas innovadores del disefio sonoro es la espacializacién, entendida
como la distribucion de los sonidos en el espacio escénico para crear una sensacion de
inmersion y profundidad. Iglesias Simoén subraya que la espacializacién del sonido permite
transformar el espacio fisico de la escena, sumergiendo al publico en una experiencia
sensorial Unica. En La Quinta Estepa, la espacialidad sonora se utilizara para generar
ambientes que refuercen la atmdsfera de la obra y que contribuyan a la interaccion entre los

intérpretes y el publico.

Se trabajara en la distribucion de los altavoces y la planificacion de los efectos sonoros de
manera que los sonidos se desplieguen en distintas direcciones se pretende estimular una
sensacion de movimiento y transformacion dentro del espacio. Los sonidos de fuego, viento
o de los elementos naturales se iran desplazando a lo largo del escenario para reflejar el
dinamismo de los personajes y de sus emociones. Esta dinamica espacial, junto con los
movimientos corporales en escena, contribuira a intensificar la experiencia del espectador,

haciéndolo participe de la obra de una forma mas activa.

La utilizacion de un sistema de sonido envolvente o multicanal sera clave para lograr esta
inmersion. Los sonidos no solo serdn escuchados, sino que también se sentiran en la
proximidad y la distancia, con lo que se evoca la presencia de los elementos sonoros en el
espacio. La espacializacién también ayudara a transmitir la subjetividad del personaje a través
del sonido, permitiendo al espectador sentir las emociones y percepciones del protagonista

de una manera mas visceral.
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1.4.2.4. Sincronizacion con la Accidén Escénica

El disefio sonoro se desarrollara en estrecha colaboracion con la coreografia y los
movimientos de los intérpretes. La sincronizacion entre el sonido y la accién escénica es
fundamental para crear una experiencia coherente y fluida. Iglesias Simon enfatiza la
importancia de que el sonido no sea un elemento afiadido, sino una parte integral de la puesta

en escena que interactla con los movimientos de los cuerpos.

Durante los ensayos, se coordinara el tiempo de los sonidos con las transiciones y los
movimientos clave de los intérpretes. Esta sincronizacidén no solo servira para enfatizar ciertos
momentos, sino que también contribuira a la creacion de un ritmo narrativo que guie al
espectador a través de la obra. La musica, los efectos sonoros y la manipulacion del espacio
sonoro estaran al servicio de la accién dramética, para asi ayudar a comunicar las emociones,

las tensiones y los cambios en los personajes.
1.4.2.5. Integracion del Sonido en el Espacio Escénico

El disefio sonoro en La Quinta Estepa también se relacionara estrechamente con el disefio
de luz y el espacio fisico de la obra. La interaccién entre estos elementos contribuira a la
construccion de una atmosfera sensorial que sera percibida de manera simultadnea por el
espectador. Iglesias Simén explica que el sonido puede transformar el espacio, al igual que

la luz ayuda a generar efectos de tension, calma, o intensificacion emocional.

El trabajo conjunto entre los disefiadores de sonido, luz y escenografia sera crucial para
garantizar que el sonido no solo se escuche, sino que se sienta como parte de un todo
coherente. En esta obra, la relacion entre sonido, cuerpo, espacio y luz serd dindmica y
sinérgica, con la capacidad de acercarse a una experiencia multisensorial en la que cada

elemento contribuye a la narrativa de manera integral.

Es por todo esto que el disefio sonoro es un proceso creativo profundamente conectado con
la narrativa, el espacio y los personajes. Siguiendo las pautas establecidas por Pablo Iglesias
Simon, el sonido se convertira en un lenguaje adicional que enriquecera la experiencia del
espectador, no solo como complemento, sino como un elemento estructural que guia la
interpretacion de la obra. Desde la creacion de una identidad sonora que refleje los temas de
la obra, hasta la espacializacién y sincronizacion con los cuerpos, el disefio sonoro sera

fundamental para la creacion de una atmdésfera inmersiva y emocionalmente poderosa.
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1.4.3. Produccion

La producciéon sonora es la etapa donde se lleva a cabo la materializacion de las ideas y
conceptos previamente planteados en el disefio sonoro. En este proyecto, esta fase involucra
una serie de pasos técnicos y artisticos, que van desde la grabacién de los sonidos hasta la
edicion, la manipulacion y la organizacion final de los elementos sonoros que se integraran
en la obra. Segun Pablo Iglesias Simédn, la produccién sonoro-espectacular se distingue por
ser un proceso creativo y técnico, en el que los disefiadores de sonido deben estar
preparados para enfrentar tanto los desafios técnicos de la grabacion y la ediciébn como los
desafios artisticos relacionados con la traduccion de la vision sonora en un formato que

funcione de manera efectiva dentro del contexto escénico.
1.4.3.1. Grabacién de Sonidos

La grabacién de sonidos es el primer paso crucial en la produccién. En este caso, se
procederd a la grabacién de todos los elementos sonoros que formaran parte del espectaculo.
Esto incluye tanto los sonidos organicos como los procesados, que se utilizaran para crear la
atmaésfera Unica de la obra. La grabacion de sonidos de la naturaleza (por ejemplo, el cruijir
del fuego, el viento, pasos sobre la tierra, entre otros) se llevara a cabo en entornos naturales
gue permitan captar la esencia y la autenticidad de estos sonidos. Estos elementos se
grabaran con micr6fonos de alta calidad que garanticen una captura precisa de las texturas

sonoras.

Ademas, se grabaran sonidos creados a partir de objetos manipulados, de manera que se
puedan construir elementos sonoros abstractos 0 manipulados electronicamente. Estos
pueden incluir sonidos generados por sintetizadores, muestras electronicas o manipulaciones
de sonidos preexistentes. Es esencial que, durante esta etapa, se busque una variedad de

texturas sonoras que ofrezcan flexibilidad para su posterior trabajo creativo.
1.4.3.2.  Edicién y Manipulacion de Sonidos

Una vez que los sonidos son grabados, se inicia la fase de edicion y manipulacion. Esta etapa
es donde se define el tratamiento sonoro de cada elemento y se ajustan a las necesidades
dramaticas y espaciales de la obra. La edicién puede implicar cortar, ajustar el volumen,

ecualizar, procesar y transformar los sonidos para que se adapten al contexto escénico.

El software utilizado en esta fase es fundamental. En mi caso, el uso de Ableton Live 12, que
se integra perfectamente con el trabajo de produccién, ofrece una amplia gama de

herramientas para manipular los sonidos y ajustar sus caracteristicas. Durante esta etapa, se
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experimenta con técnicas como la modulacion (cambio en la amplitud, frecuencia y fase de
un sonido), la reverb (para simular el espacio en el que se encuentran los sonidos) y la delays
(para generar eco y profundizacion).

Un aspecto esencial del trabajo de edicion es la cohesién de la paleta sonora. Aqui se busca
gue los sonidos grabados y manipulados tengan un hilo conductor que los conecte de manera
coherente con la estética general de la obra. Esto significa que cada sonido debe tener un
proposito claro y debe estar organizado de acuerdo a su funcion narrativa y emocional dentro
de la propuesta artistica.

1.4.3.3.  Organizar la Sonoridad dentro del Espacio Escénico

La produccién sonora también involucra una planificacion meticulosa de cémo los sonidos se
organizaran dentro del espacio escénico. Segun Pablo Iglesias Simén, la espacializacién de
los sonidos es un componente fundamental de la produccién. En este proyecto, los sonidos
no solo se escucharan de manera monotona, sino que seran dispuestos en diferentes puntos
del espacio para generar una experiencia inmersiva. Para esto, se debe trabajar con
altavoces ubicados en distintos lugares del escenario, con el objetivo de crear una sensacion

de desplazamiento y dinamismo en el espacio.

El uso de tecnologias de sonido multicanal o envolvente permitira que el sonido se desplace
en 360 grados, lo que refuerza la atmésfera de tension o transformacién en cada momento
clave de la obra. Ademas, se tomara en cuenta la relacién entre la danza, el movimiento y la
espacializacion del sonido, siempre se buscara que los sonidos se muevan en sintonia con
las acciones de los intérpretes para intensificar la conexion entre el cuerpo y el entorno

sSonoro.
1.4.3.4. Implementacion Técnica en el Ensayo

Una vez que los sonidos estan editados y organizados, la siguiente fase es la implementacion
técnica dentro de los ensayos. Durante esta etapa, se hard la integracion de los elementos
sonoros con los ensayos de los intérpretes y la direccion de la obra. Esta fase de
implementacion técnica es crucial, ya que permite realizar ajustes en tiempo real para

asegurar que la interaccion entre el sonido, la danza y el espacio funcione de manera éptima.

A través de la retroalimentacion con los intérpretes, se haran los ajustes necesarios en cuanto
a la sincronizacion del sonido con la coreografia, los cambios de volumen o la adaptacién del
sonido al ritmo de la obra. Ademas, durante los ensayos generales, se llevara a cabo una

evaluacion del impacto sonoro dentro del espacio escénico realizando pruebas a la

Victor Hugo Sanchez Morocho



UCUENCA 20

distribucion de altavoces, las distancias entre los sonidos y las transiciones de la musica o
efectos sonoros. Esto es fundamental para ajustar la respuesta emocional y dramatica que

se quiere lograr con el disefio sonoro.
1.4.3.5. Creacion de la Sonoridad en Vivo

Uno de los aspectos destacados de la produccidn sonora es la creacion de sonoridades en
vivo. Esto implica la interaccion entre los intérpretes y los elementos sonoros durante la
actuacion. Los efectos en tiempo real, como la manipulacion de sonidos en directo, el uso de
micréfonos y el control de los sonidos a través de pedales o dispositivos de modulacion,

afadiran un nivel de dinamismo y espontaneidad a la obra.

En este caso, se incorporaran tecnologias como el live sampling y la modulacién en tiempo
real, gue permiten manipular los sonidos mientras se producen. Esta técnica ofrecera una

mayor flexibilidad durante las funciones y dara un aire fresco y vivo a cada representacion.

La produccién sonora no es solo un proceso técnico, sino una fase creativa que toma en
cuenta la interaccién entre los sonidos y la obra misma. Desde la grabacion de los sonidos
hasta su manipulacién y espacializacion, la produccion sonora contribuye a la creacion de
una atmésfera inmersiva, en la que el sonido no solo se escucha, sino que se siente y se vive
como parte integral de la experiencia. La implementacion técnica, el trabajo de sincronizacion
y la creacion de sonoridades en vivo aseguran que el disefio sonoro sea una herramienta
dindmica que colabore estrechamente con los elementos visuales, dramaticos y corporales,

todos con la capacidad de provocar una experiencia sensorial profunda para el espectador.
1.4.4. Posproduccion

La posproduccion es la fase final en el proceso de creacién sonora, en la que los elementos
sonoros grabados, manipulados y organizados durante la etapa de produccion se refinan,
optimizan y ajustan para garantizar que cumplan con los objetivos artisticos y técnicos de la
obra. En esta etapa, los disefiadores de sonido trabajan en la mezcla, la masterizacion, y la
sincronizacion final de todos los elementos sonoros para integrarlos perfectamente en el
contexto escénico y de representacion. De acuerdo con Pablo Iglesias Simon, la
posproduccion es crucial porque es el momento en que se logran los ajustes definitivos que
permiten que el sonido se acople y funcione a la perfeccion con la performance, el espacio y

la atmoésfera.
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1.4.4.1. Edicién Final de Sonidos

La edicién final consiste en realizar los Gltimos ajustes de los sonidos grabados y editados
durante la fase de produccién. Aqui, se lleva a cabo un proceso de limpieza y pulido de las
grabaciones, se eliminara ruidos no deseados, se mejora el volumen y las texturas sonoras.
Ademas, en esta fase se toman decisiones clave sobre la duracién de los sonidos, su posicion

en el espacio, y como estos interactuaran con las acciones del escenario.

Durante la edicion final, es crucial revisar la coherencia sonora. Los sonidos deben estar
equilibrados y deben integrarse de manera fluida con las imagenes y los movimientos. Las
transiciones entre elementos sonoros también deben ser suaves y naturales para que no
interrumpan la inmersion del espectador. La ediciébn también involucra la revision de la
ecualizacion para asegurar que cada sonido se perciba de manera clara y precisa en el
espacio, sin que se sobrepongan o se pierdan entre si.

1.4.4.2. La Mezcla Sonora

La mezcla sonora es el proceso en el que todos los elementos grabados y creados son
combinados y ajustados en relacion al resto de los elementos de la obra. Este paso es
fundamental para asegurar que el sonido se escuche de manera clara y equilibrada en todas

las condiciones de la presentacion.

Segun Iglesias Simoén, la mezcla debe tener en cuenta no solo los aspectos técnicos (como
el nivel de cada pista) sino también la intencién dramatica de cada momento. Por ejemplo, en
la obra, si se busca crear un momento de gran tension, la mezcla puede enfatizar ciertos
sonidos de manera que el espectador sienta una intensificacién de la atmdsfera. Si, por el
contrario, se desea un momento de calma, la mezcla puede reducir la presencia de sonidos

y dejarlos mas dispersos en el espacio para crear una sensacién de apertura.

En esta fase también se toman decisiones sobre el uso de efectos sonoros. Algunos sonidos
pueden ser procesados aun mas mediante filtros, reverberacion o modulacién para generar
un mayor impacto, mientras que otros se pueden simplificar o suavizar para evitar que

compitan con la accion visual.
1.4.4.3.  Sincronizacion y Disefio de la Temporalidad

La sincronizacion es otro aspecto esencial en la posproduccién. En este momento, todos los

sonidos se ajustan y sincronizan con las acciones en el escenario y los movimientos de los

Victor Hugo Sanchez Morocho



UCUENCA 2

intérpretes. Esta etapa es especialmente crucial en un proyecto que involucra elementos
coreograficos, como es el caso de la obra, en donde el sonido debe acompafiar cada gesto,
cada cambio de ritmo y cada emocion de los personajes en la escena. De acuerdo con la
concepcion de Iglesias Simon, la sincronizacion entre el sonido y la accion no solo asegura
la precision técnica, sino que también fortalece la intensidad emocional de la performance
(Simon, 2016).

Ademas de la sincronizacién con las acciones fisicas, en la posproduccion se debe trabajar
la temporalidad sonora. Esto implica ajustar la duracion de los sonidos y su aparicion en
momentos especificos del espectaculo. En algunas obras, la temporalidad puede ser flexible,
con momentos sonoros que se alargan o se acortan para aumentar la expresividad de la
escena. Esta parte del proceso exige una gran sensibilidad y comprension de la dinamica de
la obra, para que el sonido no se convierta en una carga, sino en una extensiéon organica del

movimiento y la imagen.
1.4.4.4. Pruebas de Espacializacion y Distribucion del Sonido

La espacializacion en la posproduccién consiste en probar cémo los sonidos se distribuyen
en el espacio, en especial si la obra estd concebida para una instalacion o un espacio
escénico particular. Durante la posproduccion, se realiza una revision exhaustiva de la
disposicion de los altavoces y la distribucién del sonido en el entorno. Segun Iglesias Simon,
la sonorizacion espacial es un proceso que puede ser técnico o subjetivo, dependiendo del
enfoque artistico de la obra. En este caso, se utilizaran técnicas de sonido envolvente para
crear una atmaosfera inmersiva en la que los sonidos no solo se perciban de manera frontal,
sino que se muevan alrededor del publico produciendo una experiencia de inmersion

completa.

Este proceso requiere pruebas constantes en el espacio donde se realizara la representacion,
asegurandose de que los sonidos estén correctamente balanceados en relacion al escenario,
los movimientos de los intérpretes y los demas elementos visuales. Las pruebas también
permiten verificar como los diferentes sonidos interacttan con el entorno fisico (acustica de
la sala, reverberacién natural, etc.). Se investiga con la distribucién y los efectos de acuerdo

a las necesidades especificas del espacio.
1.4.45. Masterizacion y Ajustes Finales

La masterizacion es el ultimo paso de la posproduccion, en el que el disefio sonoro se ajusta
a su formato final para la reproduccion en el evento. Durante la masterizacion, se realizan

ajustes finales de nivel de volumen, compresién y ecualizacién para asegurar que el sonido
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se escuche de manera clara y equilibrada, independientemente del sistema de sonido
utilizado durante la representacion. Este es el paso en el que se aseguran las condiciones
acusticas Optimas para la experiencia del publico, tanto en términos de calidad como de
adecuacion a las caracteristicas del espacio.

Durante la masterizacion, se presta atencion a los detalles técnicos como la dinamica sonora
(control de picos de volumen y su distribucion), la frecuencia de los sonidos (para evitar la
sobrecarga de graves o agudos) y la presencia de los efectos. Cada ajuste realizado tiene
como objetivo garantizar que la calidad sonora no solo sea adecuada, sino también

impactante para el espectador, ajustandose a los momentos clave de la obra.
1.4.4.6. Implementacion en la Funcion

Una vez que la posproduccion ha sido completada, se lleva a cabo la implementacion en vivo.
Esto implica una revision final de todos los ajustes realizados, para asegurar que todo el
trabajo realizado durante la posproduccién se mantenga intacto en el contexto de la
presentacion en vivo. En esta fase, se supervisa la reproduccion del sonido en tiempo real,
se revisan posibles imprevistos que puedan surgir, y se realizan los Gltimos toques para que

el sonido sea fiel a lo concebido.
1.4.5. Disefio en sala

El disefio en sala es la fase en la que se considera la relacion entre el sonido y el espacio en
el cual se realizara la presentacion. En este momento, los disefiadores de sonido se enfocan
en cémo el entorno fisico afectara la percepcion del sonido y cédmo el sonido, a su vez,
interactuara con el espacio, los cuerpos en movimiento, la arquitectura del lugar y la atmésfera
general de la obra. De acuerdo con Pablo Iglesias Simén, el disefio en sala es donde el sonido
cobra vida en un contexto tridimensional, trascendiendo la simple reproduccién de efectos y

convirtiéndose en una experiencia sensorial inmersiva para el espectador (Simén, 2016).
1.45.1. Evaluacion del Espacio

Antes de comenzar con el disefio en sala, es esencial realizar una evaluacion exhaustiva del
espacio en el que se llevara a cabo la obra. Esto implica analizar aspectos como las
dimensiones de la sala, la distribucion del publico, los materiales del escenario y la acustica
natural del lugar. Cada uno de estos elementos influye en la manera en que el sonido sera

percibido por el publico.

En este sentido, Iglesias Simén subraya la importancia de considerar como el espacio

acustico puede cambiar dependiendo de los materiales del ambiente, como las paredes, el
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techo, el tipo de suelo y el mobiliario, ya que estos pueden reflejar, absorber o difundir el
sonido de distintas maneras (Simén, 2016). Para un disefio sonoro efectivo, es fundamental
comprender cémo los sonidos se comportaran dentro del espacio antes de hacer ajustes o

decisiones creativas sobre la distribucion y la ejecucion sonora.
1.4.5.2.  Distribucion del Sonido

El siguiente paso en el disefio en sala es la distribucién del sonido dentro del espacio. Esta
tarea se refiere a la colocacion estratégica de los altavoces, microfonos y otros dispositivos
sonoros en la sala para garantizar que el sonido llegue al publico de manera efectiva y
equilibrada, sin perder su impacto y sin que el sonido se pierda o quede distorsionado por las
caracteristicas acusticas del lugar.

Uno de los enfoques mas utilizados es el disefio de sonido envolvente, en el que se busca
crear una atmaésfera sonora que envuelva al publico desde todos los angulos. En este tipo de
disefio, se puede distribuir el sonido no solo en el frente del espacio (como ocurre en las
configuraciones tradicionales de altavoces), sino también en los lados, el techo y el suelo, lo
gue permite una inmersion total en la experiencia sonora. Este enfoque es especialmente
relevante cuando se quiere generar una conexion profunda entre el sonido y la accion
escénica, como en una obra que busque manipular el ambiente a través de las ondas sonoras

para crear una atmoésfera que complemente y amplifique la narrativa y los gestos.

Iglesias Simo6n sugiere que, dependiendo de la dinAmica de la obra los altavoces y los
elementos sonoros pueden colocarse de manera que interactien con el publico para dar al
publico una sensacion de que el sonido no solo esta ocurriendo sobre el escenario, sino que
también se desplaza por el espacio y llega a ellos desde diferentes direcciones para estimular

la percepcion del espacio fisico y haciendo que este se convierta en parte integral de la obra.
1.4.5.3. Consideraciones Acusticas y Aislacién Sonora

Las condiciones acusticas de la sala deben ser consideradas de manera integral en el disefio
sonoro. Esto implica observar cémo el sonido puede rebotar o dispersarse dentro del espacio
y coOmo este comportamiento afectara la claridad, la direccion y la calidad general del sonido.
En algunos casos, pueden ser necesarios tratamientos acusticos adicionales, como paneles
gue absorban el sonido o elementos que ayuden a enfocar la proyeccidén sonora en ciertas

areas.

Ademas, es crucial que el sonido sea disefiado de manera que se mantenga aislado de otros

ruidos no deseados que puedan interferir con la percepcion de la obra. La correcta aislacion
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sonora asegura que los sonidos de la obra no se mezclen con los sonidos del entorno, lo cual
es especialmente importante en lugares con una acustica desafiante o en espacios abiertos.
El disefio de la sala y la eleccion de dispositivos sonoros también deben garantizar que el
sonido no se pierda en areas del espacio donde el publico no pueda escucharlo

correctamente, como los rincones 0 zonas mas alejadas del escenario.
1.45.4. Pruebas Técnicas y Ensayos

Una vez que el disefio en sala ha sido planteado, se deben realizar pruebas técnicas para
asegurar que los altavoces, micréfonos y otros equipos se encuentren en las posiciones
correctas y estén funcionando adecuadamente. Las pruebas permiten ajustar los niveles de
sonido, modificar la espacializacion y asegurarse de que todos los elementos del sistema de
sonido estan en sincronia con la accién escénica. Es importante realizar ensayos previos al
estreno, en los cuales se evalle la interaccion entre los sonidos grabados y las ejecuciones
en vivo, como las coreografias, los movimientos de los actores o las proyecciones visuales,

para ajustar cualquier imprevisto.

1.4.5.5. Ajustes Durante la Funcién

Durante las representaciones en vivo, es posible que se necesiten ajustes en tiempo real del
disefio sonoro, ya que las condiciones de la sala pueden cambiar dependiendo de factores
como la acustica en funcion de la cantidad de publico, las interacciones del mismo con la
obra, y las posibles variaciones en la interpretacién. Por ello, la presencia del disefiador
sonoro en la sala durante las funciones es esencial para hacer correcciones instantaneas que

aseguren que el sonido siga siendo una herramienta efectiva para la narrativa.
1.4.5.6. Integracion con la Puesta en Escena

Finalmente, el disefio en sala debe integrarse de manera coherente con los otros elementos
escénicos, como la iluminacién, la escenografia y el vestuario. En una obra multidisciplinaria,
como la presente, el sonido y el espacio fisico se convierten en vehiculos esenciales para la
atmosfera general de la obra, por lo que es crucial que el disefio en sala no solo se ocupe del
sonido en si, sino también de cémo interactiia con los otros componentes visuales y de
movimiento. La sinergia entre sonido y espacio no solo refuerza la narrativa, Sino que crea

una experiencia inmersiva que trasciende los limites de cada disciplina.
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1.5. Influencia de la filosofia del rizoma en la sonoturgia

La filosofia del rizoma, como lo propone Deleuze y Guattari, tiene una profunda resonancia
en el proceso de sonoturgia, que se manifiesta a lo largo de cada fase de su desarrollo, desde
la preproduccion hasta el disefio en sala. Los principios rizométicos, tales como la no
linealidad, la multiplicidad, la decalcomania, y la conectividad, juegan un papel clave en este
proceso, favoreciendo un enfoque experimental y organico que se adapta al flujo del proceso
creativo. A continuacion, se detallard cémo estos principios entran en resonancia con cada
una de las etapas del proceso de sonoturgia, se pretende incorporar ejemplos practicos que
ilustran cémo la sonoridad emerge de los cuerpos, las acciones y los encuentros dentro del

espacio creativo.
1.5.1. Preproduccion:

La fase de preproduccion en la sonoturgia es donde los principios rizomaticos comienzan a
tomar forma, pues como el modelo rizomético plantea, la planificacion no busca una
estructura jerarquica o lineal, sino que se inspira en una multiplicidad de posibilidades que se
expanden en diversas direcciones. Aqui, el concepto de no linealidad es crucial. En lugar de
seguir una secuencia fija de pasos, el proceso de disefio sonoro en esta etapa fluye a través
de multiples caminos posibles. Cada sonido y cada elemento sonoro potencial son tratados
como nodos que pueden conectarse o desconectarse para dar vida a nuevas rutas de

resonancia.

En esta fase inicial, al realizar una lluvia de ideas sobre los sonidos que evocaran las acciones
en escena, puede surgir la idea de que un salto de los intérpretes en los ensayos recuerde el
rugido de una turbina de cohete o que el agotamiento por cansancio evoque la sensacion de
ahogamiento y eso asociar a sonidos de agua. Este impulso creativo nace de una
multiplicidad de asociaciones sensoriales y no sigue un camino I6gico o narrativo, sino que

se ramifica y se conecta a través de asociaciones libres.
1.5.2. Disefio Sonoro

El disefio sonoro, entendido como la creacién y seleccion de los materiales acusticos que
acompanfaran la pieza, refleja de manera especialmente potente los principios de multiplicidad
y decalcomania. La multiplicidad en la sonoridad se traduce en la inclusion de una amplia
variedad de texturas sonoras, que no se limitan a un género o estilo, sino que se extienden a
sonidos de diversas procedencias, como grabaciones de campo, instrumentos acusticos,
sonidos digitales, y materiales encontrados. Esta diversidad de fuentes sonoras tiene como

objetivo crear una sonoridad heterogénea, en la que cada elemento aporta una capa Unica
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gue se entrelaza con las otras, construyendo una red de sonidos que se cruzan y se influyen

mutuamente.

Un ejemplo claro de este principio es cuando, en los ensayos, un intérprete rueda por el suelo.
Este gesto fisico no solo podria evocar la sensacién de un movimiento corporal, sino que, al
ser amplificado y grabado por los micro6fonos, al implementar un efecto de oscilador, podria
resonar como el rugido de un motor en marcha para producir una conexion inesperada entre
la accion humana y un sonido tecnoldgico. La idea de decalcomania entra en accién aqui, al
“imprimir” una idea sobre otra, donde se da a luz una relacion simbiotica entre lo humano y lo

no humano, lo orgénico y lo artificial.
1.5.3. Produccion:

En la fase de produccion, los sonidos ya definidos en el disefio sonoro comienzan a ser
ensamblados dentro del espacio escénico, y aqui el principio de multiplicidad sigue siendo
crucial. Sin embargo, en este punto, se activa también el principio de no linealidad: la forma
en que los sonidos se distribuyen y se gestionan en el espacio escénico no sigue una
progresién cronolégica ni jerarquica. Los sonidos pueden surgir de distintos puntos de la sala,
como si fueran ramificaciones de un Unico sistema, desplazandose de manera impredecible

entre los distintos elementos del dispositivo escénico.

Uno de los ensayos para la Quinta estepa, por ejemplo, fue un momento donde varios
intérpretes, al moverse en diferentes direcciones dentro del espacio, emitieron sonidos que
se entrelazaban: uno provocaba el sonido de una explosién, mientras otro genera el eco de
una resonancia lejana. Esto cre6 un paisaje sonoro fragmentado, pero al mismo tiempo
conectado, que recuerda la estructura rizomatica donde cada fragmento tiene importancia sin

seguir una linea de tiempo clara o un relato univoco.
1.5.4. Posproduccion:

Aqui, el sonido se reorganiza, se modifica y se enriquece, al igual que una red de conexiones
gue se multiplican sin un orden preestablecido. Este proceso de decalcomania es evidente
cuando se insertan capas de sonidos sobre otras que provocan una fusion o superposicion
gue borra las fronteras entre lo que es producido en un contexto o tiempo y lo que proviene
de otro. El sonido generado en esta fase es transformado y fragmentado de tal forma que
puede evocar una multiplicidad de experiencias al mismo tiempo, y no debe ser tratado como
un producto acabado, sino como un campo en expansion que sigue ramificAndose en nuevas

direcciones.
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Un claro ejemplo es la alteracion de sonidos grabado en tiempo real. Supongamos que,
durante una fase de produccién, un salto genera un impacto sonoro grabado en un momento
especifico. Este sonido podria ser manipulado en posproduccién, afiadiéndole efectos de
distorsion o reverberacion, hasta que la esencia del salto se transforme en algo
completamente diferente que evoque el retumbar de una maquinaria gigante o el rugido de

un animal en plena accion.
1.5.5. Disefio en Sala:

Finalmente, el disefio en sala lleva la sonoridad a su forma final dentro del contexto espacial,
donde la multiplicidad y la no linealidad juegan un papel determinante. La distribucion de los
sonidos en la sala no sigue una légica secuencial ni un orden predecible, sino que los sonidos
se posicionan en diferentes puntos del espacio que lleguen a dar vida a una experiencia
inmersiva en la que el espectador puede percibir una multiplicidad de capas sonoras en
constante cambio. Este disefio sonoro espacial es también un acto de decalcomania, donde
lo visual, lo corporal y lo sonoro se mezclan y se influencian mutuamente, y que estos evoquen
una sensacion de que los elementos del espectaculo son porosos, interconectados, y

mutables.

En la practica esto se traduce al uso de altavoces ocultos o de sonidos que se desplazan de
forma inesperada por la sala, o que provoca que el publico no solo escuche los sonidos, sino
gue los experimente en relacion directa con su propio cuerpo y espacio. Un sonido, que
inicialmente podria parecer el rugido de un motor o la explosion de una maquina, podria
transformarse en el susurro de una respiracion o el eco de una caida, el punto es alterar

continuamente la percepcién del espectador.
1.6.  Circuito performéatico

En el contexto del presente proyecto, el circuito performatico se construye como un espacio
de interconexién multidisciplinario donde diferentes formas de performance, como la danza,
el teatro relacional, los happenings y la muisica experimental, se entrelazan y se
retroalimentan mutuamente. Esta interaccidbn constante crea una experiencia
multidimensional. Dentro de este circuito, la sonoturgia juega un papel fundamental, al ser
tanto como un reflejo de las otras disciplinas como un elemento que influye en ellas,
generadora de transformaciones en la manera en que se desarrollan las acciones, las
relaciones y la percepcién de los participantes. En el presente apartado se pretende explicar
cémo las diferentes formas previamente mencionadas (el butoh, el teatro relacional y los

happenings), potencian la manifestacion sonoturgica desarrollada para La Quinta Estepa.
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El butoh, por su naturaleza, es una practica en la que la corporalidad juega un rol primordial.
Este estilo de danza, caracterizado por movimientos lentos y cargados de intensidad
emocional, se desarrolla a través de una conexion profunda entre el cuerpo y el espacio. En
el butoh, el sonido no es simplemente un acompafiante, sino que se convierte en una
extension del cuerpo mismo. Los sonidos son un vehiculo que transforma la experiencia del
movimiento, haciendo que cada gesto se amplifique en resonancia con el entorno sonoro. En
este sentido, la sonoturgia no solo responde a los movimientos del cuerpo, sino que los guia
y modifica su ritmo, intensidad y direccién. El sonido se integra a la danza, no solo como un
fondo, sino como un motor que provoca y cambia la forma de los movimientos que llegan a

crear una retroalimentacién constante entre lo sonoro y lo corporal.

Este intercambio entre sonido y cuerpo también tiene una dimensién afectiva. Al integrar la
sonoridad como un elemento organico dentro de la danza, el cuerpo no solo interpreta los
sonidos, sino que también los produce, como un eco de su propio ser. Este fenémeno se
despliega de manera particular en el butoh, donde los sonidos no solo afectan el movimiento,
sino que se convierten en una experiencia emocional y fisica palpable. La sonoturgia en este
contexto no solo redefine la percepcién del cuerpo, sino que también amplia las posibilidades
expresivas de la danza que llevan al intérprete y al espectador a un espacio de transformacion

y revelacion compartida.

El teatro relacional, por otro lado, propone una experiencia performatica en la que la
separacion entre el actor y el espectador se desdibuja. En este tipo de teatro, el publico se
convierte en un participante activo, cuyo rol es fundamental para el desarrollo de la obra. La
sonoturgia en este contexto adquiere un poder transformador. El sonido no es solo un
complemento, sino un dispositivo que activa la relacién entre los participantes. Los sonidos
generados dentro del espacio de la performance se convierten en agentes que influyen en la
dindmica colectiva y reestructuran las interacciones entre los actores y el publico. Al alterar
las cualidades del sonido; su intensidad, textura y ritmo, la sonoturgia crea un ambiente en
constante cambio, que permite a los participantes a involucrarse en el proceso creativo de

manera mas profunda y consciente.

A través de la manipulacién del espacio sonoro, la sonoturgia interviene en la creacion de
nuevas formas de interaccion, donde los participantes no solo observan, sino que son parte
activa de la construccion de la experiencia. En el teatro relacional, el sonido se convierte en
un medio para que los actores y el publico se conecten, no solo en un nivel cognitivo, sino

también en un nivel sensorial, afectivo y corporal. Este tipo de interacciébn modifica la
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percepcion del tiempo y el espacio, disolviendo las fronteras entre el escenario y la audiencia,
y permitiendo que la performance se desarrolle de una manera fluida y colaborativa.

El enfoque de los happenings de Allan Kaprow, que pone énfasis en la participacién activa
del publico y en la interaccién con el entorno, también se entrelaza con la sonoturgia. En los
happenings, los sonidos surgen de manera esponténea e imprevisible pudiendo evocar una
atmosfera efimera y Unica. La sonoturgia en este contexto se convierte en una herramienta
para la improvisacion que genera sensaciones que provocan reacciones inmediatas en los
participantes. Los sonidos no estan predeterminados, sino que emergen de la interaccion en
tiempo real entre los participantes, el espacio y los objetos. Este enfoque permite que el
sonido, como un elemento performatico, se transforme constantemente, respondiendo a las
acciones de los participantes al introducir una experiencia compartida que es distinta en cada
ocasioén. Kaprow afirmaba que los happenings no deben verse como representaciones en el
sentido clasico, sino como procesos abiertos que invitan a la interaccion, el juego y la
improvisacion, siendo un espacio donde no hay fronteras entre el arte y la vida. (Kaprow,
1966)

La sonoturgia, al integrarse en los happenings, actia como un catalizador de la experiencia
gue ayuda a disolver la distancia entre la obra y los espectadores. Al ser impredecible y
espontanea, la sonoridad en este contexto invita a la participacién y a la co-creacion de la
performance. No es solo un medio para transmitir una idea, sino un vehiculo para generar
sensaciones compartidas, para provocar una reaccion colectiva que trascie el acto de

observar y se convierte en un acto de creacién conjunta.

A lo largo del circuito performatico, la sonoturgia no solo actia en respuesta a los movimientos
y las acciones de los otros elementos performaticos, sino que influye activamente en su
desarrollo. En el butoh, el sonido modifica la corporeidad y amplifica la expresividad del
cuerpo; en el teatro relacional, la sonoridad redefine las interacciones entre actores y publico,
y en los happenings, la sonoturgia es el motor que genera una experiencia compartida y
transformadora. La sonoturgia se convierte en un agente que no solo complementa, sino que
activa y genera nuevas formas de interaccion, conexion y percepcion, permitiendo que el

circuito performatico sea un espacio abierto, fluido y en constante transformacion.
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Capitulo Il

2. Laboratorio de creacion

El laboratorio de creacion se establece en este proyecto como el nicleo de la integracion
entre la filosofia rizomatica y la sonoturgia dentro del circuito performatico. Este espacio se
convierte en un escenario vital donde los elementos sonoros se despliegan en un dialogo
constante con los componentes visuales, corporales, espaciales y tedricos que daran vida al
circuito performatico denominado “La Quinta Estepa”. Esta interaccion promueve la
emergencia de conexiones no lineales y facilita una fluidez creativa que refleja la naturaleza

rizomatica que caracteriza al proyecto.

En el proceso de sonoturgia de La Quinta Estepa, se utilizo el software Ableton Live para
generar y manipular el material sonoro, permitiendo una interaccion en tiempo real con los
otros elementos de la obra. Este programa, conocido por su capacidad para integrar el sonido
de manera flexible, se emple6 para construir una sonoturgia en constante evolucién, que
respondia tanto a las demandas del espacio como a los movimientos de los intérpretes. El
uso de Ableton Live permitié una creacién sonora que se adaptaba dinamicamente que
produjo una experiencia inmersiva para el espectador. El equipo técnico utilizado incluyé una
computadora, una interfaz de audio, un micréfono, una consola y tres parlantes
estratégicamente distribuidos en las diferentes escenas, reforzaron la sensacion inmersiva y
ayudaron a conectar cada espacio escénico a través del sonido. Estos dispositivos facilitaron
una distribucién espacial del audio que acompafiaba y potenciaba las dinamicas escénicas,
favoreciendo la interaccion entre sonido, movimiento y espacio, en consonancia con la

estética del proyecto.

2.1.  Preproduccion

Mi enfoque en la preproduccion se inspird en la filosofia rizomatica de Deleuze y Guattari,
gue entiende el sonido no como un elemento aislado, sino como parte de una red
interconectada de posibilidades, donde cada capa de sonido puede ramificarse y
transformarse dependiendo del contexto. Desde este principio, la preproduccion comenzo6 con
la recopilacién de sonidos evocativos, los cuales no solo se limitaban a lo obvio o predecible,

sino que surgian de la interaccion personal con el entorno y las emociones que este suscitaba.
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Por ejemplo, una simple hoja al viento no solo se convirtié en un sonido de la naturaleza, sino
gue fue procesado para evocarme la sensacion de fragilidad y transitoriedad. Esta nocién de
captar sonidos de la realidad como elementos emocionales y no solo sonoros, fue clave en

la construccién de la sonoturgia rizomatica.

Para la recoleccion de estos sonidos, se exploraron diversos lugares y situaciones, no solo
naturales, sino también urbanos. Los parques, como el Parque Nacional El Cajas, ofrecieron
sonidos de la naturaleza: el crujir de las hojas, el sonido del agua, y el viento golpeando las
rocas. Estos sonidos fueron procesados para extraer sus texturas mas sutiles y resonantes.
Por otro lado, las calles de Cuenca, con su trafico, voces lejanas y ecos urbanos, trajeron
consigo sonidos que evocaban sensaciones de dinamismo, tensién y contradiccion,
elementos que se integraron a la obra sin imponer una direccion clara, permitiendo una

multiplicidad de interpretaciones por parte del espectador.

Cada grabacion fue seleccionada no solo por su naturaleza sonora, sino por la sensacion que
evocaba. No se trataba simplemente de capturar un sonido, sino de capturar un sentimiento,
algo que se pudiera transformar y reinterpretar segun el entorno de la obra. Por ejemplo, un
sonido como el golpe metélico de un objeto cayendo no se limit6 a ser solo un ruido, sino que
se asoci6 con la sensaciéon de ruptura o caos dentro del espacio performatico que logré

generar una dimensién emocional que interactia con las acciones de los intérpretes.

En cuanto al procesamiento, la herramienta principal fue Ableton Live 12, que me permitio
manipular cada sonido de manera profunda. Sin embargo, lo interesante de este proceso no
fue solo la manipulacion técnica, sino que cada accién de procesamiento se basaba en la
busqueda de evocacion, como si se tratara de un trabajo de cartografia sonora. El enfoque
rizomatico no se limité a definir un solo significado o funcién para los sonidos, sino a expandir
sus posibilidades a medida que se transformaban y se creaban capas que pueden tomar
diversas formas y generar una multitud de asociaciones sensoriales. Un sonido de lluvia, por
ejemplo, puede transformarse en una sensacion de melancolia en una seccion, y en una

sensacion de calma en otra, dependiendo de su interaccidén con otros elementos.

La clave de la preproduccion radico en que los sonidos no se alinearon de manera secuencial
0 jerarquica, como una banda sonora tradicional. En lugar de seguir una estructura rigida, los
sonidos se construyeron como elementos autbnomos pero interconectados, sin un inicio ni
un final fijos, donde cada uno podia ramificarse y colaborar con otros de formas imprevistas.
Esto generd una red rizomatica de sonidos que no solo coexistian, sino que se influenciaban

mutuamente en un flujo constante.
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La interaccion con los compafieros de laboratorio fue igualmente esencial. La colaboracion y
las interacciones constantes en este proceso permitieron que cada sonido generado tuviera
un contexto mas amplio, sin perder la individualidad de cada fuente. Por ejemplo, el sonido
de una pelota rebotando contra la pared, que inicialmente evocaba una sensacion de golpe
fisico, en el contexto de la interaccion con los cuerpos de los intérpretes, podia convertirse

en una interrupcién ritmica, algo que se integraba al movimiento y a la dinamica de la pieza.
2.2. Disefo Sonoro

En lugar de construir la obra a través de una estructura convencional de sonidos lineales, se
plante6 una red sonora en la que cada elemento se conectaba y se expandia, sugiriendo un
universo mas fluido y transformativo. La utilizacion de Ableton Live 12 fue clave en este
proceso, no solo como una herramienta técnica, sino como un laboratorio de creacion en el

gue se podia experimentar, transformar y evolucionar constantemente el material sonoro.

La fase de disefio sonoro se inicié con la creacion de bocetos auditivos, pero a medida que
avanzaba el proceso, una de las decisiones mas significativas fue la eleccién de la naturaleza
como eje central de la narrativa sonora. Esta decisién no fue esponténea, sino que surgio a
partir de un proceso reflexivo y colaborativo dentro de los laboratorios con mis compafrieros.
Al trabajar sobre las tematicas que queriamos abordar en La Quinta Estepa, nos dimos cuenta
de que la naturaleza, en sus diversas formas y sonidos, ofrecia un medio perfecto para

transmitir las emociones y sensaciones que queriamos evocar en la obra.

En ese momento, nos planteamos como los elementos naturales podian configurar una
narrativa emocional, més alla de sus formas conocidas. Los sonidos de la naturaleza no solo
debian representar lo que es externo, sino conectar con lo que es interno al crear una
atmosfera que hablara directamente a los sentidos, al subconsciente, y a las experiencias
individuales de los espectadores. Asi, decidimos que la narrativa se construiria a través de
los sonidos del fuego, el viento, el agua, la tierra, etc., cada uno con su carga simbodlica y
emocional. Esta conexion con los elementos no solo establecia una relacién con el contexto
de la obra, sino que también facilitaba una inmersion sensorial total, donde cada espectador
pudiera encontrar resonancias personales en los sonidos y en las emociones que estos

evocan.

La creacion de un guion sonoro detallado fue fundamental en este proceso. En lugar de una
secuencia rigida de sonidos, se construy6 un mapa sonoro dinamico que no solo definia qué
sonidos estarian presentes en la obra, sino cémo interactuarian entre si y como se

transformarian en tiempo real. Los elementos naturales se interrelacionaban de manera
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rizomética, donde el sonido de la lluvia podria dar paso al de un rayo, que a su vez se
desvaneceria en un viento suave. Esta interaccion no lineal entre los sonidos permitia crear
una atmosfera emocionalmente fluctuante que pretendia evocar un paisaje sonoro que podia
pasar de ser sereno a intenso, o de cadtico a armonioso, dependiendo de la necesidad

narrativa.

Un ejemplo concreto de esta aproximacion fue el dispositivo sonoro “TAB (Trip al Bosque)”,
un proyecto en el que busqué sumergir al espectador en un entorno forestal a través de la
percepcion auditiva. El bosque, como elemento natural, no solo se redujo a una
representacion sonora superficial, sino que se convirti6 en un simbolo emocional, en un
espacio donde el sonido tomaba la forma de un viaje emocional. A través de la manipulacion
de sonidos de la naturaleza, como el crujido de ramas, el susurro del viento o el canto lejano
de aves, el bosque se transformaba en un entorno en constante transformacion, capaz de
transmitir desde la soledad profunda hasta la intensidad mistica de la naturaleza. De esta
manera, la naturaleza no solo se convirtié en un telén de fondo, sino en el vehiculo principal

de la narracién emocional.

Ademas de la creacion de las texturas sonoras, esta fase del disefio incluyé una cartografia
de los sonidos para definir cobmo se distribuirian espacialmente en la obra. Esto fue
especialmente relevante en el trabajo de espacializacién sonora. Cada sonido tenia un
espacio que no solo respondia a la ubicacion de los elementos dentro del escenario, sino
también a cdmo la audiencia experimentaria la interaccion entre los sonidos. Por ejemplo, el
sonido de un rayo podia ser amplificado y espaciado en el espacio sonoro para generar una
sensacion de expansion y caos, mientras que el murmullo de las hojas se mantendria cercano
y crearia una atmdésfera mas intima y tranquila. Esta atencion al espaciado y la ubicacién de
los sonidos fue crucial para lograr la inmersion total del espectador en la obra, permitiendo
gue el sonido cobrara una dimensién fisica dentro del espacio, tanto de manera lineal como

en capas.

La eleccion de sintesis electronica también tuvo un papel preponderante en la creacion de
los elementos naturales. Utilicé sintetizadores para modificar y manipular los sonidos
organicos de la naturaleza, mi premisa fue llevar los sonidos a un nivel de abstraccion que
permitiera a mis comparieros intérpretes, experimentarlos de una manera mas emocional y
subjetiva. Los efectos de Ableton Live, como el delay, la reverberacion y el granulado, se
utilizaron para modificar las texturas naturales y asi se logré una sensacion de perdida

temporal o de expansion infinita en los elementos. Estos efectos ayudaron a transmitir la
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mutabilidad y transitoriedad de los elementos naturales, de acuerdo con la filosofia rizomética
de transformacién constante y de no-linealidad.

2.3. Produccién

La fase de produccién en la sonoturgia rizomatica es un proceso de captura, transformacion
y ensamblaje que permite materializar la vision sonora a través de la interaccién constante
con los elementos del entorno. Para mi, el objetivo es preservar la esencia efimera y Unica
de cada sonido al capturar momentos cotidianos que, en su simplicidad, pueden ser
transformados en algo profundo y evocador. Desde el frenar de un carro hasta el golpe de
una gota de lluvia sobre una superficie metélica, cada sonido tiene un valor potencial que se
ajusta a la narrativa rizomatica de la obra. En este proceso, se dio un paso clave: reconocer
gue los sonidos mas comunes y cotidianos contienen una riqueza emocional en su
simplicidad, y al ser transformados, pueden cobrar una dimensién simbdlica que trasciende

su origen.

Utilicé la grabacion directa de estos sonidos como base para explorar el potencial emocional
gue residen en las pequefias cosas que, a menudo, pasan desapercibidas. Por ejemplo, al
grabar el sonido de un automdvil al frenar, este sonido, que podria parecer banales, se
convirtié en un elemento de tensién dentro de la narrativa. De la misma manera, el sonido de
la lluvia, un fendbmeno comun en Cuenca, se transformé en un vehiculo emocional que
conecto el tema de la transitoriedad y la inestabilidad que queriamos transmitir. A medida que
avanzaba la produccion, me di cuenta de que estos sonidos cotidianos se volvian esenciales
para construir una atmoésfera emocionalmente rica, mientras se desdibujaban las fronteras

entre lo natural y lo artificial, lo cotidiano y lo sublime.

Para este proceso, utilicé Ableton Live 12, que me permiti6 modificar, manipular y procesar
estos sonidos, dandoles la flexibilidad necesaria para alinearlos con la vision del guion sonoro.
A través de una serie de técnicas de procesamiento, como la modulacién de la frecuencia,
reverberacion, pitch shifting y granulado, pude transformar los sonidos naturales en algo
abstracto y simbdlico que amplie la capacidad de evocacién emocional. El sonido del frenar
de un carro se convirtié6 en una transicion abrupta dentro de la obra que cred un contraste
dramatico con los pasajes mas fluidos y calmados, como el sonido de la lluvia o el viento. De
esta manera, cada sonido dejo de ser un simple ruido externo y se convirtié en un elemento
vivo dentro de la narrativa que llevaron al espectador a un mundo auditivo mas inmersivo y

conectado con la experiencia emocional.
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El trabajo con la temporalidad en esta fase fue otro aspecto fundamental de la produccién. A
diferencia de los enfoques tradicionales de disefio sonoro, donde los sonidos se alinean con
un ritmo lineal, en este caso la sonoturgia rizomatica se caracteriza por su capacidad para
trabajar con incoherencias temporales. El uso de una no-linealidad sonora permitio jugar con
los tiempos, alterar las velocidades y las duraciones de los sonidos, de modo que se fundian
y emergian de manera inesperada para crear una sensacion de fluctuacion temporal que
transportaba al espectador a un espacio indefinido. Esta técnica se ajustaba perfectamente a
la idea de rizoma, donde los eventos no siguen una secuencia légica, sino que surgen de

manera aleatoria, como conexiones imprevistas dentro de un sistema complejo.

A través de esta manipulacion de la temporalidad, creé una experiencia sonora dinamica,
donde los elementos sonoros no solo apoyaban la accion en el escenario, sino que expandian
la narrativa. El sonido de la lluvia, que comenzaba suave y natural, podria ser interrumpido
por un estruendo repentino de un trueno procesado electrénicamente, esto para alterar la
sensacion de continuidad. Esta alteracion temporal no solo enriquecia la atmosfera de la obra,
sino que también desafiaria las expectativas del espectador, sumiéndolo en una experiencia

sensorial cadtica pero coherente.

El proceso de mezcla y organizacion en la linea temporal en Ableton fue otro aspecto clave
para asegurar que la experiencia auditiva fuera coherente y dindmica. A medida que los
sonidos fueron ensamblandose, mi enfoque fue en garantizar que cada elemento tuviera un
lugar dentro de la estructura global de la obra, pero sin perder su capacidad para sorprender
y desafiar la linealidad de la narrativa. Esto involucré la creaciéon de capas sonoras que se
desplazaban y interactuaban entre si, tal como las raices de un rizoma que crecen en diversas
direcciones, pero se conectan en momentos inesperados para producir un dialogo auditivo
continuo. Cada capa de sonido, ya sea un susurro de viento, un crujido de hojas o un golpe
metalico no solo tenia un propdsito narrativo, sino que se transformaba y resonaba de manera

gue afectaba al resto del entorno sonoro.

En esta fase de produccion, la clave fue la exploracion constante y el juego con los sonidos,
para aprovechar su capacidad de transformarse y evolucionar. La produccién no solo implico
una captura de sonidos, sino una experimentacion continua con sus posibilidades. Cada
sonido paso por un proceso de deconstruccion y reconstruccion que permitio crear algo mas
gue una simple representacion de la naturaleza o la accion, sino una experiencia sonora que
respondiera de manera constante a las emociones y cambios narrativos dentro de la obra.
Esta constante manipulaciéon y expansion de los sonidos, en conjunto con la no-linealidad

temporal, garantiz6 que la obra fuera una experiencia auditiva dinamica.
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2.4.  Posproduccion

Si bien esta fase es crucial para el acabado técnico del sonido, su propésito también se ha
orientado a refinar la atmésfera creada durante las etapas anteriores ya es propicio que cada

elemento sonoro trabaje de forma integral para amplificar la narrativa performatica.

El primer objetivo durante la posproduccion fue el ajuste y balance de los niveles sonoros, un
paso esencial para garantizar que cada capa sonora, desde los sonidos ambientales hasta
los efectos mas complejos, tuviera un lugar equilibrado en la mezcla final. Dado el enfoque
rizomatico del disefio sonoro, me centré en asegurarnos de que los sonidos no solo
coexistieran, sino que interactuaran entre si, para dar vida a una red dinamica de sonidos.
Este trabajo de balanceo no solo responde a una necesidad técnica de claridad, sino también
a una intencion artistica que busca que cada elemento sonoro pueda ser interpretado como

parte de una estructura interconectada y no lineal.

Uno de los elementos mas complejos de la posproduccién fue la optimizacion del sonido para
asegurar que la obra funcionara tanto en espacios controlados como en presentaciones en
vivo. Al tratarse de un trabajo inmersivo y experimental, la mezcla tuvo que ser ajustada para
gue los sonidos se mantuvieran consistentes y efectivos independientemente del entorno de
reproduccion. Esto incluyé el uso de compresion, la ecualizacion fina de frecuencias, y la
normalizacion de los niveles para que el sonido mantuviera su fuerza sin perder detalles

importantes en diferentes situaciones acusticas.

El trabajo en la temporalidad fue otro aspecto clave de la posproduccion. Dado que en “La
Quinta Estepa” se aplic la técnica rizomatica, donde los sonidos no siguen una secuencia
lineal, sino que se presentan en capas superpuestas y distribuidas en el tiempo de forma no
cronoldgica, se dedico tiempo a ajustar como esos sonidos se desarrollaban a lo largo de la
pieza. Esta manipulacion de la duracion y la estructura temporal permitié jugar con momentos
de ruptura y de transicion, que contribuyeron a la atmosfera inestable e impredecible que
caracteriza a la obra. El desafio estuvo en asegurar que la coherencia y la integridad de la

narrativa sonara fluida, a pesar de que los elementos no siguieran un orden l6gico o lineal.

Un componente critico durante la posproduccion fue la incorporacion de efectos adicionales
para enriquecer la textura sonora, como la creacion de capas de sonidos procesados, o la
adicion de reverberacion y eco para dar sensacion de profundidad y de espacio. En particular,
se buscd intensificar las transiciones entre los momentos de la obra, donde las capas sonoras
podian cambiar drasticamente, fluyendo de paisajes sonoros abiertos a momentos mas

intimos y reducidos. Este proceso fue esencial para que las audiencias pudieran experimentar
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el trabajo no solo como una serie de sonidos, sino como un conjunto de relaciones interactivas

gue se desarrollan mientras la obra avanza.

La evaluacion critica en esta etapa fue igualmente esencial. Después de completar las
primeras mezclas, comparti el disefio sonoro con algunos colaboradores cercanos y
miembros del equipo creativo para obtener sus comentarios. A través del feedback recibido,
fue posible identificar algunas areas que necesitaban ajustes, como la intensificacion de
ciertos pasajes sonoros o la eliminacion de detalles que podian resultar distractores. Los
comentarios también me permitieron afinar el impacto emocional de los momentos clave de
la obra para lograr que cada transicion sonora estuviera alineada con las intenciones

narrativas y performaticas.

En términos de cohesion creativa, la posproduccién se enfocé en mantener una linea artistica
consistente que reflejara el universo de “La Quinta Estepa”. Como en el caso de otros
proyectos de sonoturgia, el sonido no se utilizé solo para ambientar, sino para reforzar la
narrativa y profundizar en la experiencia sensorial del espectador. Esto se logré al integrar
detalles sonoros que evocaran el sonido del viento entre los arboles o el latir de un corazén
distante, brindando estos efectos una atmdsfera que no solo fuera coherente, sino que
también pudiera activar la imaginacion del publico, invitandolo a sumergirse en una realidad

auditive y emocional que no esta limitada a lo visual o lo fisico.
2.5. Disefio en Sala (La Quinta Estepa)

El disefio en sala en “La Quinta Estepa” fue la culminacién de un proceso sonoro que paso
por varias etapas, pero que, como en la sonoturgia rizomatica, necesitaba ser probado y
ajustado en el espacio real donde el sonido se encontraria con el cuerpo del espectador y
con la puesta en escena. Este Ultimo paso se llevé a cabo en la Casa de la Cultura del Azuay,
un espacio que ofrecio tanto desafios como oportunidades para llevar a cabo la integracion
del sonido de manera coherente con la experiencia performatica que se habia disefiado en

las etapas previas.

Desde el principio, el enfoque de disefio en sala estuvo determinado por la necesidad de
adaptar el espacio fisico al sonido y asegurar que el trabajo sonoro no se viera limitado por
las caracteristicas acusticas del lugar. Esto implicé un trabajo minucioso en la colocacion
estratégica de los altavoces y el ajuste de los sistemas de sonido para que todos los sonidos
fueran proyectados de forma adecuada en todo el espacio. Dado que la obra requiere de una
atmosfera inmersiva, donde el sonido actia como un elemento narrativo y emocional activo,

la distribucion espacial de los altavoces fue esencial para que el pablico pudiera estar rodeado
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por el sonido de manera natural sin que ningun area quedara desconectada de la experiencia

auditiva.

Una vez que los sistemas de sonido fueron calibrados para ajustarse a las especificaciones
de la obra, comenzamos con los ensayos técnicos, donde el sonido se sincroniz6 en tiempo
real con los movimientos de los intérpretes y con los elementos visuales y escénicos. El ajuste
en vivo del sonido fue un proceso dinamico que implicé la constante monitorizacién de los
niveles y de la distribucién espacial. A lo largo de los ensayos, me aseguré de que cada capa
sonora; sea ambiental, instrumental o manipulada digitalmente, se integrara perfectamente
con la accién en el escenario. Esto requiri6 modificaciones inmediatas para que no solo se
asegurara la claridad, sino también la intensidad emocional y la interaccion con la fisica del
espacio. Si por ejemplo un pasaje sonoro debia dar la sensacion de proximidad o distancia,
o si la atmdsfera cambiaba repentinamente de un sonido organico a uno digital, el sonido
debia ser ajustado en tiempo real para que los cambios no fueran abruptos y mantuvieran la

fluidez.

El trabajo en la sala también me permitié tomar en cuenta la interaccion de los sonidos con
el cuerpo del espectador. La sonoridad no solo se percibe a través de los oidos, sino también
a través del sentimiento de vibracién en el cuerpo. Como parte del disefio rizomético, el sonido
no esta limitado a un solo eje o plano, por lo que experimentamos en los ensayos cémo el
espacio podia contribuir a las sensaciones fisicas que el sonido evocaba, se jugé con la
relaciéon entre el sonido directo y el reflejado en la que el resultado siempre fué una sensacién
de inmersién. A medida que los actores y bailarines se movian por el espacio, el sonido seguia

sus trayectorias y se hacia eco de sus gestos para asi crear una interaccion mutua.

Ademas de estos ajustes, en los ensayos finales, me aseguré de documentar la configuracion
final del sistema de sonido. Esto no solo fue importante para garantizar una correcta
reproduccion del disefio sonoro durante las presentaciones, sino también para dejar un
registro de los ajustes técnicos especificos que facilitarian futuros trabajos. El feedback de
los intérpretes y del equipo técnico también fue una parte crucial en este proceso. A través
de las observaciones de mis compafieros, pudimos identificar aspectos de la percepcion del
publico que podian no haber sido tan evidentes en los ensayos previos. Este feedback no
solo se utilizod para hacer ajustes antes de las funciones, sino que también sento las bases

para la evolucion futura del proceso de disefio sonoro.

El disefio en sala fue, en este sentido, el momento en el que el sonido dejé de ser un conjunto
de elementos aislados y se convirtié en parte integral del cuerpo colectivo de la obra. Es este

proceso de ajuste en vivo, de interaccion con la puesta en escena y de adaptacion a la
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respuesta fisica y emocional del publico lo que enriquece la propuesta rizomética. Como
habiamos mencionado, en “La Quinta Estepa”, la sonoridad no es solo un acompafiante, sino
que forma una red rizomética con la danza, los movimientos, las luces y los gestos que
pueden llegar a producir una experiencia sensorial que involucra no solo el oido, sino el

cuerpo completo del espectador.

2.6.  Seleccion de Espacio

Figura 1

Vitrina del Nucleo Casa de la Cultura. Archivo.

La eleccion del espacio para el proyecto Rizoma en el subsuelo de la “Vitrina del Nucleo Casa
de la Cultura” en Cuenca, recomendada por el profesor René Zavala fue una decision clave
en el desarrollo de La Quinta Estepa. Esta seleccion respondio a la necesidad de utilizar
espacios poco convencionales que, ademas de desafiar las expectativas del espectador,
generen una experiencia sensorial e inmersiva que potencie la interaccion de los elementos

sonoros, visuales y fisicos en la obra.

El subsuelo de la Vitrina, con su estructura peculiar y disposicién acustica, ofrecié un entorno
gue favorecia la exploracion de los conceptos fundamentales del proyecto. Al ser un espacio
cerrado y subterraneo, la acustica natural del lugar realz6 la sonoturgia, permitiendo que el
sonido se convirtiera en un actor protagonista que envolvia al publico en una atmosfera que
era tanto intima como expansiva. Esta inmersion se complementaba con el disefio espacial y
escénico, donde los intérpretes y el publico compartian un entorno en el que las barreras
tradicionales del teatro se difuminaban, favoreciendo una experiencia participativa mas
cercana. La seleccion del espacio también estuvo fundamentada en una consideracion
estética y logistica que responde a la vision rizomatica de un entorno performatico. En lugar
de limitarse a un escenario tradicional, este espacio permitia que la obra se desplegara de

forma no lineal, en distintos puntos del recinto, lo que facilitaba la creacién de multiples focos
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de atencion. Esta disposicion fue crucial para materializar el concepto rizomatico, ya que
permitia una circulacion libre del espectador a través de la obra, rompiendo con la jerarquia

espacial clasica entre escenario y publico.

El espacio, con su capacidad para albergar diferentes dinAmicas de movimiento y sonido,
actu6é como un catalizador para la interaccion entre los cuerpos de los intérpretes y el publico,
donde se fomentd una experiencia relacional en la que los limites entre observador y

performer se diluian.

El subsuelo de la Vitrina también ofrecio la flexibilidad necesaria para la experimentacion con
la sonoturgia, permitiendo la manipulacion de los sonidos de manera que crearan una
experiencia envolvente y multisensorial. La arquitectura del lugar potencio la reverberacion y
la resonancia de los sonidos produciendo una amplificacién en la conexién entre la musica,

el cuerpo y el espacio.

La seleccion del espacio subterraneo no solo responde a los aspectos técnicos, sino que
también dialoga simbdlicamente con las tematicas de la obra. Al estar bajo tierra, el espacio
evoca un retorno a lo esencial, a la profundidad, lo cual resuena con las intenciones filoséficas
de La Quinta Estepa en su busqueda de una reconexion con lo natural y lo primitivo. Este
espacio, al igual que el concepto de “estepa” en el titulo de la obra, representa un territorio
vasto, inhdspito y abierto a la exploracién, donde el espectador es invitado a perderse y

encontrarse simultineamente.

Capitulo Il

3. La Quinta Estepa.

En este capitulo se analizard a La Quinta Estepa, el resultado del laboratorio de creacion
mencionado en el capitulo anterior, se detallara la construccién de las escenas en base a los
elementos de la naturaleza y la implementacion de la sonoturgia como pilar estructural de la
obra. Este proceso creativo no solo es el resultado del laboratorio del proyecto Rizoma, sino
también un reflejo del proceso rizomatico y sonoturgico que se ha explorado a lo largo de la

tesis.
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3.1. Influencias Literarias: Las Mil Mesetas y El Lobo Estepario

El titulo de la obra La Quinta Estepa no solo es una combinacion de dos textos literarios, sino
una sintesis de las ideas que ambos contienen, las cuales son fundamentales para

comprender el enfoque filoséfico y estético de la creacion.

Como se menciond al principio de este estudio, la obra Mil Mesetas (Guattari & Deleuze,
1980) plantea una teoria rizomatica del pensamiento, en contraposicion a las estructuras
jerarquicas y arborescentes de las formas tradicionales de organizacion. En un rizoma, cada
punto puede conectarse con cualquier otro, y no existe un centro o una linealidad
preestablecida. Este concepto fue vital para la creacion de La Quinta Estepa, ya que cada
elemento de la obra, como el sonido, el cuerpo y el espacio, esta interconectado de manera
horizontal, sin que uno domine al otro, permitiendo una multiplicidad de entradas y salidas
para el espectador.

Por su parte, El Lobo Estepario de Hermann Hesse (Hesse, 1927) ofrece una vision
existencialista, donde el protagonista se enfrenta a sus propios demonios internos y navega
entre su lado mas primitivo y su intelecto, lo que puede interpretarse como una lucha entre la
naturaleza humana y la racionalidad. Este conflicto interior reson6d con los principios que el
proyecto Rizoma deseaba abordar, especialmente en su basqueda por reconectar con la
naturaleza y lo esencial de la condicion humana. En La Quinta Estepa, esta dualidad entre lo
primitivo y lo civilizado, lo natural y lo cultural, es uno de los ejes centrales de la narrativa,
representada no solo a través de los cuerpos y las acciones, sino también en la construccion

de las escenas, basadas en los elementos de la naturaleza.
3.2.  Construccion Escénica

La decision de estructurar las escenas de La Quinta Estepa en torno a los elementos de la
naturaleza surge de la necesidad de establecer un vinculo profundo entre la creacion artistica
y la naturaleza humana. El proyecto Rizoma se caracteriza por su basqueda de conexiones
fundamentales con lo natural, entendido no solo como el entorno externo, sino también como
una manifestacion de lo mas esencial en el ser humano. En este sentido, los elementos de la
naturaleza (tierra, aire, fuego y agua) se convirtieron en simbolos clave que articulan las
escenas de la obra, permitiendo que cada una de ellas explore distintas facetas de la relacion

entre el ser humano y su entorno.

Cada elemento de la naturaleza fue utilizado no solo como una inspiracion visual o temética,

sino como un eje alrededor del cual se desarrollaron las acciones, los movimientos y el disefio
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sonoro de la obra. A continuacion, se describe como estos elementos influyen en la narrativa
de La Quinta Estepa:

Tierra: Representa la solidez, la estabilidad, pero también la inmovilidad y el anclaje a lo
material. En las escenas basadas en la tierra, el cuerpo de mi intérprete adopté movimientos
pesados, conectados al suelo, donde la premisa era provocar una relacion de dependencia y
apego a lo fisico. El disefio sonoro para estas escenas incluy6 sonidos graves, vibraciones

profundas que resonaban como el eco de una montafia o el latido de la tierra misma.

Figura 2

René Zavala (2024). Camino de la Tierra, La Quinta Estepa (Intérprete Stiven Rivera) Archivo.

Aire: Como simbolo de ligereza, libertad y cambio constante, el aire permitié crear escenas
mas dindmicas, con movimientos agiles y etéreos que emulaban la fluidez del viento. El
sonido se disefid para moverse de manera envolvente donde la necesidad era lograr una
sensacion de apertura y amplitud, como si el espacio mismo respirara junto con los
intérpretes.

Figura 3

René Zavala (2024). Camino del Aire, La Quinta Estepa (Intérprete Adriana Astudillo) Archivo.
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Fuego: El fuego, al representar tanto la destruccién como la purificacién, inspir6 escenas
cargadas de tension y energia. Los movimientos se tornaron rapidos y explosivos, mientras
que el disefio sonoro empleaba sonidos crepitantes, chasquidos y estallidos que
acompanfaban la sensacion de inminente transformacion.

Figura 4

René Zavala (2024). Camino del fuego, La Quinta Estepa (Intérprete Victor Hugo Sanchez) Archivo.

Agua: Como elemento fluido y cambiante, el agua permitié explorar la adaptabilidad y la
conexién emocional. El disefio sonoro incorpor6 el sonido del goteo, corrientes y cascadas

para dar vida a una atmésfera tanto calmante como inquietante, inesperada y fluctuante.
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Figura 5: Camino del Agua

René Zavala (2024). Camino del Agua, La Quinta Estepa. Archivo.

Este enfoque basado en los elementos de la naturaleza no solo permitié estructurar las
escenas de manera coherente con una narrativa, sino que también facilito una conexion
simbdlica y sensorial con el publico, apelando a sensaciones y emociones profundas que
trascienden lo racional. La interaccion de los elementos naturales con el cuerpo y el sonido
crea una experiencia inmersiva que refleja la vision rizomatica y existencialista que atraviesa

La Quinta Estepa.

4. Conclusiones:

La influencia de la filosofia del rizoma, tal como fue propuesta por Gilles Deleuze y Félix
Guattari, se manifiesta de manera profunda y transformadora en el desarrollo de la sonoturgia
dentro de La Quinta Estepa. En este contexto, la sonoturgia rizomatica no solo como técnica
o herramienta, sino como un proceso creativo que se retroalimenta constantemente entre los
elementos escénicos, desafia las estructuras jerarquicas y preestablecidas. La integracion de
esta filosofia en los laboratorios de creacion con mis compafieros proporcioné una base para

la creacion de una obra sonora que no solo acompafia, sino que también genera una
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interrelacion organica con los cuerpos, el espacio y las emociones que emergen durante la

performance.

Al aplicar los principios rizomaticos al proceso creativo, el disefio sonoro dejo de ser un simple
accesorio 0 un soporte para las acciones escénicas. Cada sonido se fue construyendo de
manera colaborativa y fluida, en didlogo directo con los movimientos de los intérpretes y las
caracteristicas de los espacios, siempre con el enfoque rizomatico que se fundamenta en la
multiplicidad, la conectividad y la ruptura asignificante. Desde esta perspectiva, la creacion
de la sonoturgia fue un proceso de mapeo continuo y cambiante, donde cada decision sonora
se conectd con elementos de la performance de manera no jerarquica, sino expansiva y

horizontal.

En los laboratorios de creacion, un momento clave fue el proceso de evocacion sonora. Los
sonidos no nacieron de un guion preestablecido ni de una interpretacion univoca, sino que
emergieron de las interacciones espontaneas entre los cuerpos y el espacio. Esta evocacion
sonora fue un proceso constante de exploracion donde los movimientos de los intérpretes,
incluso los mas sutiles, desencadenaban asociaciones sonoras inesperadas. Por ejemplo, un
simple latigazo de brazo no solo evocaba un sonido fisico relacionado con el movimiento del
cuerpo, sino que, de forma rizomatica, se conectaba con una memoria auditiva colectiva: el
golpe seco de una pelota contra una pared. De la misma manera, un resplandor de luz verde
en el escenario podia despertar el recuerdo sonoro de las hojas moviéndose suavemente por
el viento con la capacidad de crear una atmosfera de resonancias en las que cada elemento,

fisico o visual, era potencialmente un disparador sonoro.

Este tipo de evocaciones, lejos de ser azarosas, se fueron construyendo a través de un
proceso organico de intercambio de sensaciones y asociaciones entre los participantes. La
creacion sonora no se limitaba a la simple representacion de lo que sucedia en escena, sino
gue se trataba de una interaccién directa entre cuerpo, espacio, luz y sonido, lo que permitié
la creacion de una sonoridad rica en texturas y capas. Cada laboratorio de creacion, cada
ensayo, era un momento de experimentacion constante donde se daban nuevos vinculos,
siempre en flujo, donde el sonido y la accion no se segregaban, sino que se fusionaban de
manera imprevisible. El sonido, por ejemplo, no solo servia para enfatizar el movimiento de
un intérprete, sino que podia cambiar de forma e intencion dependiendo de cdmo el intérprete
respondia a esa misma sonoridad en tiempo real. Esta fluidez y la capacidad de los sonidos

de adaptarse a la accién humana son el reflejo directo de la multiplicidad rizomética.

Ademas, en el contexto de los ensayos, la capacidad de generar sonidos no solo como

reacciones, sino como transformaciones de las acciones, se convirti6 en una de las
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principales fuentes de exploracion. Cuando un intérprete hacia un giro o una caida, el sonido
no se limitaba a reproducir un sonido fisico correspondiente, sino que se expandia hacia
dimensiones mas abstractas. El sonido de un giro rapido podia transformarse en una onda
expansiva como una explosion en el espacio, o el sonido de una caida en el suelo podia
evocarse como el crujir de un tronco quebrandose. Este proceso de transformacion sonora
tomé forma en cada fase del laboratorio y generd asi un didlogo dinamico entre lo corporal,

lo sonoro y lo espacial.

El disefio sonoro, basado en herramientas como Ableton Live, permiti6 una mayor
manipulacion del sonido en tiempo real, lo cual sumoé un componente méas a la experiencia
rizoméatica de la creacion. Al igual que en el rizoma, donde no existe un punto de origen unico
ni una jerarquia de conexiones, el sonido se volvia algo no lineal. No habia un principio y un
fin, sino una serie de puntos interconectados de resonancia que se desplazaban y
transformaban segln las necesidades de la escena y las intenciones de los intérpretes. La
espacializacion del sonido permitié que los sonidos se movieran por el espacio de manera
impredecible, lo que reflejaba la no linealidad que tanto caracteriza a la filosofia rizomética.
Al caminar por la sala, el espectador se encontraba con sonidos provenientes de diversas
direcciones y planos con la intencién de desafiar la linealidad de la percepcién y llevar a la

experiencia sensorial a un nivel de inmersién radical.

En este proceso creativo rizomatico, la estructura misma de la obra se volvié descentralizada
y abierta. En lugar de seguir una secuencia logica de eventos, la obra se desarrollaba como
una serie de capas que coexistian en el mismo espacio, pero que no se interrumpian ni
dependian unas de otras. Esta estructura permitié que los sonidos se pudieran superponer,
se ramificaran y se mezclaran de manera fluida. Los movimientos de los intérpretes, las luces
y el espacio eran solo algunos de los elementos que se conectaban en una red de resonancia,
donde las capas sonoras se sumaban, se transformaban y a veces se desvanecian,
permitiendo multiples lecturas e interpretaciones. La obra no era una historia Unica que se
debia seguir de principio a fin, sino que era un campo de posibilidades abierto que se

construia de manera colaborativa durante el proceso creativo.

La sonoturgia rizomatica, por lo tanto, permitio la creacion de una experiencia sensorial que
no solo desbordo los limites de lo que tradicionalmente entendemos como sonido, sino que
también rompié las barreras de la narrativa lineal y propicié un espacio de interconexion
profunda entre intérpretes, publico y el ambiente. Esta experiencia performética y abierta a la
interpretacion no solo envolvia al espectador, sino que lo invitaba a entrar en un proceso

activo de creacion y de percepcion, donde las conexiones sonoras eran tan importantes como
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las visuales y las fisicas. En resumen, la integracion de la filosofia rizomética de Deleuze y
Guattari en la sonoturgia de La Quinta Estepa demostré que la creacion artistica puede ser
un proceso continuo, expansivo y multidimensional, donde cada elemento participa en una
red de interacciones que nunca deja de transformarse, en la que cada sonido tiene un

significado fluido y cada cuerpo se convierte en un catalizador de nuevas resonancias.
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