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EDITORIAL

Samuel Toro
Fernando Godoy

Nos complace presentar el 3er numero de la revista de arte so-
noro y cultura Aural, en la cual nos propusimos el ambicioso
titulo de Antropologias de la Escucha.

En este nimero hemos invitado a los(as) autores(as) a producir
ensayos que abordan la reflexion sobre cémo los diferentes sis-
temas socio-culturales influyen y determinan los modos de vincu-
lacion con lo sonoro y la escucha. Asi pensamos, por ejemplo, la
manera en que los grupos humanos van representando su realidad
sonora desde complejas tramas culturales, biologicas, simbdlicas,
econdmicas, sociales, politicas etc. A partir de estas ideas surgie-
ron preguntas como ¢éDe qué forma el sistema neoliberal a “coloni-
zado" o determinado las escuchas? éComo era la escucha de una
era pre-industrial? éComo suena la ruralidad? 4En que medida ha
cambiado nuestra realidad el ingreso de las nuevas tecnologias al
espacio cotidiano? ¢Como escuchaban e interpretaban el soni-
do otras culturas ancestrales? ¢Existen “resistencias” aurales en
nuestra contemporaneidad?

En definitiva, este nimero busca plantear la pregunta sobre éDe
qué formas los humanos experiencian el entorno sonoro bajo cir-
cunstancias culturales e histéricas dinamicas?

Los ensayos que podran leer en este numero son diversos y es-
tan escritos por artistas sonoros y tedricos que reflexionan desde
perspectivas no necesariamente académicas. No obstante, todo
el sistema de referencias de los textos esta ordenado en la norma
APA.

Acercandonos sucintamente a los textos podemos mencionar
que el ensayo de Tito Rivas titulado Arqueologia aural: discurso,
préctica, dispositivo, establece una asociacion entre los sistemas
discursivos y los encuentros aurales antropologicos. En su ensayo
realiza una rapida critica a la investigacion fenomenologica, donde
la escucha y los estudios de los sonidos de los investigadores
estarian siempre mediados por el discurso culturizado. Aqui Rivas
cita y parafrasea a Foucault para establecer una hipotesis de
discursividad a priori en el momento de abarcar las escuchas de,
podriamos decirlo, casi todos los estudios e investigaciones de
campo antropoldgicos vinculados al tema. Mayra Estévez, en su
texto Suena el capitalismo en el corazén de la selva, realiza una
critica sobre los procesos de poder que han ejercido dominios
y control de herencia occidental sobre practicamente todos
los lugares: ciudad, ruralidad, naturaleza, etc., lo que ha llevado
a una precariedad acustica en “la cultura”. Ella lo denomina
“régimen colonial de la sonoridad”. Leandro Pisano nos invita
a reflexionar sobre los sentidos de pertenencia del concepto de
territorio rural y su dimensién sonora. Para esto utiliza el ejemplo
del proyecto Passagi di tempo como elaboracion estética dentro
de una comunidad rural a partir de la incorporacién de, como él lo
menciona, “nuevas experiencias”. Pisano considera que en estos
espacios (los rurales) es posible encontrar “economias politicas
diferentes” a las narrativas de la modernidad. Luis Costa en su
ensayo E/l sonido gordiano: valores y complejidades de la escucha
local, nos invita a un momentaneo escape de las convenciones del
arte sonoro para concentrarse en lugares y “personajes” olvidados;
casas abandonadas, sonidos del “loco de un pueblo” en espacios
periféricos; las relaciones del recuerdo nostalgico de una especie
de inocencia en la escucha rica en matices no censurados. Costa

propone lo que llama “la escucha libre local” no mediada por las
investigaciones de campo tradicionales ni las ultimas tecnologias
para acceder a esas realidades sonoras de lugares que se “habitan
a si mismos”. Es asi que nos propone, quiza, un cierto resguardo
de esos lugares, cuestion a reflexionar por el lector. José Pérez de
Arce, en su texto titulado Orquesta, Tropas y Perros, parte de una
enumeracion de los territorios donde existen orquestas en Chile,
para establecer las diferencias criollas de estas de acuerdo a las
dinamicas locales. En el mismo texto incorpora la escucha de los
ladridos de los perros para establecer una diferencia entre sonidos
del cotidiano y perros que han sido abandonadas en forma masiva
y que forman parte del paisaje sonoro que se integra o “participa”
de las orquestas. Ximena Alarcén escribe algunos fragmentos
sobre su experiencia en el proyecto Sounding Underground,
donde utiliza “etnografia sensorial” como plataforma de acceso
a (en palabras de la autora) “perspectivas de escucha y espacios
intermedios que surgen en la vida cotidiana en los metros de
Londres, Paris y México”. Bajo entrevistas semi estructuradas
a los transeuntes de los metro-trenes, el proyecto explora las
posibles fronteras geograficas y las experiencias dentro de las
infraestructuras industriales de estas ciudades (desde la escucha
subterranea de los metro-trenes).

Como ha sido costumbre en la estructura de la revista, ademas de
los ensayos hemos incorporado entrevistas, cronicas y resefias. En
entrevistas podemos leer la que realiza la investigadora mexicana
Andrea Ancira a la artista sonora inglesa Kate Carr. También este
numero incluye una publicacion inédita y postuma de Cristébal
Cornejo, entrevista realizada al artista aleman Carsten Stabenow
durante el Festival Tsonami 2014.

En cronicas escriben Renato Ordenes sobre procesos artisticos
realizados durante el Festival Tsonami 2015 y Rolando Hernandez
sobre el proyecto CCADDASM realizado por el autor en México
el 2016.

Por ultimo, en las resefas escriben Claudio Barros, sobre la
muestra de arte sonoro argentino Umbrales, y Felipe Cussen,
sobre el segundo Festival de Arte Sonoro Sonandes de La Paz.

Los dejamos en las paginas de este nuevo numero, el cual espe-
ramos que sea un aporte a la reflexion nacional e internacional en
torno a las artes sonoras y la auralidad.
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ARQUEOLOGIA AURAL:
DISCURSO, PRACTICA,
DISPOSITIVO



F. Tito
Rivas

En textos anteriores he intentado esbozar los cuadros
de lo que he denominado una arqueologia de la escu-
cha. Me gustaria aprovechar este espacio para dibujar
algunas vifietas adicionales que permitan desarrollar
las posibilidades teodricas y practicas de un enfoque ar-
queologico para el estudio del fenomeno aural.

La arqueologia de la escucha, como enfoque, emerge
a partir de la pregunta por las formaciones sonoras y
su espejo aural como dimension cultural. Se estimula
en la pregunta por las condiciones de aparicion y exis-
tencia de diferentes discursos sonoros que conviven
en espacios delimitados, y que pergefian la imagen de
continuidades y de identidades aun superficiales, pero
que permiten agrupar los géneros sonoros y diferen-
tes experiencias de escucha. En tal sentido, el enfoque
arqueologico indaga en el a priori histérico (Foucault,
2008: 214-223) de las formas sonoras; es decir, en las
condiciones de aparicion, formales, sociales, musica-
les, tecnoldgicas y discursivas que permiten o posibili-
tan que ciertas formas sonoras, y no otras, aparezcan y
convivan en diferentes circuitos sociales o comunales.

Este enfoque atiende las preguntas por el desarrollo
de los discursos sonoros, por el contexto que posibilita
su emergencia y por las reglas o estructuras que nutren
su posibilidad propiamente discursiva. Esta arqueolo-
gia, en tanto aural, guia la pregunta por los dispositivos
que posibilitan las condiciones de las practicas dis-
cursivas sonoras, ya sean musicales, orales o incluso
ecoacusticas. Estas practicas, que darian contorno a
ciertos dispositivos aurales, deben ser estudiadas en
su variedad y dispersion, en su emergencia y continui-
dad, y en su forma de ser ellas mismas; es decir, repre-
sentacion, espejo, auralidad y audicién.

Desde las primeras aproximaciones aventuradas en
esta exploracion (Rivas, 2011), aparecia la necesidad
de establecer una dicotomia clara que nos permitiera
asumir no solo la formacion discursiva sino la compren-
sion morfologica de los discursos sonoros. Desde tem-
prano se dejo ver (habria que decir, se dejé oir) que esta
dicotomia y que este andlisis social de la morfogénesis
sonora, se desprendia de la exigencia de una observa-
cion fenomenologica: la escucha se produce a partir
del sonido producido, auditado; y el sonido producido,
vuelto discurso, es consecuencia de una forma previa
de escucha. Esta relacion dialéctica entre lo que suena
y lo que se escucha, entre la forma sonora y su repre-
sentacion, entre el sonido producido y el sonido audita-
do, nos permitio observar la conformacion discursiva de
las practicas aurales, que quedaban irremediablemente
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implicadas en el analisis morfologico y gramatical de los
propios discursos sonoros y en las formas de represen-
tacion y redistribucion que conforman los, por nosotros
llamados, dispositivos aurales (Rivas; 2014, 2015).

Como de estas lineas podra desprender cualquier
lector regular de Michel Foucault, he reutilizado algunos
ejes y categorias de su arqueologia de los discursos y
de los objetos para intentar pensar las practicas aura-
les y su comprension como formas culturales (Foucault,
2008).

Una de las principales preocupaciones de Foucault
fue justamente la pregunta por la formacion de las prac-
ticas discursivas, entendiendo que un discurso no se
explica ni se sustenta en si mismo, sino en toda una
serie de discursos, ya sean contemporaneos, antece-
dentes de los mismos, o que circunscriben sus posi-
bilidades a tradiciones y didlogos que se encuentran
vinculados a comunidades construidas a través de di-
versos procesos historicos y sociales que le anteceden
y posibilitan.

Resulta interesante preguntarse si lo mismo se puede
plantear de los discursos sonoros y qué herramientas
nos ofrece el enfoque arqueolédgico para emprender su
estudio.

Resulta inevitable, también, inquirir de qué manera po-
demos decir que el sonido forma un discurso, de qué
hablamos cuando decimos que hay discursos sonoros.
éLos hay realmente? éCual es la relacion que se teje
entre la enunciacion y el sonido? éLa formacion discur-
siva que esgrime Foucault en el campo de la historia
de las ideas puede ser entendida de la misma manera
aplicada a los campos aurales?, y éa qué llamariamos
entonces, campos aurales?

Teniendo estas preguntas como horizonte, intentaré
dialogar con algunas categorias arqueologicas consi-
deradas desde una perspectiva aural: discurso sonoro,
practica sonora y dispositivo de escucha. Este breve
ensayo se dividira, asimismo, en tres partes: /a arqueo-
logia aural dentro del campo de las ciencias sociales;
las condiciones de auralidad a partir de una escucha
de la escucha como vuelco epistémico que permite el
estudio de los campos aurales; y el archivo, el conjunto
de reglas y practicas, el sistema, que les otorga signifi-
cado, su operacion e historia.

Aural N°3 | Antropologias de la Escucha | 5



ARQUEOLOGIA AURAL | F. Tito Rivas

ARQUEOLOGIA: CRITICA AURAL DE
LAS CIENCIAS SOCIALES

Es innegable que los llamados estudios
sonoros constituyen ya una interdisciplina
que crece de manera mesurada pero visi-
ble. Bajo ese gran nombre se agrupan di-
ferentes enfoques que tienen en comun el
interés por el fendmeno sonoro, usualmen-
te desde una perspectiva mas bien social o
antropologica. Si bien el sonido como feno-
meno fisico y acustico ha sido ampliamente
descrito y modelado, aun resulta compleja
la comprension, metodolégicamente ha-
blando, de las maneras en que el sonido
se manifiesta social, aural y espiritualmen-
te. Hay que decir que la época clasica de
las ciencias sociales (esa que corresponde
a su formacioén y primer desarrollo, hasta
bien entrados los afios 60 del siglo pasa-
do) poco se intereso en reflexionar sobre
el sonido como formacién cultural o antro-
poldgica. Las antes llamadas ciencias del
espiritu, ahora ciencias sociales, aportaron
pocas herramientas metodolégicas para la
comprension de los fendmenos netamente
aurales y para la llana comprension aural de
los fendmenos.

Si bien no es mi intencién realizar aqui
la historia critica de la manera en que las
ciencias sociales se han acercado —o no- al
fenomeno sonoro, resulta interesante que,
justamente desde una critica de las cien-
cias sociales como la que implica el enfo-
que arqueologico, se nos permita pensar
un cierto aparato teorico que pueda no solo
iluminar territorios poco explorados, sino
que despliegue también una interrogante
sobre la manera en que los saberes se han
acercado al territorio de lo sonoro y como
lo han formulado.

Como decia, en los ultimos 30 afios se ha
venido suscitando un creciente interés no
solo por los estudios sonoros, sino por el
disefio de categorias y herramientas meto-
dologicas que le otorguen sintaxis y proso-
dia a su discurso. Tal es el caso de que hoy
podamos hablar, ya sin rubor ni titubeos, de
una antropologia de la escucha; lo que nos
indica que para las ciencias sociales el fe-
némeno antropologico aural ya esta siendo
escuchado.

En sentido estricto, no es que el sonido
haya sido ignorado. Desde comienzos de
la era fonografica (cuya emergencia data
de las dltimas décadas del siglo XIX), dis-
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ciplinas, en esos entonces jovenes, como la
etnografia y la antropologia se acercaron a
la fonografia como un recurso para produ-
cir archivos y testificaciones de fenémenos
sociales estudiados, es decir como una for-
ma de inscripcion (De Marinis, 1997).

Pero la fonografia era usada meramente
como un medio que permitia estudiar otras
regiones semanticas o discursivas, y no la
sonora en si misma (Erlmann, 2004). Los
primeros acercamientos quedaban pues
supeditados a vehicular otros contenidos
(simbolicos, lingliisticos, sociales, econo-
micos, incluso musicales), pero pocos de-
sarrollaban un enfoque netamente aural, ya
que el campo y objeto de estudio no eran
los fendmenos sonoros. Debido a este tras-
vase, a esta importacion, podriamos decir
que el andlisis no contaba con las herra-
mientas adecuadas para poder establecer
un enfoque sin terminar navegando en otro
distrito discursivo donde las reflexiones
rara vez germinaban en una categorizacion
aural, sino en enunciaciones de tipo se-
mantico, étnico, economico-social o antro-
poldgico!.

Hoy en dia aparece como necesario el
uso de categorias que permitan aproximar-
nos a los enunciados y acontecimientos
que estudiamos desde una perspectiva
propiamente aural. Vale quizd detenerse
para expresar a qué llamamos perspectiva
aural: se trata de una intencionalidad? di-
rigida a producir un tipo de pensamiento
que tiende a lo sonoro-auditivo y que, a su
vez, lo contempla en el proceso mismo de
conformarse como objeto; esto es, un en-
foque que asume que su objeto es eminen-
temente sonoro y que para descifrar tanto
al objeto como a las formas de relacionarse
con él es necesario colocarse en y desde el
propio campo de su formacién y actuacion,
es decir, en un campo netamente aural.

éCoémo se configura este campo aural?
éQué tiene que decir el enfoque arqueold-
gico sobre la formacién del objeto sonoro
como objeto del discurso y a la vez la for-
macion sonora del discurso con respecto al
tratamiento y formacion de su objeto?

Si el enfoque aural supone que su obje-
to es un objeto sonoro, vale preguntarse
por las modalidades en que este objeto se
forma y se ofrece a nuestro encuentro. En
otros espacios he intentado mostrar como

una fenomenologia nos permite entender
los modos en que el objeto sonoro se da a
nuestra percepcion y conocimiento (Rivas,
2009, 2011). Por otra parte, la arqueologia
(Rivas, 2011, 2014) nos permitiria revisar y
desestratificar las maneras en que articula-
mos esa percepcion y la vinculamos a un
territorio donde dialogan formas discursi-
vas diversas, que emanan o contrastan con
el objeto, y en cuyo encuentro, y riqueza, se
forma lo que llamariamos su comprension
aural.

En ese sentido, la vinculaciéon entre dis-
curso sonoro y practica de auralidad, que
usualmente quedan dislocados en el ana-
lisis, nos posibilitaria una visién critica (ha-
bria que decir, mejor, una audicion) del cor-
pus con que nos acercamos a estos temas
desde las ciencias sociales o antropologi-
cas.

Por una parte, la critica aural, como cri-
tica arqueoldgica de las ciencias sociales,
tendria también la posibilidad de revisar las
formaciones discursivas sobre lo sonoro y
su propia historia de ir narrando el objeto
entendido como sonoro, fonosocial, psico-
fénico o acustico.

Por la otra, se trataria de redisefiar las ca-
tegorias para pensar lo sonoro sin el filtro
de otros dispositivos, como por ejemplo
el que opera bajo una hegemonia de lo vi-
sual-linglistico. Largo seria de comentar la
manera en que ciertos dispositivos han fa-
vorecido el predominio de la vista por enci-
ma del resto de los demas sentidos -por no
hablar del patrocinio de la lingliistica en la
mayoria de las ciencias sociales- y su dere-
cho de piso durante el desarrollo del saber
occidental. Desde McLuhan (1969) hasta
Schafer (1977), diferentes autores han de-
nunciado el predominio de lo visual-cultural
y la carencia en la formulacion de compe-
tencias epistemologicas, a partir de, por
ejemplo, los discursos del oido. Baste decir
aqui que en las ultimas décadas ha crecido
el sentido critico en el seno de las propias
ciencias sociales como para advertirnos
que existen otros enfoques perceptuales
que pueden permitirnos comprender al
hombre desde la pluralidad de los sentidos
y que han propuesto el redisefio de cate-
gorias y su utilizacién critica. La antropolo-
gia de los sentidos produjo una importante
revolucion que posibilita una toma de dis-



tancia de la visualidad para entornar otras
posibilidades cognoscitivas; la auralidad,
por supuesto, entre ellas.

Una perspectiva aural, por tanto, supone
redirigir las categorias conceptuales de
tal manera que nos permitan designar las
practicas sonoras sin que tengamos ne-
cesariamente que extrapolar categorias de
lo textual, de lo lingtistico o de lo visual a
fendmenos que son netamente sonoros. La
critica aural nos permitiria entender el so-
nido como un discurso, asi como de qué
manera el discurso, siendo sonoro, se des-
pliega y establece sus propias mecanicas
de aparicion en lo aural.3

De esta manera, si entendemos la antro-
pologia como el campo de lo relativo a lo
anthropos que somos, una antropologia de
la escucha seria el campo de lo relativo a
ese anthropos en la escuchay a la escucha
de ese anthropos. Se puede hablar en ese
sentido, como ya han hecho algunos, de un
campo discursivo relativo al homo audiens.4

Apoyada por una critica aural, la escucha
y el acto de la escucha son susceptibles de
ser particularizados y retroalimentados en
el seno de sus formaciones.

CIRCUNSTANCIAS DE AURALIDAD:
ESCUCHAR LA ESCUCHA

Evidentemente, desde una perspectiva
aural, la comprension del objeto sonoro
se puede entender5 como la de un objeto
producido en y por la escucha. No es que
no existan campos de enunciacion en los
que el objeto del estudio sonoro pueda ser
otra cosa que escucha; habra disciplinas
que puedan interesarse por evaluaciones
estadisticas a partir de practicas sonoras, o
bien por cuantificaciones detonadas a par-
tir de situaciones aurales, pero para el enfo-
que fenomenolégico-arqueoldgico que he-
mos estado explorando, el acto de escucha
es el territorio privilegiado de inscripcién de
las formaciones discursivas sonoras y, en
ese sentido, la escucha es pensada como
campo de formacion, como cruce, espejo y
crisol donde se forjan, replican y resuenan
las formaciones y las practicas discursivas
de lo sonoro.

Habria entonces que investigar la es-
cucha como objeto discursivo y también
como objeto del discurso: équé nos dice la
escucha de ella misma como acto y como

forma de mediacion?, y luego équé deci-
mos de ella? éComo referimos e interpre-
tamos la practica de escucha en el campo
del discurso?, y écomo podemos saber
qué nos dice la escucha, sino es justamen-
te escuchandola? éComo escuchamos la
escucha?

Habria que decir que esta estrategia,
este vuelco, pasa por minar nuestro en-
tendimiento tradicional de la escucha, que
usualmente es pensada como un acto de
transporte, un acto de contacto que me-
ramente enlaza el acto sonoro con el acto
perceptual. Comunmente consideramos
la escucha como una accién transparente
de la percepcion, que comunica el sonido
producido con el sonido escuchado, asu-
miéndolos como un binomio unificado en
una sola cara. Se escucha lo que se oye, y
lo que se oye es lo que suena (Rivas, 2011,
2014). Pero si nos detenemos en este pro-
ceso, sutil ciertamente, advertiremos que la
escucha, como operacion perceptual, no
se trata simplemente de una transduccion
mediante la cual se realiza el ejercicio de
transparentar el sonido auditado. Si anali-
zamos la operacién de escucha que se ac-
tiva en cada practica auditiva nos coloca-
mos en la posibilidad de distinguir cémo se
escucha el objeto y, en esa medida, como
se produce y como lo escuchamos. No solo
como nuestra escucha hace su encuentro
con el objeto sonoro y, en ese movimiento
de didlogo de interaccion vibratoria, le otor-
ga forma y existencia. A través de este en-
cuentro la escucha también adquiere forma
y contorno.

La escucha queda dibujada entonces
como un campo de mediacion que se for-
ma en el juego de intercambio que se teje
entre el sonido producido y el sonido audi-
tado. Escuchar la escucha permitiria distin-
guir, propiamente, su contorno; el perfil y el
escorzo que hace la escucha en su recorri-
do a través del objeto sonoro.6

Asi pues, el objeto aural del estudio so-
cial, antropologico, se desplaza al acto de
escucha entendida como un dispositivo,
como un entramado de relaciones cuya
operacion ofrece la forma y explicacion ar-
quitectonica del objeto y, al mismo tiempo,
de si misma como objeto de un discurso.

Podriamos pues estudiar la formacion,
produccion y conformacion de los objetos
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sonoros escuchandolos proyectados en el
perfil, en el contorno de una escucha indi-
vidual o social. Habria entonces un despla-
zamiento desde el fendmeno sonoro mismo
hacia el sujeto que se forma a través de él y
por él. Habria, en términos foucaltianos, un
sujeto de la escucha, un sujeto aural, con-
formado, producido por unas especificas
circunstancias de auralidad.

En este sentido, al hacer legible y al po-
ner en relieve esta suerte de sobra de lo
sonoro en la escucha, que permite revelar
el perfil de este acto, y de ahi el perfil del
agente o sujeto que lleva a cabo o participa
en una experiencia aural, se haria patente la
practica, documentada o no, bajo diversas
estrategias de archivo. El enfoque arqueo-
légico nos permitiria entrever —entreoir- la
distincion que se teje entre discurso sonoro
y practica discursiva; entre sonidos produ-
cidos y sonidos auditados, entre dispositi-
vos sonoros y dispositivos de escucha.

DISCURSO, PRACTICA, DISPOSITIVO:
EL ARCHIVO AURAL

éCudles son las condiciones que posi-
bilitan la formacion de un discurso sono-
ro, o de una practica auditiva? Esta seria
una pregunta candnica para la arqueologia
aural. Pero también, icémo se articula la
discursividad de lo sonoro en el seno de
las practicas aurales?, y écomo los enun-
ciados y discursos sonoros reciben una
cierta condicion discursiva, desde y por lo
aural, en la que cobran sentido y operacién
en el seno de ciertas conductas locales o
comunitarias?

En lo personal siempre me ha intrigado de
qué manera se tejen los comportamientos
de escucha con relacion a los diferentes
estratos socioculturales. Por qué en ciertas
comunidades comienza a privar cierto tipo
de practica aural concomitante a la produc-
cion de ciertos discursos sonoros. Siguien-
do lo arriba dicho, el andlisis arqueoldgico
nos obliga a considerar que las practicas
aurales se perfilan a través de los discursos
sonoros mediante los que cobran vida y se
actualizan. Hay una relacion dialéctica entre
discurso sonoro y practica de escucha que
teje en su entramado de relaciones lo que
podemos llamar un campo aural, un dispo-
sitivo aural.

Concluiré por ahora estableciendo posi-
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bles definiciones para las categorias antes
mencionadas y que darian cierto cuerpo fi-
sico al esbozo teodrico de esta arqueologia
aural propuesta.

Discurso sonoro: refiere al conjunto de
posibilidades de articulacion de una prac-
tica de produccion sonora circunscrita a un
espacio diacronico o sincrénico determina-
do. Pero también al dispositivo de escucha
que lo acompafia y reproduce, tanto en la
pre-producciéon como en la audicion. El
discurso tiene que ver con la articulacion
de ciertos sonidos en un campo de comu-
nidad. Los géneros musicales podrian ser
discursos sonoros, en la medida en que se
conforman de recurrencias, de estructuras
y reglas de combinacion. Pero al interior
de un género, cada una de esas formas de
repeticion, de identidades identificables en
la articulacion, pueden tener también un
caracter discursivo sonoro. Lo que en mu-
sicologia se llama “formas musicales” po-
drian ser también consideradas discursos,
actuando transversalmente en diferentes
géneros y contextos sonoros.

Practica aural: alude a la ejecucion y
operacion de los discursos en contextos
especificos, ligada a formulas, rituales,
circunscripciones y contextos. Mediante
la practica aural se consumen unos cier-
tos tipos de discursos, asi como también
se producen. No sélo atiende al territorio
de la escucha, sino, al de la produccion de
los discursos sonoros que la habitan. Por
ejemplo, al escuchar radio, los contextos y
habitos en que se actualiza la produccion
de discurso radiofénico se encamina a sa-
tisfacer tales contextos y costumbres. La
ejecucion de cierta musica en obediencia
a ciertos contextos, y al igual, la produccién
de dicha musica, reglamentada, circunscri-
ta por las practicas de escucha en las que
alcanzaran legitimidad y valor se concep-
tualizan como una practica aural.

Dispositivo aural: se trata del trazo, huella
0 escorzo que resulta del encuentro, dia-
logo o choque, usualmente repetido, entre
un discurso sonoro y una practica de escu-
cha. La produccion y repeticion reglamen-
tada, contextual, de ciertos sonidos —y no
otros- va formando un modo de escucha,
un contorno de expectativa que el discurso
satisface o no. El dispositivo se forma ne-
cesariamente en la repeticion, a través del
contacto continuo, de igual manera que el
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repetido paso de un viento o del agua dan
forma milenaria a una roca. La constante
exposicion a ciertas formas vibratorias, a
ciertas morfologias sonoras, confieren al
oido una cierta forma de envase, de recep-
cion, que termina estando mas abierta, mas
proclive a tales formaciones que a otras. De
igual manera, la preexistencia de una escu-
cha formada, produce guias e imaginacio-
nes que conducen los caminos de la pro-
duccion sonora, conforme a la persecucion
de su ideal formal. El dispositivo no es una
estructura definitiva ni rigida; goza de duc-
tilidad, es maleable a las posibilidades que
pueden ofrecerle ciertos discursos en obe-
diencia o en rebeldia con ciertos contextos;
pero existe, inevitablemente, como la forma
ontica de una huella, de un escorzo que
se actualiza en el presente de escuchar y
que permanece en la memoria producien-
do patrones de protension que habran de
manifestarse, mediante el recuerdo y la
pre-escucha, en nuevas formas de didlogo
y acoplamiento. Lo llamamos dispositivo
aural entendiendo no sélo la practica y el
acto de escucha, sino también la escucha
activa que implica toda produccion sonora
del discurso. El compositor, el productor de
discurso sonoro, ineludiblemente compor-
tan una serie de dispositivos que habran
de posibilitar, fortalecer o debilitar lineas
discursivas y, con ello, guiaran su produc-
cion de formas sonoras especificas. Lo que
usualmente se llama en periodismo musical
“la influencia”, encuentra en la teoria de los
dispositivos aurales una formulacion mas
compleja y que se atiene a las convulsio-
nes de una fenomenologia de la escucha
creativa.

Sugestivamente, la interaccion de estas
categorias: discurso, practica y dispositivo,
permite conformar un nucleo movil y pode-
roso de comprension de la articulacion de
las condiciones de produccion aural.

Para concluir, agregamos la nocion de
archivo. Podemos recuperar en principio la
idea que propone Foucault en su arqueolo-
gia del saber: archivo no es el compendio
de sonidos que una cultura ha producido;
tampoco la institucion que lo resguarda y
posibilita su permanencia y memoria viva;
se trata mas bien, como dice Foucault, del
sistema que articula y opera las condicio-
nes de aparicion, produccién, permanen-
cia, reproduccion y oclusion o disipacion

de un discurso o un grupo de discursos
sonoros, o de una practica o un grupo de
practicas aurales, en el seno sincronico/
diacronico de una comunidad (Foucault,
2008: 219-223).

El archivo seria justamente el conjunto de
dispositivos aurales y su interrelacion plas-
tica, la manera ludica, conflictiva o politica
gue tendrian de combinarse, de amplificar-
se, de eclipsarse, de dominarse o sucumbir
entre el summum de todos los discursos.
El archivo, por supuesto, daria cuenta de
una cultura sonora especifica, pero al mis-
mo tiempo hace evidente la pluralidad de
culturas en el seno de una misma “unidad”
cultural sonora. Esa pluralidad vendria ex-
plicada por la diversidad de los discursos,
las practicas y por ende los dispositivos;
seria el testimonio de las realidades com-
plejas y multidimensionales en las que la
escucha tiene que habitar y configurarse;
las escuchas personales, pero también las
grupales, las regionales, aquellas que dan
identidad a comunidades o pueblos, inclu-
so a paises. En medio de toda esa diversi-
dad de vibracion resonante, la arqueologia
nos permitiria admirar, a través de su dis-
positivo auditor de la escucha, la gama que
conforma la insdlita y variada topografia de
las formas en que el anthropos que somos,
nos hace habitar el y en el sonido.



NOTAS

1 Con todo el sesgo particular de
enunciacion que dichas disciplinas asumian y
asumen como formas discursivas.

2 Idea que hace resonancia con el
concepto de intencionalidad de Franz Brentano.
Intencion que se origina en y a través de una
percepcion, en este caso acustica.

3 Inevitable decir que, como forma de
arqueologia, habra que mostrar también si la
propia nocién de discurso, emanada del analisis
textual, es valida o apta para dialogar con las
formaciones aurales.
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1. ANTROPOCENTRISMO Y REGIMEN COLONIAL
DE LA SONORIDAD.

La sonoridad podria ser caracterizada como un con-
junto de practicas sociales y culturales, cuyo entrama-
do puede ser leido no so6lo como un fenémeno fisico.
Asi, un significativo conjunto de estas practicas, se en-
cuentran inherentes a légicas bélicas de culturas que
surgen en todo el globo, ligadas al uso de las tecnolo-
gias tipificadas por René Eisler como tecnologias de la
destruccion. “Se trata de un cambio cultural en el que
la guerra fue un instrumento esencial en la sustitucion
de un modelo de asociacién por un modelo dominador”
(Eisler, 2005: 41). Esta configuracion de lo bélico, que
al parecer surge hace 7.000 anos a.C., pudiera ser la
base del “patron patriarcal del poder”.

Dicho sea de paso este giro historico posiciono una
perspectiva hegemonica de lo “Humano” con mayus-
cula, la cual resulta ser problematico cuando se instala
como centralidad del vasto universo. Oscar Forero lo
propone en los siguientes términos:

Ademas de la violencia, la inequidad y la domina-
cién de grupos humanos de élite sobre las mayorias
humanas; también se constata que la extraccion ex-
poliadora a gran escala de petréleo, minerales, asi
como la produccién pecuaria y agricola fundamen-
tadas en el uso de quimicos de alto impacto y en
condiciones de explotacién animal intensiva, cruel
y despiadada, no sélo ha fundamentado —ilegitima-
mente- la supremacia humana sobre las demas es-
pecies, sino que ha llevado a la destruccién y con-
taminacién ecosistémica a escala planetaria (Forero,
2013: 113-136).

Desde esta logica lo sonoro deviene en una herra-
mienta de poder, dominio y control, cuyo legado, el an-
tropocentrismo producto del racionalismo occidental,
se ha generalizado y naturalizado de manera dominante
en perjuicio de los seres vivos, humanos y no humanos,
sus entornos naturales, urbanos, rurales y efectivamente
su calidad y decadencia acustica. Las formas y usos de lo
sonoro, fundadas en esta perspectiva, producen un patron
organizacional que podemos caracterizarlo como “régimen
colonial de la sonoridad”. Una tipificacion de aquel tiene que
ver con la instrumentalizacién de tecnologias usadas para la
guerra, que operan como sendos aparatos de persuasion
y cuyos efectos van generando afecciones sensoriales a
través de la produccion de impactantes sonoridades.2 Este
patron orbita y circula como un eje constitutivo a las invasio-
nes armadas, producto a su vez de una légica marcial que
lo promueve y lo asegura hasta el presente.
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Asi el “régimen colonial de la sonoridad” pudiera ser
comprendido como un proceso histérico irregular y
heterogéneo, aun presente en nuestros contextos. Tra-
tandose de una dimensién simbolica del antropocen-
trismo, ligado a un tipo de pauta patologica patriarcal
y dominante, que se constituye en experiencias colo-
niales vinculadas a dimensiones politicas, econémicas
y sociales; asi como el entrecruce de acciones y si-
tuaciones histéricas, que tornan equivalente el pasado
respecto a las sociedades presentes.

La experiencia colonial a partir de 1492, por ejemplo,
se expreso con la intromision de la polvora, los caballos
y los canes instrumentalizados como armas y tecnolo-
gias de guerra. Novedades que, por cierto, operaron
como dispositivos de afectacion sensorial para las po-
blaciones indigenas sobrevivientes, con efectos secun-
darios como “el mal de espanto” enfermedad producida
por una fuerte tension y angustia. La intromision de los
cuerpos sonoros: pdlvora, caballos y perros, fundamen-
talmente acrecenté el “trauma de la conquista” (Wa-
chtel, 2001: 44-48) desde una perspectiva sensorial
y perceptiva, donde la experiencia frente al terror de lo
desconocido a partir de la escucha, se modifico drasti-
camente por la alteracion de un mundo sonoro previo.3

En el mundo contemporaneo, por ejemplo, el régimen
colonial de la sonoridad se actualiza en la era de la re-
productibilidad tecnologica mediante el uso del sonido
como herramienta de persuasion: “tortura sin contac-
to". Es el caso de Guantanamo, en donde se sometia a
personas islamistas a través de emisiones sonoras de
altos grados de decibeles, durante intervalos de hasta
25 horas.

Estas situaciones extremas no excluyen otro tipo de
variables. Asi, en el contexto del capitalismo global, el
ruido generado por dispositivos que producen la emi-
sion constante de sonidos molestos y estridentes, a tra-
vés de artefactos de mediana o gran escala, ocupa ac-
tualmente la mayor parte de nuestras vidas cotidianas.

éDe qué manera se producen sonoridades dentro de
la experiencia capitalista en gran escala, cuya légica fa-
bril ha llevado a la mercantilizacién de la reproduccién
y regeneracion de la vida en nombre del desarrollo?
éComo a partir de esta experiencia se configuran los
mapas sonoros? ¢A qué suena el capitalismo?

Quienes trabajamos, reflexionamos y producimos
conocimiento desde las sonoridades, sabemos que el
sonido es un sistema muy complejo, por ello la modifi-
cacién de un factor puede alterar la forma de todo un
sistema sonoro. El conjunto o sistema sonoro configu-
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rado por todos los factores que afectan el
“fenomeno sonoro” segun el compositor
canadiense Murray Schafer es el Sounds-
cape, concepto relacionado con la nocion
de ecologia acustica, es decir, la revision y
relacion de los seres vivientes en el ambito
de la sonoridad. Soundscape, paisaje so-
noro, esfera sonora o paisaje audible, des-
de esta perspectiva significa todo el con-
tinuo de musica, habla, ruido, incluyendo
los sonidos sintéticos y el silencio (Schafer,
2013).

Si bien Schafer explorar la relacion entre
“seres vivientes” y medioambiente, poco
ahonda sobre las relaciones de poder, do-
minio, control y geopolitica, en las que cier-
tos territorios del planeta se ven afectados
por las acciones antrépicas del capitalismo
a gran escala, basado en el desarrollo y
crecimiento econdémico sin “limites”.

2.- EL CORAZON DE LA SELVA.

Iquitos, ciudad amazonica conocida como
el “Corazon de la Selva”, pertenece a la re-
gion de Loreto, provincia de Mainas, a ori-
llas del rio Amazonas, bordeada por el rio
ltaya y Nanay. Iquitos es una isla a la cual
solo se puede ingresar fluvial o aéreamen-
te. Esta ubicada en la selva baja, a nueve
horas de distancia del trapecio fronterizo
que comparte Leticia (Colombia), Tabatin-
ga (Brasil) y Santa Rosa (Peru).

Si tuviéramos que tipificar a lquitos de
alguna manera, podriamos reconocerla
como una zona que se configura entre lo
rural y lo urbano, aquello la coloca como
un espacio intermedio y en construccion
que se articula desde la influencia de los
cinturones de migracion. En este sentido,
sus habitantes reconocen que Iquitos es un
territorio fronterizo entre lo urbano y lo rural.
No obstante, la avanzada urbana sin prece-
dentes condiciona a la isla como una de las
ciudades mas ruidosas del continente, en la
que el predominio de los bosques tropica-
les y sus sonoridades van desapareciendo
gradualmente. Se trata de una urbe asenta-
da en mitad de lo que otrora fuese un es-
pacio principalmente selvatico, que con el
paso del tiempo ha sido afectada por las
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consecuencias de la explotacion cauchera,
maderera y petrolera y, actualmente, por
graves problemas socioambientales como
el ruido.

La historia de Iquitos, basada en saqueos
y exfoliaciones, dialoga con las historias
de los otros espacios del llamado “Tercer
Mundo”, asediados por los regimenes eco-
nomicistas, asi como los nuevos colonialis-
mos internos y externos. En otras palabras,
“por el fascismo social que la modernidad
ha ocasionado en su encarnacion imperial
global” (Escobar, 2005). En encadena-
miento con los procesos del capitalismo
global en lquitos, la aplicacion exacerbada
de este modelo y sus promesas de progre-
so0 -como es de suponer- son una entele-
quia sostenida bajo la nocion de consumo
“individual” y “masivo” sin limites: a mayor
consumo mayor bienestar. No obstante, su
particularidad se distingue por un perma-
nente enmascaramiento de ruidos moles-
tos. Aquello sucede cada vez que lquitos
despierta y es ocupada por mas de 24.000
unidades de mototaxis, como una conse-
cuencia de la llamada huella ecologica de
la industria del mercado automotriz. Honda
Motor Co. Ltda, fundada en 1948 por Soi-
chiro Honda y su socio Takeo Fujisawa, se
reconoce COmo una empresa comprome-
tida en actividades a escala mundial, con
negocios e inversion de capitales en mitad
de la selva de Loreto en la ciudad de Iqui-
tos, donde opera una de las 135 plantas
manufactureras que tiene en 31 paises del
mundo.

Esta industria estd adecuada para una
produccion anual de 25.000 unidades de
motocicletas, con una proyeccion futura de
50.000 motocicletas anuales.4 La planta de
Iquitos es de vital importancia para el plan
de expansién de la compaiia en la region,
luego de las instaladas en Brasil y Argenti-
na.5 Los procesos publicitarios de la planta
y empresa denominada “La Honda Selva
de Peru", persuaden a los consumidores
planteando que no solo producen moto-
cicletas sino también el “desarrollo” y el
“progreso”, y hacen asi realidad los suefios
de las personas. La inversion para la cons-

truccion de la planta de Iquitos fue de 10
millones de Nuevos Soles para un area de
30.000 mil metros cuadrados. Las materias
primas llegan desde Japon y son ensambla-
das en esta planta. Los puntos de venta a
los que abastece no son solamente locales
sino también nacionales.

En Iquitos opera una variable inscrita en
un tipo de “régimen colonial de la sonori-
dad” que destaca al ruido como enmasca-
ramiento audible, frente a sonoridades que
desaparecen por el predominio de la exce-
siva presencia de motocicletas y, tras ellas,
las presiones comerciales e industriales de
un patrén capitalista de consumo cada vez
menos sostenible, que deriva en una catas-
trofe socioambiental de origen antropocén-
trico.

Dichos patrones de produccion y con-
sumo operan de espaldas a las secuelas
histéricas y del presente, los cuales gene-
ran condiciones de desigualdad entre los
paises con un alto nivel de ingresos frente
a los paises con niveles medios y bajos,
generando problematicas como la Huella
Ecologica. La World Wildlife Fund (WWF,
2012) emitié6 E/ informe de Planeta Vivo
(2012), en donde se argumenta que el ta-
maro de la Huella Ecoldgica de la humani-
dad tiene que ver con el consumo individual
de bienes y servicios, asi como los recursos
utilizados y los residuos generados para
proporcionar esos bienes y servicios. Asi
mismo la llegada de la urbanizacion a las
zonas empobrecidas conduce a un aumen-
to de la huella ecologica. El impacto de la
degradacion ambiental repercute directa-
mente en la gente mas pobre del mundo,
especialmente en la poblacién rural y las
comunidades de los bosques y las costas.

Estas argumentaciones resultan utiles
a la hora de analizar con detenimiento los
problemas ambientales que comporta la
produccion a gran escala de la industria
automotriz, que para el caso de lquitos
constituye sino el primero, uno de los ele-
mentos contaminantes que, lamentable-
mente, posicionan a esta ciudad como una
de las mas ruidosas de Latinoamérica. Hay



que tomar en consideracion, ademas, que
los procesos conducidos por la actividad
humana, probablemente dejen un impacto
del cual sera dificil recuperarse en decenas
de millones de afios.

Efectivamente las transformaciones del
Planeta Tierra, provocadas por la interven-
cion antropocéntrica que actualmente se
sostiene y fundamenta en el libre merca-
do, han llegado a poner en peligro la vida
en sus multiples formas y las condiciones
en las cuales esta se genera. La extincion
de diversas faunas silvestres, por ejemplo,
esta directamente relacionada con la extin-
cion de complejos sistemas sonoros que
estas producen.

En este sentido los mecanismos de medi-
cion de los impactos del peso de la carga
humana en el planeta resultan incompletos
si no se consideran problemas como la ex-
tincion de los sonidos de las especies en
peligro, asi como de la contaminacién por
ruido, directamente relacionada con dimen-
siones como la extincion de mundos sono-
ros humanos y no humanos, asi como su
salud y bienestar.

3.- HUELLA ECOLOGICA SONORA

La organizacion WWF en 2008 emitio el
Informe Planeta Vivo, en el que se indica
que la Huella Ecologica mide el area de
tierra y agua biolégicamente productivas
requerida para producir los recursos que
consume un individuo y una poblacion, y
la absorcion de los desechos que estos
grupos o actividades generan, dadas las
condiciones tecnoldgicas y de manejo de
recursos prevalecientes. Esta area se ex-
presa en hectareas globales. En el mismo
documento se advierte que para evitar exa-
gerar la auténtica presion de la demanda de
la humanidad sobre la naturaleza, la “Huella
Ecologica” incluye solo aspectos del con-
sumo de recursos y de la produccion de
desechos para los cuales la Tierra tiene ca-
pacidad regenerativa, sin tomar en cuenta
la emision de productos téxicos.®

En el mismo informe se aclara que se tiene
en cuenta el calculo entre el consumo neto

mas las importaciones que son sumadas a
su produccion, pero no las exportaciones.
Esta suma y resta entre importaciones y
exportaciones son graficadas en el informe
de la siguiente manera: “Los recursos utili-
zados para producir un automovil fabricado
en Japon, pero vendido y utilizado en India,
contribuyen a la huella de consumo de In-
dia, no de Japon” (Informe Planeta Vivo,
2008: 54). Todo lo cual implicaria que: “La
huella del carbono del consumo de un pais
incluye las emisiones directas de dioxido de
carbono a partir del uso de combustibles
fosiles, asi como las emisiones indirectas
de los productos fabricados en el exterior”
(Informe Planeta Vivo, 2008: 39).

A pesar de que en el informe explici-
tamente se trazan los limites de lo que la
“Huella Ecologica” incluye y no incluye, lo
que mide y no mide, llama la atencién la
forma desigual en la que se distribuyen
las responsabilidades sobre el consumo y
la emision de agentes contaminantes, una
manera artificiosa de desplazar la “Huella
Ecoldgica” de los paises del “norte global
hacia los paises del “sur global”. Asi podria-
mos desentrafiar la problematica del patron
o régimen colonial de la sonoridad que
condiciona a lquitos como una de las ciu-
dades mas ruidosas de Latinoamérica. Esto
a partir de la reflexion de las desigualdades
globales, concomitantemente a la hipotéti-
ca medicion de lo que podria ser la “huella
ecoldgica sonora”, mediante el desplaza-
miento de esta particular forma de contami-
nacion, sujeta -como lo he planteado- a la
circulacion y falta de regulacion estatal de
los mercados automotores, asi como de las
industrias de reproductibilidad tecnologica
a gran escala.

|1v

A la luz de estas consideraciones podria-
mos argumentar que la “huella ecolodgica
sonora” pudiera ocurrir en lugares dife-
rentes a los que se mueven los capitales
transnacionales y monopolios, lo cual im-
plica que las dependencias periféricas de
estos capitales son las poblaciones en las
que circulan sin ningun tipo de restriccion
los artefactos como mototaxis, cuyos usos
sobrepasan la media humana de audibili-
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dad bajo la poderosa ficcion de desarrollo
que implica llegar a alcanzar los niveles de
confort y bienestar de los paises desarro-
llados. En el mismo informe Japon consta
como uno de los veinte paises con un alto
nivel de ingresos, mientras que Peru esta
tipificado como un pais intermedio.

Frente al patron o “régimen colonial de
la sonoridad”, existen manifestaciones que
son constitutivas a los procesos de bus-
queda por un buen vivir, producto del resul-
tado de un conjunto de acciones politicas
que apuntan a la exigencia de politicas pu-
blicas que regulen las multiples invasiones
por ruido, del espacio doméstico y publico.

La Organizacién Mundial de la Salud
(OMS, 1999) emitié la Guia para el Ruido
Urbano y en este estudio se sostiene que
fisicamente no existe ninguna distincion
entre sonido y ruido, el sonido es una per-
cepcion sensorial y el complejo patron de
ondas sonoras se denomina ruido. El nivel
de tolerancia de los ruidos molestos para
interiores no debe superar los 30 decibeles
en zonas residenciales: 30 en el dia y 50
en la noche, y en zonas residenciales mix-
tas 50 y 55 respectivamente. En Iquitos el
ruido oscila desde los 90 a 115 decibeles.

Las problematicas vividas en la ciudad de
Iquitos por causa de lo que he denomina-
do régimen colonial o patron colonial de
la sonoridad, principalmente estan vincu-
ladas a la liberacién de los mercados que
colapsan cualquier intento de planificacion
y regulacion de las ciudades emergentes,
lo cual constituye una deriva crucial que se
reproduce de manera global bajo modelos
de consumo naturalizados y considerados
como “normales”, en ausencia de conside-
raciones como los limites fisicos de la na-
turaleza.

La intervencién antrépica que tiene como
centralidad el “desarrollismo” y el “progre-
s0” va en detrimento del sostenimiento de
la vida humana, en correlacion, cooperacion
y respeto del ecosistema, como un tipo
de antropocentrismo restrictivo (Forero,
2013). Esto es uno de los factores centra-
les para la generacion de dispositivos que
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producen contaminacién o polucion sonora
generada por la emision constante de rui-
dos molestos, estridentes y artificiales.

Las ecofeministas Mies & Shiva (1998),
desde la década de los noventa -por ejem-
plo- han planteado severos cuestionamien-
tos a los patrones de consumo montados
bajo relaciones coloniales de explotacion y
exfoliacién a seres humanos y a la natura-
leza.

A la luz de estas consideraciones quiero
proponer una forma de activismo que nace
desde las practicas experimentales con
sonido y que, de alguna manera, coloca
en el debate latinoamericano y regional la
problematica de la liberacién de los capi-
tales y de los intereses globales sobre las
zonas ricas en biodiversidad, las cuales se
encuentran en detrimento, como los eco-
sistemas permanentemente asediados por
amenazas antropocéntricas.

4.- LABORATORIO 1QUITOS’

En el afio 2007 surge una iniciativa de
trabajo trinacional entre un grupo de ex-
perimentadores sonoros y curadores de
Ecuador, Colombia y Perti con el apoyo del
Goethe Institut de los tres paises. El pro-
ceso en inicio fue pensado en torno a la
frontera colombo-ecuatoriana con sede en
la ciudad de Lago Agrio-Sucumbios.

La plataforma para el desarrollo de este
proyecto en construccion era Radio Su-
cumbios. No obstante, el 1 de marzo del
2008 la zona se vio afectada por el bom-
bardeo del ejército colombiano a un cam-
pamento de las FARC ubicado en An-
gostura-Ecuador. Aquello ocasiono serias
complicaciones diplomaticas entre el go-
bierno colombiano y ecuatoriano, a las que
se sumaria Venezuela.

La intromision bélica en territorio ecuato-
riano nos condujo a desarrollar el proyecto
en la ciudad de Iquitos-Pert con el apoyo
de la Radio La Voz de la Selva. En un nuevo
contexto surgio el laboratorio Iquitos, cuyo
objetivo fue el de poner en valor la nocion
de los espacios fronterizos como espacios
privilegiados de intercambio, desde los
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cuales se establecen experiencias de vida
y coexistencia entre diferentes culturas, 16-
gicas e idiomas, que constituyen escena-
rios de expresiones politico-culturales muy
particulares.8

Desde esta perspectiva, en septiembre
de 2008, durante dos semanas, se encon-
traron en lquitos artistas sonoros de Co-
lombia, Ecuador y Peru. De este encuentro
se produjo un CD con piezas sonoras in-
dividuales y conjuntas de los artistas Car-
los Bonil y Wayra Jacanamijoy Mutumbajoy
(Colombia); Francisco Andia Pérez, Edwin
Mafaldo Gastelu, Rubén Meza Santillan,
Luis Pinche Moreno, Alan Poma, Salvador
Lavado (Peru); Ivan Chavez Montero y Ri-
cardo Trujillo (Ecuador).

Laboratorio Iquitos fue la suma de
distintos saberes, filiaciones e intercambios
de experiencias de practicas ligadas a la
experimentacién sonora. En el proceso de
trabajo colectivo salieron a la luz muchas
de las problematicas que vive lquitos,
asi las piezas sonoras dan cuenta de
la complejidad de los entramados que
constituyen los entornos sonoros de esta
ciudad. Grito Sordo de Ricardo Trujillo,
por ejemplo apunta detalladamente sobre
las consecuencias del ruido externo como
un asunto de salud publica; Crénicas
de Sonora Amazdnica de Francisco
Andia y Alan Poma, describe, mediante el
emplazamiento de sonidos, el trayecto de
las aguas contaminadas y la relacién de los
seres humanos con los nichos ecolégicos;
No callaran las voces: Iquitos un viaje por
los sonidos o El Sonido que fue de Wayra
Jacanamijoy, Erwin Maldonado y Rubén
Mesa, hace una apuesta por la memoria
ancestral que siempre perdura mas alla
de los saturados sonidos de la ciudad
como consecuencia de la modernidad-
colonialidad.®

Estas fueron algunas de las distintas per-
cepciones sonoras de los experimentado-
res del proyecto Laboratorio-Residencia
Iquitos, los cuales tuvieron como detonante
la paradoja entre los imaginarios exotizan-
tes que se tiene de la selva y un tipo de

régimen colonial de la sonoridad o patron
colonial de la sonoridad determinado por
el ruido, consecuencia de las relaciones de
poder establecidas en el paradigma de una
logica de “competencia”, “progreso” y de
“desarrollo” sin limites que viven los terri-
torios amazonicos histéricamente concebi-
dos como “tierras baldias”, en las cuales es
posible implementar planes y proyectos ex-
tractivistas. En este sentido, el proyecto La-
boratorio lquitos contribuye a los multiples
esfuerzos de documentacién que posicio-
nan lo sonoro como una categoria analiti-
ca y epistemologica, a través de la cual se
puede indagar sobre como se domina, se
practica o se subvierte la dictadura del rui-
do, producto del capitalismo que amenaza
incluso nuestra continuidad como especie.



NOTAS

1 Este articulo corresponde a la
investigacion doctoral “Estudios Sonoros en y
desde Latinoamérica: del régimen colonial de
la sonoridad a las sonoridades de la sanacion”,
2009-2015.

2 En este sentido la académica austria-
ca Riane Eisler, en su formidable obra “El Caliz
y la Espada”, basada en el trabajo de la arqued-
loga Marija Gibutas propone que las raices de
nuestras crisis actuales y globales derivan del
vuelco fundamental ocurrido en nuestra prehis-
toria y fundado en el giro que como humanidad
hariamos respecto al desarrollo de las tecno-
logias simbolizadas por la espada y disefiadas
para destruir y dominar. Se trata de una insignia
idealizada en donde tanto a hombres como a
mujeres se nos ensefia a equiparar la verdadera
masculinidad con la violencia y la potencia, y a
considerar a los hombres que no se adaptan
con este ideal como “demasiado blandos” o
“afeminados”

3 Aquello lo podemos constatar en los
multiples escritos de las cronicas de conquis-
ta.

4 WWEF Internacional, “Planeta Vivo
Informe 2012, Biodiversidad, biocapacidad y
propuestas de futuro”, (Suiza: World Wide Fund
for Nature, World Wildlife Fund, 2012). Se
revisaron las paginas 54, 57 y 58.

5 WWEF Internacional, “Informe Planeta
Vivo: por un planeta vivo”, (Suiza: World Wide
Fund for Nature, World Wildlife Fund, 2008). Se
reviso la pagina 54.

6 Muchas veces es la ausencia o com-
plicidad de los estados nacionales.

7 El proyecto Laboratorio Iquitos fue
concebido y desarrollado por Mayra Estévez
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Las practicas y los discursos en el arte tienden a con-
siderar, en los Ultimos afios, las areas rurales y el con-
cepto de comunidad como una parte relevante de las
reflexiones teoricas y las experiencias desarrolladas por
artistas y curadores' (Davy, 2010; Pisano, 2016).

Por un lado, la modificacién del concepto de territo-
rio en la era post-globalizacion unida a los cambios de
percepcion del espacio y el tiempo desencadenados
por el impacto de las nuevas tecnologias de comunica-
cion (Farinelli, 2014), revelan la aparicion de espacios
y geografias que han permanecido en los margenes de
narrativas de la modernidad. Este proceso define un
terreno inestable donde las practicas artisticas, como
un conjunto de herramientas, lenguajes y métodos
capaces de cruzar de forma critica los territorios y el
complejo escenario de la era contemporanea, exponen
capas escondidas o eliminadas.

Por otro lado, la atencion de los artistas a la plurali-
dad de ideas producidas por los procesos, las articu-
laciones sociales y sus contextos politicos e histéricos
orientados de un modo concreto hacia aspectos de la
comunidad y otros grupos sociales definidos por inte-
reses o agencias comunes, produce nuevas posibles
areas de interseccion e investigacion.

En la reorganizacién de las geografias de la post-glo-
balidad, emergen lugares invisibles mas alla de la su-
perficie plana de los mapas. Analizados a través del
lenguaje del arte, estos lugares invisibles emergen
como espacios de reconfiguracion de los modelos, las
practicas y los elementos relacionales dentro de las co-
munidades rurales.

En este sentido, el territorio rural se transforma en un
espacio cultural donde es posible imaginar y poner en
practica una economia “politica” diferente. El arte no se
comporta como una fuerza externa, sino que se con-
vierte en un proceso que fomenta un nuevo conjunto
de elementos, practicas y posibilidades que ya estan
en circulacion.

Es una innovacién introducida por la implementacion
de procesos que abren espacios para la interaccion
entre artistas y comunidades. Procesos que estan fun-
damentados en intereses comunes en lo que se refie-
re a la temporalidad, o simplemente construidos en el
encuentro que se produce de forma azarosa al habitar
transitoriamente el mismo lugar y el mismo tiempo. Es
este un encuentro que procura lo inesperado, que reve-
la al arte en su habilidad de ir mas alla de las restriccio-
nes impuestas por los limites y las sintaxis disciplinares.
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Un encuentro que redibuja el area rural como un espa-
cio critico donde cuestionar los campos semanticos de
términos como “comunidad” o “identidad”, encontrando
nuevas formas de traducirlas mas alla de las tradicio-
nes. Aqui el concepto de “rural” se entiende no tanto
como “lugar” en el sentido geografico, sino como “po-
sicion” politica y cultural (Davy, 2010).

En este sentido, el arte, y en concreto el arte sonoro,
son herramientas criticas que permiten volver a pensar
los flujos de espacio-tiempo en los que aparece inscrito
el territorio. Salir de la inmovilidad de los museos y ga-
lerias para hacer una relectura de la complejidad de los
elementos, y a través de ellos escapar de los lugares
comunes de una ruralidad heredada para problematizar
el sentido de la pertenencia a un territorio.

Al mismo tiempo, el sonido saca a relucir muchas de
las condiciones rurales contemporaneas: por medio de
la practica de la escucha se puede llegar a obtener una
idea de las complejidades y las dinamicas a través de
las que el territorio se revela a si mismo de diferentes
formas y desde diferentes perspectivas.

A través de las narrativas del arte sonoro, los espa-
cios rurales ponen de manifiesto rastros de caminos
que superan la vision de un territorio fijado en su margi-
nalidad, buscando la recuperacion de una fuerza activa
que desvia la mirada mas alla de cualquier perspectiva
instrumental y racional.2

En los pliegues de estos espacios, podemos escu-
char el eco de un tejido cultural pulsante, que resuena
con historias olvidadas, abandonadas o eliminadas. Na-
rraciones alternativas que llenan de nuevos significados
conceptos como “tradicion” que, alejados del papel de
simulacro de propiedad, se convierten en parte dinami-
ca del flujo de traslacion, transformacion y transito que
vuelve como un rio subterraneo, latente pero indeleble,
del inconsciente.

Passaggi di tempo es uno de los resultados de estos
procesos estéticos mediados por el sonido que reflejan
y transmiten no solo aspectos de los recuerdos colec-
tivos e individuales de una regién rural, sino también
nuevas experiencias y habitos.

Passagi di tempo fue concebida por Fernando Godoy
y David Vélez como una performance en el espacio pu-
blico en colaboracion con Miguel Isaza. Ejecutada por
un grupo de residentes de un pueblo de Montefalcone
di Valforte, Passagi di tempo es el resultado de una in-
vestigacion artistica que especula sobre los verdaderos
receptores del trabajo producido en la residencia de
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arte sonoro Liminaria® que tuvo lugar en
una region rural del sur de ltalia —Fortore—
en junio de 2016.

El proceso comenzé con Isaza escuchan-
do y sefialando los sonidos producidos por
los cencerros y sus particularidades sono-
ras. Le siguié Vélez escuchando las promi-
nentes sonoridades de las campanas de
las Iglesias en Montefalcone. Mas adelante,
y tras algunas conversaciones entre los tres
artistas, Godoy sefial6 el importante papel
de las campanas en la sociedad local y en
el propio paisaje sonoro del pueblo, lo que
condujo a la idea de llevar a cabo una per-
formance que considerara la cultura en tor-
no al sonido de las campanas. Después de
estas reflexiones, Godoy y Vélez conside-
raron que los receptores de la pieza serian
la gente perteneciente a la comunidad de
Montefalcone, quienes les habian acogido
y le habian compartido su patrimonio. De
este modo se concibié una performance
que pudiera incluir tantos elementos y habi-
tantes de la comunidad como fuera posible
en torno al tema de la tradicion acustica de
un pueblo.

La performance pretendia asimismo hablar
un lenguaje que fuera familiar y emocional-
mente convincente para los habitantes del
pueblo. Con ayuda del “campanero™ del
pueblo, musicos locales, pastores y otros
residentes, los artistas trataron de poner en
valor el legado sonoro de Montefalcone en
una performance que trato de conectar a la
comunidad a través del sonido, al tiempo
que reflexionaba sobre habitos del pasado
y otras practicas ya obsoletas con el objeto
de otorgar un regalo a la ciudad y sus ha-
bitantes.

El resultado fue un concierto de campa-
nas al que acompario simultaneamente una
procesion sonora por las calles del pueblo
rural. Esta fue ejecutada por los artistas y
habitantes locales. En la performance el
movimiento del sonido y los cuerpos por un
lado y la interseccion de la verticalidad del
campanario con la horizontalidad de la ruta
en procesion por el otro, dibujaron nuevas

coordenadas para la reocupacion del pai-
saje sonoro desde la comunidad local.

El sonido de las campanas, leido habitual-
mente como un elemento identitario de las
comunidades rurales (Corbin, 1994)5 se
abrié a nuevos significados en el encuentro
dindmico entre los habitantes y los artistas.
Ofrecié la oportunidad de reorganizar los
componentes del paisaje sonoro de la tradi-
cion, abriendo nuevas intersecciones y dina-
micas a través del encuentro de los cuerpos,
las voces, los sonidos y las narrativas.

Muchas de las posibles reflexiones sobre
los procesos de traslacion cultural, a través
de las herramientas ofrecidas por el soni-
do y su proyeccion en el paisaje, emergen
en Passagi di Tempo, un proyecto que se
construye alrededor de la posibilidad de leer
el espacio acustico de una poblacién rural
a través de diferentes e inesperadas apro-
ximaciones, mediante las cuales se pueden
establecer nuevas posibles perspectivas
que se sumen al propio territorio, a las pro-
pias tradiciones y culturas del lugar.

El proyecto se construye sobre la idea de
un paisaje activo que es posible atravesar y
cambiar no solo por medio de la intervencién
material, sino también a través de la trans-
formacién en el modo en que se percibe, lo
que hace posible la emergencia de la idea
de un paisaje movil que, potencialmente, se
solapa a varios paisajes posibles: el sonoro,
el visual, el corporeo, el medial. Todos estos
paisajes pueden experimentarse como nue-
vos territorios, como nuevos espacios de un
territorio contemporaneo en constante hibri-
dacion.

En este sentido, el sonido como herra-
mienta suspendida entre lo real y lo posible,
en una suerte de equivalencia critica, se pre-
senta como un componente activo y perfor-
mativo que posibilita la puesta en practica
de una geografia emocional construida so-
bre cruces y encuentros —por el hecho de
habitar y caminar el mismo territorio— y en
tension por la (re)apropiacion del territorio
mediante nuevas posibles escuchas.

Esta experiencia no es puramente musical
0 armoniosa, ya que crece en la incertidum-
bre, la inestabilidad y la generatividad de
la escucha a través del potencial que ésta
ofrece (la escucha) para construir lo propio
y lo ajeno, aceptando nuevas posibilidades
no consideradas con anterioridad, hacien-
do mas complejo el marco de realidad y re-
chazando cualquier tipo de enlace con una
racionalidad u objetividad fijadas a priori.

La narracién sonora llevada a cabo por
Godoy, Vélez, Isaza y los habitantes loca-
les atravesaba las estrechas calles y los
espacios abiertos de la poblacion de Mon-
tefalcone di Valfortore. En esta narracion el
sonido se convertia en el elemento que iba
mas alla de lo que la vision suele abarcar,
construyendo de un modo infalible la expe-
riencia del encuentro, y contribuyendo asi a
interferir en el espacio personal los elemen-
tos de la narracion. Todo esto parece ajeno
en el ambito de lo visual, pero no es ne-
cesariamente asi en la escucha, pues una
imagen, una visién o un nombre se hacen
mas cercanos y personales al escucharlos.

Este trabajo esta orientado a una escucha
profunda (deep listening) (Oliveros, 2005)
de las voces de las comunidades locales
—paisajes humanos y no humanos— a
través de la experiencia de circunstancias
inesperadas relacionadas con el contacto
con el contexto especifico.

Trabajar en ese entorno lleva a los artistas
a adaptarse, redisefar y cuestionar los len-
guajes, los materiales y las aproximaciones
al propio territorio. Los artistas buscan una
experiencia envolvente, entrando en con-
tacto con una mezcla de diferentes formas
de vivir, concebir, narrar y representar el
mundo.

Su encuentro con el contexto local no es
solo instrumental, sino también organico.
Se construye durante el tiempo emplea-
do en la investigaciéon, comunicandose y
sumergiéndose en la escena local. Du-
rante el proceso, redescubren un sentido
de apertura hacia el otro, que es un rasgo
fundamental de las comunidades locales,



desencadenada por una comunicacion por
ambas partes con un cierto grado de ten-
sion e imprevisibilidad.

La interaccion “colaborativa” entre los
artistas y la comunidad local se basa en
una serie de elementos metodolégicos que
deben problematizarse para evitar que las
practicas estéticas lleven, por un lado, a
una conversion facil de los materiales y las
experiencias de la vida local cotidiana —en
lo que Hall Foster (1996) llama “poder cul-
tural”— construidas en la centralizacion de
la mirada antropologica, o por otro, a una
deriva etnogréfica en la que la autoridad de
las voces de los artistas se afirma de mane-
ra indiscutible y reconocida.

En el proceso de la performance, el artista
y la comunidad se encuentran en un espa-
cio intermedio. Alli se pone de manifiesto,
dentro del complejo campo de fuerzas de
lo que se define como el acto mismo de
encuentro, una importante negociacion so-
bre el concepto de re-subjetivacion. Para
el artista atravesar este espacio intermedio
significa afrontar una senda de riesgos, re-
lacionados con las condiciones materiales
de la practica, con la posicion asumida du-
rante los momentos de encuentro, con la
reconstruccion simbolica del ‘otro’ como
una contraparte dialogante y con las mis-
mas condiciones del didlogo, que se inscri-
be en los mecanismos de poder, lenguajes,
historias y limites que provocan todas las
dinamicas diferenciadoras. Si este cruce
del espacio intermedio consigue romper
con los riesgos de una lectura etnocéntri-
ca —en la que lo ‘otro’ es leido en términos
de una identidad de pertenencia universal
desterritorializada- anticipa la posibilidad
de trazar caminos inesperados entre len-
guas, culturas y configuraciones de signi-
ficado complejas.

La intervencién artistica, requiriendo una
implicacion dinamica con el espacio y los
habitantes del mismo, construye un didlo-
go abierto con la complejidad del contexto
dentro del cual se articula cuando el arte
sobrepasa los limites fisicos y las barreras
culturales de las paredes del museo o la
galeria, cruzando la condicién “ambigua”
de esos espacios cerrados y superando el

intento de grabar un pasado que no pasa
(Chambers, De Angelis, lanniciello, Orabo-
na, Quadraro, 2014), ya que lo histérico, lo
cultural, lo social siempre estan, constante-
mente, sucediendo.

El didlogo que el artista construye con el
objeto/sujeto de la experiencia requiere una
posicion re-subjetivada clara en la narrativa
del ‘otro’.

Las practicas sonoras pueden desenca-
denar una serie de dinamicas de re-subjeti-
vacioén en el proceso narrativo con relacion
al contexto en el que suceden, en particular
cuando se impulsa el trabajo sonoro en el
mismo lugar en el que se realiza, evitando
un acercamiento puramente acustico o me-
ramente sonoro.

En Passagi di tempo, los artistas sonoros
no se aduefan politica o simbolicamente
de la comunidad (Mé&ntmann, 2010),7 sino
que usando la potencialidad del sonido
contribuyen de algin modo -junto a la co-
munidad- a la “liberacién” de los paisajes
sonoros de la comunidad, haciendo de ello
un espacio activo mas alla de la represen-
tacién, la referencia y la verdad objetiva. Lo
reconfiguran como un entorno fluido, invi-
sible y escondido en el que es posible ins-
cribir nuevas historias y nuevas narraciones
que rearticulen los elementos existentes en
el paisaje a través de las practicas del soni-
do y la escucha.

La dimension sonora, que actiia como una
potente metafora para la experiencia del lu-
gar por parte de los artistas tiene un papel
critico en el modelo de intervencion llevado
a cabo en el proyecto Passaggi di tempo,
impulsando el contexto dentro del cual se
produce el trabajo sonoro especifico y evi-
tando un enfoque puramente orientado al
sonido en si mismo.

El didlogo estético activado entre los ar-
tistas sonoros y la comunidad local sobre-
pasa la carga de “objetividad” reflejada por
la documentacion especifica de la realidad
-transmitidas por las practicas de archivo
sonoro- estableciendo un intercambio pro-
lifico entre el sujeto y el contexto. “Habi-
tando” la dimension sonora, la comunidad
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local es capaz de reocupar su territorio a
través de practicas estéticas que sugieren
otros posibles espacios para la experiencia
del mismo. Todo ello aparece simbolizado
en el proyecto por la procesion que llevéd
por las calles del Montefalcone di Valtofor-
te los sonidos del pasado, los sonidos de
la “identidad” reconfigurados a través de
nuevos lenguajes, diferentes perspectivas y
diferentes aproximaciones.

Es un proceso que abre el territorio mis-
mo a la posibilidad, para la comunidad lo-
cal, de reafirmar su papel central y reocupar
su paisaje sonoro con una fuerza que cues-
tiona y quebranta la supuesta “unidad” de
lo presente, desafiando el paradigma mo-
dernista del territorio rural percibido como
un “simulacro” del pasado.

En los términos de un sistema complejo
que transmite ideas y cuerpos, mediante la
conexion de diferentes espacios y tiempos,
de lenguas contemporaneas y tradiciones,
el territorio rural supera los limites del mapa
y su representacion. Reconfigurado, en un
sentido foucaultiano, como un dispositivo
heterotopico (Foucault, 1984), sugiere di-
ferentes formas de experimentar la historia
y la cultura, diferentes formas de practicar
el espacio y el tiempo en lugares periféricos
de la modernidad.

Desde esta perspectiva aparecen otras
narrativas, hasta el punto de que el sonido
que produjeron Godoy, Vélez e Isaza jun-
to a la comunidad local, saco a la luz —a
través de un proceso de traslacion tempo-
ral- fragmentos del pasado que abrieron
trayectorias dindmicas e impredecibles del
presente, alimentando un proceso en el
que, comenzando con la revision del pre-
sente, se puede re-imaginar (y re-ocupar)
el territorio rural como un “paisaje diferente”
(Pisano, 2017).
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1 “[Lo rural] hereda una cierta cualidad
de tension manteniendo intacta la inmensidad
de su” alteridad “y su” igualdad “- es una
posicion no un lugar..” Davy, J. (2010), Rural
Economy: How Much for that Donkey or is that
a Cow?, Art Lies, 65, p. 21.

2 El analisis postcolonial del sonido se
encuentra en debate en el ambito los estudios
sonoros. Entre las referencias mas relevantes,
es importante mencionar al menos: Kanngieser,
A. (2015), Geopolitics and the Anthropocene:
Five Propositions for Sound, GeoHumanities,
1,1, 2015, pp. 1-6.; Obert, J. C. (2006), The
Cultural Capital of Sound: Québécité’s Acoustic
Hybridity, Postcolonial Text, 2, 4, pp. 1-14 and
Ochoa, A. M. (2014). Aurality: Listening and
Knowledge in Nineteenth-Century Colombia.
Durham: Duke University Press.

3 Liminaria (http://www.liminaria.
org) es uno de los proyectos desarrollados

en Interferenze new arts festival (http://www.
interferenze.org) que tienen lugar en diferentes
contextos rurales del sur de ltalia: Irpinia,
Sannio y Puglia (area de Barsento-Trulli)
desde 2003. Todos estos proyectos estan
centrados en el arte, lo rural y la tecnocultura.
Desde el formato del festival Interferenze de
arte y nuevas tecnologias, se han desarrollado
a través de los afios una serie de formatos
hibridos (residencias, laboratorios, talleres y
proyectos de trabajo de campo), resultando
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Luis Costa 1. SOY DESDE DONDE ESCUCHO

Nodar, Sao Pedro do Sul, Portugal. Mayo de 1968. El
comienzo de una contingente vida anénima como cual-
quier otra, en un lugar que desde siempre he conocido.
Naci de personas que conocieron ese lugar intimamen-
te y creci conociéndolo y escuchando a gente hablar
de él. Volvi fisicamente a él hace diez afios, lo que no
quiere decir que dejé de conocer ese lugar cuando no
vivi ahi. Vivi todos estos afios admirando a los labriegos
de mi lugar, por su trabajo duro, por su amor a la tierra,
por la precisiéon de sus ritmos ciclicos, por su creencia
en valores tan sencillos como antiguos, por su inde-
pendencia, libertad de pensamiento y de expresién con
respecto a todos los poderes: los duros y los tiernos,
los politicos y los morales.

En 1975, un afio después de la Revolucion de los
Claveles en Portugal, yo tenia siete afios. Los nifios de
la aldea de Nodar (aun) pasaban todo su tiempo libre
fuera de sus casas, investigando lugares inusuales,
construyendo objetos raros y hablando con los viejos
del lugar. Uno de éstos viejos era Augusto, el cual era
soltero, zapatero y vivia solo en un granero/taller donde
no habia ni agua ni electricidad (el agua de caferia y
la electricidad solo llegaron al pueblo en 1980, como
artefactos del primer mundo). Augusto tenia un peque-
fio bigote que me recordaba a un tal Adolfo del libro
de historia; era una persona pendenciera y amante del
aguardiente que a lo largo de los afos tenia menos y
menos trabajo, por lo que era vago y poco perfeccio-
nista.

Cierto dia, algunos amigos y yo subimos las escaleras
que daban acceso al granero/taller y grabé de forma
indeleble en mi memoria una postal visual y sonora de
un tiempo que ya no existe: Augusto caminado len-
tamente en la oscuridad del granero, con sus zuecos
haciendo un cloc cloc cloc en el antiguo piso de ma-
dera, mientras que maldecia, silbaba y cantaba bajo la
influencia del alcohol que consumia en forma cotidiana.
Se escuchaba su acento cerrado de quien nunca fue
a la escuela y nunca abandon¢ la region. De repente
se detuvo y se volvio hacia los nifios que estaban en la
puerta riéndose de tan raro personaje (es caracteristico
de todos los pueblos tener su propio personaje) y, con
la sonrisa mas larga nos dice: éde qué se estan riendo,
bribones? En ese momento me di cuenta y senti que
hay una extrafia complicidad entre el loco y el nifio, ya
que a diferencia de los “adultos normales”, ambos exis-
ten para romper las reglas, para caminar en el hilo de
Ariadna entre lo racional y lo irracional, para explorar al
limite la libertad de expresion y de la accion.

Estos recuerdos se fijaron en mi de forma muy par-
ticular. Esto ultimo pienso que se dio por la compren-
sion que posteriormente he tenido de la realidad como
algo complejo, densa y llena de situaciones, personas
y espacios que se apartan de las convenciones asocia-
das a la normalidad; normalidad que es modelada o in-
fluenciada en el recorrido de la vida y de las decisiones
individuales, lo cual casi siempre es un tipo de receta
para una sociedad menos auténtica, mas autoritaria y
mas superficial. Hoy mismo, Augusto seria un ejemplo
paradigmatico de lo que muchos llaman politicamente
incorrecto; tal era su concentracion de “rarezas” (el al-
cohol, su lenguaje o su condicion de casi eremita). Sin
embargo, para mi, él era y serad siempre una persona
vélida (por no decir querida), por el coraje (desespera-
do) de no seguir los estrechos canones sociales de una
aldea rural remota y conservadora.

&Y que tiene que ver esta historia con la practica so-
nora, ademas del cloc cloc cloc de los zuecos en el
suelo de madera?! Ah, mis amigos, esta historia con-
densa lo que realmente significa una escucha local,
desde dentro, desde los pliegues de un cuerpo casi
en estado salvaje, alejado de todas las politicas de la
escucha y de toda la proteccion aséptica del patrimo-
nio sonoro.

A proposito del patrimonio sonoro, y como resultado
del redescubrimiento del Portugal después de la Revo-
lucion de los Claveles de 1974, se presté mucha aten-
cion a las zonas rurales, casi siempre desde la pers-
pectiva de capturar algo cercano al “alma del pueblo”?,
atil (mi suposicion) para crear un sentido colectivo de
poder popular a partir de la conciencia de las desigual-
dades historicas entre jornaleros explotados y propie-
tarios agricolas. Por supuesto, estaba muy lejos de la
verdad en muchas regiones rurales portuguesas. Esta
narrativa se expreso, por ejemplo, en el redescubrimien-
to de los cancioneros rurales del trabajo agricola, re-in-
terpretados por musicos jovenes de las ciudades que
habian quedado fascinados por las encuestas etnomu-
sicologicas hechas en esos afios por el corso Michel
Giacometti para la television publica portuguesa. Este
proceso ha evolucionado a lo largo de los afios hacia
la conciencia patrimonial de los propios territorios, y en
la actualidad no existe ningin municipio que no sea la
capital de algo: paisaje, gastronomia, musica, etc., y por
ello la guinda del pastel, muy de moda hoy en dia, son
las candidaturas locales que postulan a patrimonio in-
material de la UNESCO para el deleite de operadores
turisticos, politicos regionales, nacionales y medios de
comunicaciéon de masas.



Todo este contexto esta muy bien, todo
muy lindo, pero creo que estos procesos
de “hiper-representacion” del mundo ru-
ral solo son para disminuir el sentido de
densidad, complejidad y libertad de los
propios espacios rurales. Estan reducien-
do a meros esléganes la evoluciéon cultu-
ral milenaria, y el caracter profundamente
libertario e individualista es sospechoso de
todo el poder sobre las propias poblacio-
nes (Bloch, 1930). Por lo tanto, existe un
enorme espacio intermedio entre lo real y
su representacion que debe ser explorado
criticamente. Esta es también la utilidad de
la investigacion sonora derivada de nuevas
(y libres) escuchas locales.

Teniendo en cuenta estas tensiones ac-
tuales entre una modernidad progresiva e
hiper-representada y un localismo hibrido,
hecho de arcaismos, contradicciones y
transformaciones (Giménez, 1994), opta-
mos por el segundo, diciendo de forma un
poco provocativa: no somos progresistas,
somos escuchadores de los restos de un
pasado rural. Somos recolectores del co-
tidiano, idiosincrasias e improvisaciones
de gentes y lugares particulares. Somos...
conservadores, anti-futuristas, anti-patri-
monialistas, anti-utopicos, anti-distopicos,
ultra-oidistas, y casi siempre “pacientéma-
nos".3

2. EL ESCUCHADOR IN-BETWEEN

Marzo 2006. De vuelta a nuestra aldea de
Nodar, después de tres décadas emigrado
en la ciudad de Lisboa. Las primeras per-
cepciones las hicimos a través de los so-
nidos. El primero fue un golpe en la puerta
en una mafnana nebulosa. Los artesanos
sonoros*4 empezaron a entrar en nuestro
territorio rural con cortesia, aceptacion, cu-
riosidad y servicio; fueron las herramientas
de nuestra labor. No solo el sonido.5

El sonido podria haber sido un punto de
inflexion o un pliegue® en el diccionario de
las estables certidumbres, pues es un tipo
de lenguaje intimo, sutil, especifico y con-
tingente. Pero hay muchos otros tipos de
lenguaje para una aproximacion a un territo-
rio, y nos gustan los que proporcionan una

comunicacion sincera y empatica con la
gente del lugar. Y para eso, el sonido no es
suficiente. Es por eso que no queremos ser
tragados por la nueva ola de investigadores
sonoros ‘“inteligentes”, tan listos y asépti-
cos. Sospechamos, por ejemplo, de mapas
sonoros globalizados, en el que cada soni-
do es arrancado de su contexto como un
hijo arrancado de los brazos de su madre.

Seguimos cavando significados... signifi-
cados antiguos y olvidados de nuestro lu-
gar. Somos mineros sonoros, agricultores
sonoros, carpinteros sonoros, titiriteros
sonoros; ubicados en un rincon olvidado.”

Y en estos diez anos recibiendo a artistas
sonoros en nuestro territorio rural entende-
mos aun mas claramente que toda persona
que escucha es un ser in-between8, un me-
diador, un conectador, a veces un ser infeliz
por no pertenecer 100% a lo que escucha,
a veces feliz por vivir muchas vidas a través
de lo que escucha.

Lo real escuchado y grabado es pues un
sistema complejo hecho de decisiones,
responsabilidades y moralidades funda-
mentalmente individuales, por mucho que
queramos compactar esas individualida-
des en conciencia colectiva. Por lo tanto,
el que escucha, escucha con mas libertad
escapando a teleologias positivas (utopias)
o negativas (distopias), unas provenientes
de la ingenieria o innovacion social tan de
moda (y tan arriesgada o incluso peligrosa),
otras provenientes de un pesimismo sin re-
mision.

Entendemos por eso la escucha como
mecanismo sutil de revelacion y relevacion;
contingente, inestable, propensa al error y
derivado de mecanismos de percepcion
fundamentalmente individual.

La practica sonora no debe ser una activi-
dad pasible de mistificacion (el sonido por
el sonido, el sonido sin contexto o incluso
el sonido idealista) (Brynjar, 2012). Es de-
cir, puede y debe articularse tranquilamen-
te con otros saberes, sentires, escuchas y
-épor qué no?- miradas; es decir todo de-
pende de la atencion que se presta.

Aural
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En estos tiempos acelerados, ultra-visua-
les y ruidosos, el silencio, la constancia y
la humildad hacia lo real escuchado, pen-
sado, sentido y vivido, se constituyen pues
como actos necesarios, radicales y contra-
corriente.

3. UN AJEDREZ DE POSIBILIDADES,
ENTRE EL LOCAL (LAS BLANCAS) Y
EL SONIDO (LAS NEGRAS)

En cuanto a nuestra condiciéon de anima-
les revestidos de duda permanente, son las
siguientes preguntas/ansiedades las que
nos ponemos cotidianamente en nuestra
practica curatorial sonora:

= ¢Cudl es la necesidad de pensar, docu-
mentar y expresar creativamente localida-
des especificas y periféricas (tales como
las rurales) de forma que aporten valores
relevantes, escapando de los clichés de
la sobrerrepresentacion enddgena o del
sobre-idealismo exogeno?

= &Cudles son las caracteristicas intrinse-
cas del sonido en el proceso de pensa-
miento y expresion de contextos locales
que puedan ir mas alla de las tautologias
auto justificativas de los propios profe-
sionales o estudiosos sonoros?

Desde luego, nos gusta bajar las expec-
tativas sobre la ambicién de ambas cues-
tiones a través de un proceso radical de
“contexto y contingencia”, que ponga todas
estas variables (el artista, el sonido, el pro-
yecto, la practica, lo local, la comunidad,
la expectativa, la mediacién, etc.) en un
prisma de extrema incertidumbre y fragi-
lidad. En otras palabras, esperamos que
el encuentro entre el escuchador/artista y
lo local sea lo menos rigido y predecible
posible, precisamente porque uno de los
contra-valores de los contextos locales es
(aun) el alejamiento de las certezas y opti-
mismos progresistas y globales. Estamos,
por lo tanto, trayendo a Augusto, con sus
zuecos y su aliento de alcohol, junto a im-
probables invitados sonoros, muchos de
los cuales ya caminaron confiados por los
pasillos de imponentes templos del arte o
de ciencia.
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Es en el valor potencial de estos encuen-
tros improbables donde -asi lo pensamos-
se podra desatar el nudo gordiano de este
conjunto de dualidades complejas que
provocamos deliberadamente a través de
nuestra practica curatorial sonora (artista/
comunidad, local/global, perenne/efimera,
manual/intelectual, trabajo/arte, racional/
irracional, comprensién/incomprension, co-
rrecto/incorrecto, etc.).

Mientras aportamos sentidos de “contex-
to y contingencia” a la relacion entre sonido
y lo local, intentamos que “ese local” pueda
ser igualmente un tablero de posibilidades
infinitas de expresion en un doble sentido:
en primera instancia, de la complejidad in-
herente (geografica, antropologica social,
historica, etc.) de cualquier lugar, no impor-
ta lo pequefio que sea y, en segunda ins-
tancia, del conjunto de posibilidades crea-
tivas de la practica sonora en el contexto
local, como la geografia en cuanto medio
para la proyeccion del sonido; la relacion
con la voz antropolégica; improvisaciones
en el paisaje; el espacio y el sonido como
conceptos des/re-contextualizados; apro-
ximacion al silencio o trabajos sonoros sin
sonido; la amplificacion del espacio sonoro,
entre otros.?

Sabemos que hablar y valorar cualquiera
identidad local es hoy terreno propenso a
malos entendidos y a la critica, teniendo
en cuenta la aparicién de nuevos temores
y tensiones derivadas del creciente multi-
culturalismo, particularmente evidente en
la “vieja Europa”. Pero estamos a la vez
conscientes que hay que enfrentar sin te-
mor esta problematica, ya que no podemos
escapar al hecho que no hay humanidad sin
busqueda de “inscripcion” local y de valori-
zacion (aunque inconsciente) de realidades
persistentes (la casa, la calle, el paisaje, el
vecino, el bar, la familia, el club deportivo,
etc.), de las cuales la practica sonora no
puede escapar. Una situacion contraria se-
ria de mucha arrogancia (Davoudi & Mada-
nipour, 2015).
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4. LA ESCUCHA NECESARIA

En forma de epilogo, dejamos un breve
manifiesto de apologia a algunas escuchas,
derivado del cuaderno de nuestras ansio-
sas investigaciones:

Escuchar la necesidad, escuchar lo ne-
cesario.

Escuchar desde fuera del sistema, por lo
tanto, escuchar mas claramente.

Escuchar no pensando en el poder y
acumulacion... Pensando, al contrario,
en construir espacios de comprension
desde el caracter de nuestros lugares.

Escuchar desde la tierra llana, como for-
ma de liberacion de ideas hechas.

Escuchar con templanza, humildad,

duda y permanencia.

Escuchar mas con belleza y menos con
eficiencia.

Escuchar mas a las impresiones y sen-
saciones y menos a las “ideas puras”.

Escuchar mas a las cosas de la vida y
menos al hecho de escuchar.

Escuchar lo auténtico, verdadero y sen-
sato; viniendo de donde venga.

Escuchar mas a las distintas manifesta-
ciones de un lugar y menos a una mani-
festacion de muchos lugares.

Escuchar mas a lo pequefio, antiguo y
particular y menos a lo global, nuevo y
abstracto.

Escuchar el proceso inevitable hacia la
muerte, por lo tanto hacia la continua-
cion de muchos de nuestros semejantes
y de nuestros queridos lugares.

Luis
Costa

Economista y presidente de Binaural,
asociacion cultural dedicada al arte sonoro

y medial en el contexto rural de Portugal.
Coordinador de Nodar Rural Art Lab, un
proyecto de investigacion artistica sonora/
medial en el territorio de Lafées, Portugal.
Coordinador del Archivo Digital Binaural/Nodar,
dedicado a la investigacion, catalogacion y
mapeo de la memoria colectiva de territorios
rurales entre los rios Paiva, Vouga y Dao. En
el 2011 co-edité el libro y CD Three Years in
Nodar: Context-specific Artistic Practices in
Rural Portugal, en el 2012 publicé el libro de
ensayos y entrevistas Viver um Mundo Antigo:
Textos de Arte e Territorio (2012-2008), en

el 2014 co-edito el libro + DVD /I Senso de/
Dolore: Due Opere di Manuela Barile, y en
2015 publico dos libros + CD resultados de
proyectos de educacién sonora: Sound Memory
of Cork y Sao Pedro do Sul: New Rural
Listenings.

http://www.binauralmedia.org
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1 Existe toda una linea de asociacion
entre el mundo rural y los suecos, en cuanto
simbolo (incluso sonoro) de pobreza y de
rudeza en la pintura realista y post-impresionista
del Siglo XIX (Julien Dupre, Vincent Van Gogh,
Jean Frangois Millet, etc.) y en la literatura.
Apenas como ejemplo, recuerdo un trozo del
bellisimo texto Le Vieux de Guy de Maupassant:
“La barriére de bois s'ouvrit; un homme entra,
agé de quarante ans peut étre, mais qui
semblait vieux de soixante, ridé, tordu, marchant
a grands pas lents, alourdis par le poids de
lourds sabots plein de paille”. De Maupassant,
G. (1884). Le vieux, in Contes du jour et de la
nuit, [Version en pdf]. Recuperado de:

http://www.quandletigrelit.fr/images/Guy-de-
Maupassant-Les-Contes-du-jour-et-de-la-nuit-
Le-vieux.pdf

2 A este respecto, quedaron en los
anales de los grandes equivocos histéricos
portugueses las camparias de dinamizacion
cultural y accion civica desarrolladas en todo el
pais rural por las fuerzas armadas, en los afios
del llamado Periodo Revolucionario en Curso
(PREC), entre 1974 y 1976. Vd. Almeida,
Sonia Vespeira de, 2009, Camponeses, Cultura
e Revolugao: Campanhas de Dinamizagao
Cultural e Acgédo Civica do MFA (1974-1975),
IELT-Colibri, Lisboa (prefacio de Jodo Leal y
Postfacio de Vasco Lourengo).
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3 Neologismo derivado de “paciencia”
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ORQUESTAS, TROPAS Y
PERROS; UN ANALISIS DE TRES
TIPOS DE COMUNICACION GRUPAL

SONORA EN LATINOAMERICA.



Joseé
Pérez
de Arce

La palabra orquesta nos trae a la mente la orquesta sin-
fonica, que todos conocemos. Tropa se denominan los
grupos de sikuris y otros conjuntos de musica tradicional
de raiz indigena en los Andes Sur, que conocemos bas-
tante poco, en general.! Y perros... son los perros. $Qué
tienen en comun estos tres temas? Es algo que me he
venido preguntando hace afios. Intentaré responder esta
pregunta en tres pasos.

PRIMER PASO: DEFINICIONES

La orquesta sinfénica la tenemos clara en nuestro ima-
ginario: tenemos una foto mental de una orquesta ele-
gantemente vestida, en una sala de concierto elegante,
tocando una elegante musica clasica europea. Son una
institucion en aumento; el listado de orquestas juveni-
les e infantiles en Chile es impresionante2, con 448 or-
questas repartidas en todo el pais, desde Arica hasta
Puerto Williams. Pero lo impresionante de este listado
no es solo su cantidad, sino su distribucioén, que abarca
no solo las grandes ciudades, sino pueblos y localidades
menores como Pica, Punitaqui, Catemu, Rengo, Chépi-
ca, Licantén, Niquén, Ranquil, Laja, Purén, Cunco, Mafil,
Queilen, Rio Ibafiez y decenas de otras, dibujando una
trama continua que cubre todo el territorio del pais. Esa
tenue tela sonora se soporta en un esfuerzo enorme, so-
bre todo en lo econdémico. Crear una de esas orquestas
supone un esfuerzo econdémico considerable; tan solo
la compra de instrumentos (violines, violas, violoncellos,
contrabajos, pianos, trompetas) puede costar sobre
cien millones de pesos, a lo que se suman los costos
de honorarios, gastos de local para ensayar, insumos y
costos de produccion, que son gastos permanentes. A
todo eso se suman los tiempos y esfuerzos que implica
la dedicacion al estudio del instrumento, del repertorio,
del ensayo, de los conciertos, y del funcionamiento nor-
mal del conjunto. Su funcionamiento se vincula a la so-
ciedad global de tipo urbana, especialmente a su élite
vinculada a la historia europea, que reconoce su historia,
su repertorio y su funcionamiento como propio. Su finan-
ciamiento se considera parte del negocio del especta-
culo, aunque se planteen como instituciones sin fines
de lucro. Gracias a esa vinculacion, tanto empresarios
como financistas y mecenas lo perciben como un lujo
necesario que les permite “elevar” el nivel cultural de su
imagen, acrecentando su publicidad utilizando las leyes
de exencién de impuestos. El resultado social es grati-
ficante para esa sociedad global que lo celebra como
un logro cultural relevante relacionado con “las grandes
capitales del mundo” (occidental), y eso mantiene activa
esta trama sonora en torno a las ciudades.

ENSAYON

No tenemos muy claro qué significan las tropas de
flautas, no sabemos cuantas hay y donde operan. Po-
demos reconocer rasgos comunes a todas esas agru-
paciones musicales; todos tocan un mismo tipo de
flauta, una melodia al unisono, de memoria, y lo hacen
bailando en una fiesta en que participa todo un pue-
blo, y por eso podemos tratarla como un fenémeno tan
unitario como una orquesta. No existe un registro de
cuantas hay, ni donde se encuentran, pero las halla-
mos distribuidas a lo largo de Chile desde el valle del
Aconcagua hacia el norte de acuerdo a diversas tradi-
ciones de origen local como los sikuris, las tarkas, los
lichiwayos, las lakita y los bailes chinos. No tenemos
claro sus bordes; el fenébmeno de las tropas, tal como
lo he definido mas arriba se extiende con tradiciones
indigenas de los paises vecinos; posee rasgos comu-
nes con las agrupaciones instrumentales mapuche de
mas al sur, se inserta en las tradiciones urbanas, com-
pitiendo o asimilandose a otro tipo de organizaciones
musicales, como las llamadas, segun la region, bailes
de instrumento grueso, o baile danzante, bandas de
bronce y conjuntos bailables electrénicos, confundién-
dose sus roles y sus identidades. Me referiré solo a las
agrupaciones tradicionales que conservan las caracte-
risticas descritas mas arriba. No tenemos claro su vigor
social: no hay catastro de su cantidad, su disminucion
o aumento. En general estan asociadas a las clases po-
pulares que conservan tradiciones ancestrales y a las
localidades que conservan la fiesta tradicional. En cada
localidad tienen claro cuantas tropas hay, cuales han
desaparecido y cuales han nacido recientemente. Pero,
a grandes rasgos, podemos reconocer que ellas tam-
bién conforman una tela sonora que cubre el territorio,
y que antes, hace unos cien afios, lo cubria de modo
denso y mas o menos parejo, desde el valle del Cacha-
poal hacia el norte, mientras hoy esta mas dispersa y
han desaparecido zonas enteras. El esfuerzo que so-
porta esta tela sonora es puramente local; su confor-
macion es artesanal, al alcance de sus cultores, quie-
nes fabrican los instrumentos, retinen los participantes
y organizan su funcionamiento. Este funcionamiento se
basa en una estructura social conformada por una uni-
dad familiar extendida y su actividad se relaciona con
la fiesta local en donde se mezcla el goce de participar
de la comunicacién con los dioses. La trama sénica se
activa semana a semana, en diversos pueblos, valles y
rincones que celebran las fiestas patronales, las locales
segun la tradicion. Generalmente cada lugar tiene su
fiesta anual, y todos se preparan arduamente para ella,
juntando fondos de mil maneras, repartiéndose las res-
ponsabilidades y coordinandose como vecinos. Parte
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de ese esfuerzo se destina a la tropa. La
importancia de la fiesta local es muy gran-
de, representa lo propio, la identidad vin-
culada a los ancestros, al lugar, al paisaje y
su santo patrono. El esfuerzo econémico y
social es compartido por todos para que su
fiesta sea la mejor. Luego, cuando en reci-
procidad la tropa local debe ir a la fiesta de
otro pueblo, hacen esfuerzos para juntar el
dinero para contar con un vehiculo que los
traslade, y muchas veces no lo consiguen.
Las instituciones publicas, las empresas y
la sociedad urbana intervienen muy poco,
y por lo general son ignorantes de su exis-
tencia. Son las localidades rurales quienes
mantienen activa esta trama sonora que
funciona, precisamente, gracias a la vin-
culacion entre localidades producto de las
fiestas.

éY los perros? Esa es otra historia. Hace
30 afios los oigo ladrar en las tardes y no-
ches desde la terraza de mi casa, en Las
Canteras de Colina. Es un sistema sonoro
formidable: siempre hay un perro ladrando,
a veces cerca, otras lejos, a veces uno,
otras varios, a veces durante toda la tarde,
la noche y la madrugada. Se relevan. Ladra
uno, tranquilo, durante un rato largo o cor-
to. Cuando se calla, suena otro. Algunos se
escuchan muy lejos, quiza a un kilémetro, y
su sonido tiene el eco del valle incorporado.
Cuando los perros de mi casa ladran, tam-
bién rebota y vuelve su eco. El ladrido tiene
una cualidad especial, es fuerte, intenso
y explosivo, lo cual lo hace muy efectivo
para que su eco se escuche con claridad.
Debido a eso, mis perros “conversan” a la
distancia con perros lejanos y sienten su
“voz" y la de aquellos vestida con la misma
cualidad del valle. No conocen a los perros
con quienes “dialogan”; estan separados
por casas, sitios, parcelas, alambrados, ca-
nales, calles. Se conocen de oidas, literal-
mente. En conjunto forman una tela sonora
que cubre el valle y mas alla, abarcando
todos los rincones habitados por el hom-
bre. Esa tela forma un sistema altamente
complejo: basta que en algun lugar de esta
trama extensa de ladridos ocurra algo in-
sélito, como por ejemplo que aparezca un
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extrafio, y los ladridos de un perro se trans-
forman instantdneamente en ladridos de
alerta, y en cosa de instantes toda la trama
se activa; todos los perros que han estado
dialogando ladran alerta, activando a todos
los que no estaban dialogando, y el valle
entero se vuelve una alerta de perros. Si la
alerta es pasajera (el primer perro se dio
cuenta que no era un forastero, sino que
era su amo con sombrero), la alerta se di-
luye tan rapido como comenzd, y vuelve el
letargo del tranquilo didlogo habitual. Por el
contrario si el extrafio es una amenaza, la
trama sonora lo identifica y se va despla-
zando junto a él, focalizando alli la maxima
actividad de ladridos furiosos, y traspasan-
dose a medida que avanza por distintas
casa o parcelas, a los perros respectivos,
mientras el resto, atento, apoya a lo lejos. Si
hay una agresion (palo, patada) el grito de
auxilio recorre el valle como un rayo, y todos
solidarizan. Se trata, por lo tanto de una te-
nue trama sonica permanentemente activa
que es sensible a cambios, es solidaria y
tremendamente eficaz. Al estar siempre ac-
tiva, la trama sonica puede reaccionar en
cualquier momento y en cualquier parte. La
intensidad y el mensaje de esa reaccion se
transmite instantaneamente a toda la trama,
manteniendo su foco espacial y el movi-
miento del mismo. No existe un esfuerzo ni
en su creacion ni en su mantencion, puesto
que es una especie de subproducto de la
vida misma de los perros. Pero sin embar-
go sirven al hombre: se trata de una de las
formas mas perfectas de alarma con que
cuenta la sociedad humana. Es una trama
que viene funcionando, sin parar, noche a
noche, desde antes que llegaran los es-
panoles, cuando habian quiltros3 y mucho
antes. Probablemente comenzé hace diez
mil afios, cuando los primeros cazadores
recolectores llegaron al valle de Colina con
sus perros que les ayudaban a cazar. Esa
utilidad sigue siendo percibida en los luga-
res rurales, tanto de Chile como de cual-
quier lugar del planeta, en donde los perros
conforman el sistema de alerta ante la apa-
ricion de extrafios. Los perros dialogan, los
humanos que saben escucharlos pueden
interpretar qué estd pasando en su territo-

rio, en el de sus vecinos y mas alla. Se tra-
ta, por tanto, de la expresion natural de una
“sociedad animal” muy cercana al hombre,
que se articula de un modo integrado, sin
esfuerzo, altamente horizontal, igualitaria,
inclusiva, colectiva, comunitariamente sim-
ple y articulada por codigos estructurados
en base a un sistema intuitivo propio de la
especie. Lo que cambia es la percepcion
de esta trama sonora por parte de los hu-
manos, siendo muy importante en regiones
rurales aisladas, y perdiendo importancia
hacia los centros urbanos, donde llega a
considerarse una molestia.

SEGUNDO PASO: DIFERENCIACIONES

Si intentamos revisar en conjunto la or-
questa, la tropa y los perros lo primero que
se nos viene a la cabeza son sus diferen-
cias. Vemos diferencias de contexto, de na-
turaleza y de orientacion.

Una orquesta depende de su contexto
social; depende de una sociedad que esti-
me que su existencia es deseable y que su
costo es abordable (a pesar de no ser eco-
nomicamente productiva), porque cree en
el mensaje espiritual que transmite la Mu-
sica (asi con mayusculas). La orquesta no
esta ligada a un espacio geografico origi-
nario, sino a una cultura global: puede tocar
en Tokio, Santiago o Estambul, esta hecha
esencialmente para eso, para salas de con-
cierto que existen en ciudades importantes.
Utilizan, eso si, su sede como emblema,
por ejemplo “La Orquesta de Panguipulli”
o “La Orquesta de la Universidad X", pero
su ideal es sonar similar, poder intercam-
biar musicos y partituras. No son reflejo del
lugar, de su historia y su contexto, sino que
persiguen la universalidad de la cultura glo-
bal. Esa descontextualizacién, propia de la
cultura global, les permite ser tan efectivos
como la matematica o el chip del teléfono.
Sigue los mismos principios de la globali-
dad histérica, cuyo mito fundante radica
en una sola lengua, un solo dolar, una sola
ideologia, y donde las diferencias son sélo
un sabor. Esa lengua, ese dolar y esa ideo-
logia provienen de otro continente y son el
producto de una colonizacion. Cuando las
orquestas de Chile hacen esfuerzos por ex-



tenderse a nuevos nichos sociales, y dan
conciertos en poblaciones marginales, en
pueblos chicos o en plazas populares, lo
hacen acotadamente porque no sobrevivi-
rian en esos espacios sociales que no la
necesitan. Se trata por lo tanto de un sis-
tema que depende de un contexto cultural
enraizado en Latinoamérica como fruto de
una colonizacién europea.

El contexto social y geografico de la tropa
es complementario al de la orquesta; los
espacios donde la orquesta no llega, o lo
hace con dificultad, pueden ser en cambio
habitados por una tropa que los representa
como grupo social. Aqui el nexo entre nom-
bre (“baile chino de Cay Cay") y el grupo
social es estrecho; se trata de localidades
pequefias en que la participacion en la tro-
pa es sabida por todos, es compartida en el
grupo y sirve para definir su identidad ante
otros grupos. La tropa depende del valle,
de las familias que lo habitan, de su histo-
ria, de su tradicion especifica. El contexto
social, familiar, local, regional es su savia,
su razon de ser, igual que la forma local de
preparar la cazuela y de hablar. Su exis-
tencia se vincula con las otras tropas de
localidades vecinas con quienes arma las
telas sonicas durante las fiestas, depende
de ellas, es parte de ellas. A medida que se
aleja de su centro, les va siendo mas dificil
entender y ser entendidos, y si son sacados
de contexto para, por ejemplo, ser mostra-
dos en un show folklérico, pierden su razon
de ser, se transforman en una parodia, en
algo curioso, pero que ha perdido su cen-
tro. La tropa abarca un sector social y geo-
grafico delimitado por la tradicion, donde
hay un centro (la fiesta local) y hay vinculos
con oftras fiestas cercanas, pero fuera de
ese espacio puede no encontrar fiestas,
por ejemplo, y ser incapaz de operar, a
no ser que se transforme en otra cosa (un
show folklérico, por ejemplo). Se trata por
lo tanto de un sistema que depende de un
contexto tradicional de origen local previo a
la colonizacion europea.

El contexto de los perros es aun mas lo-
cal. Por lo general confinados al sitio que
habita su duefio, donde son parte de una

familia, de los nifios y los amigos de esa
familia. Son parte de los limites impuestos
por la ley de propiedad, por la urbanizacion,
por los espacios de convivencia de la so-
ciedad humana que les proporciona el lu-
gar para vivir. Su contexto es la totalidad
de su habitar, del grupo social al que sus
duefios pertenecen. Alejados de ese en-
torno, se transforman en extrafios, en aje-
nos y deben establecer nuevas relaciones
para poder sobrevivir. Sin embargo su tra-
ma sonica abarca una sociedad de perros
extendida hasta los limites de la escucha,
lo que les permite compartir otra sociedad
paralela, la de sus vecinos perros. Se trata
de un sistema que depende de un contexto
propio de la especie bioldgica, previo a los
dos anteriores.

La naturaleza de la orquesta alude a lo
musical, social y cultural de origen europeo
y a su descendencia globalizada. La natu-
raleza de la orquesta depende de un modo
de ser, de vivir propio de esa sociedad; es
fruto de una disciplina que implica un estu-
dio severo y dificil, el cual esta asociado al
estar sentado, a leer, a seguir instrucciones
de un director. Su forma social esta basada
en la division del trabajo y en las jerarquias
impuestas (por sistema de trabajo, por rela-
ciones politicas, por pago, etc.) y su conte-
nido esta basado en la lectura de un escrito
original (la partitura) legada por un autor
ausente, pero superior (por ejemplo Bee-
thoven, muerto hace siglos en otro conti-
nente). Encontramos la misma narrativa es-
tructural en la Iglesia Catolica, por ejemplo,
basada en un libro escrito por Dios; esto no
es coincidencia, sino expresion de un ideal
compartido. La orquesta sirve para expre-
sar ese ideal, y cuando toca un concierto
de musica clasica europea recrea su origen
histérico anclado en territorios (para noso-
tros) lejanos. La estructura de la orquesta
alude a ese tipo de sociedad europea que
lo generd; opera segun esas estructuras
urbanas, sigue un sistema de mando ver-
tical (entre el director y los musicos hay
una compleja trama de responsabilidades
y mandos secuenciales), se basa en codi-
gos escritos (partitura), opera de acuerdo
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a principios de autonomia individual (como
lo exige la polifonia) y de acuerdo a una re-
lacion social compleja, segmentada, articu-
lada por codigos muy estructurados. Para
ingresar se deben rendir examenes riguro-
sos que miden talento, habilidad, estudio y
comportamiento. En resumen, esta orques-
ta es un reflejo de la sociedad europea
segmentada, vertical, literaria, individua-
lista, especializada, socialmente comple-
ja, segmentada y competitiva en cuanto a
conocimiento adquirido, los mismos rasgos
comunes a los sistemas de ensefianza de
la sociedad global. La naturaleza espacial
de la orquesta esta asociada a la ciudad, la
urbe, la metrépolis; es alli donde se percibe
como un canal de expresion, de insercion y
como un “aporte a la sociedad”, como ex-
presion de “mayor cultura”. Dado que esa
naturaleza se confunde con “lo global”, es
percibida desde adentro como lo unico, lo
valido, lo universal.

La naturaleza de la tropa, en cambio,
alude a lo musical como expresion de una
estructura social de tipo familiar, extensiva
a una localidad de vecinos, donde operan
sistemas de mando horizontales, cédigos
orales, donde el grupo es mas importante
que el individuo, un sistema inclusivo que
admite nifios, personas sin habilidades o
talentos especiales ni conocimientos pre-
vios, mediante una relacién de confrater-
nidad. La mayoria de las tropas operan de
acuerdo a un principio que yo llamo ‘Flauta
Colectiva', donde todo el grupo opera mu-
sicalmente como un gran instrumento, ba-
sado en sistemas pareados de instrumen-
tistas que operan en base a la cooperacién
complementaria, en base a la union y la in-
clusién del grupo social masculino, en base
a una organizacion social de tipo cooperati-
va, horizontal, oral, colectiva, integrada, so-
cialmente simple y articulada por codigos
binarios y estructurados en base a la tradi-
cion compartida. La estructura social esta
basada en una unidad familiar extendida, en
donde el liderazgo se produce por mérito
y donde prima la comunidad por sobre el
individuo. El grupo es altamente inclusivo,
importando mucho mas la participacion de
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todos que la destreza, el conocimiento u
otras caracteristicas de algunos pocos. To-
dos estos rasgos forman parte de un ideal
de sociedad andina ancestral compartido
hoy por los pueblos originarios de Chile y
paises vecinos. Al tocar los sikuris de una
comunidad aymara del altiplano boliviano o
los bailes chinos de Cai Cai del Aconcagua
recrean, ambos, un mismo tipo de sociedad
surandina anclada en sus territorios ances-
trales. Se trata de una organizacién que
refleja un modo de vida y un modo de ser
autéctono enraizado en la tradicion local,
anterior a la llegada del espafiol, con carac-
teristicas duales, inclusivas, horizontales y
comunitarias, identitarias, socialmente sim-
ple, homogénea y articulada por codigos
estructurados en base a la tradicion oral. La
naturaleza de la tropa esta relacionada con
el medio natural, con los animales, como lo
revela el nombre tropa que alude a la tropa
de llamas.4

La naturaleza de los perros es, eviden-
temente, animal y a ella alude su trama
sonica. Pero esa animalidad ha sido do-
mesticada durante milenios, y por lo tanto
obedece a la naturaleza humana que la ha
domesticado; vive junto a ella, depende de
ella, la acompafia. Pero, si bien el perro in-
dividual es reconocido por su duefio (“mi
perro sabe sentarse cuando le ordeno”),
nunca he percibido a alguien referirse a
la comunidad de perros y su trama sonica
como expresion de la misma, excepto en
ciertas localidades rurales alejadas. La na-
turaleza de esta trama soénica es percibida
como similar a la de otros animales, como
algo paralelo a nuestra sociedad urbana,
sin conexion directa con ella. Siempre me
ha impresionado la incapacidad absoluta
de mis vecinos, amigos y conocidos para
percibirla. Cuando les cuento, entusiasma-
do, de esta maravilla, me miran extrafiados
(generalmente con un poco de lastima) y
luego cambian la conversacion. He inten-
tado persuadirlos que este sistema de se-
guridad es efectivo, econémico, amable e
inagotable, pero ellos siguen comprando
camaras, porteros eléctricos, servicios de
seguridad, alarmas horribles que despier-
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tan a todo el barrio cuando el viento abre
una ventana de sus casas.

Se trata de tres sistemas sonoro-sociales
que provienen de modelos muy diferentes,
y que reflejan y recrean ese tipo de socie-
dad o comunidad cada vez que actuan. La
orquesta sinfonica refleja el tipo de socie-
dad europea que le dio origen, la tropa de
sikus y el baile chino reflejan la sociedad
de tipo andino que le dio origen y los perros
reflejan la “sociedad perruna” que son. A mi
juicio, esta diferencia no radica tanto en un
conocimiento o en una voluntad, sino que
también en una naturaleza distinta, la cual
incluso puede ser, y de hecho ha sido ig-
norada, como ocurre con los bailes chinos,
que recrean una sociedad de tipo andino
de la cual no tienen ninguna referencia, o
con los perros que no intentan compren-
der su animalidad. La diferencia radica en
un quehacer distinto; el quehacer propio de
una institucion de tipo europeo, el queha-
cer propio de una institucién tipo andino, el
quehacer propio de los perros.

En relacion a su orientacion, se trata de
tres manifestaciones sonoras que se diri-
gen a tres formas de relacionarse distintas,
desde perspectivas diferentes del poder y
hacia mitos diferentes de comprension de
la realidad.

La orquesta se dirige a un publico “culto”
(conocimiento de escala temperada, esti-
los clasicos o de “musica culta”). Su po-
der radica en que su funcionamiento esta
avalado por la sociedad global, la cual ve
la existencia de orquestas como una espe-
cie de termometro de la cultura musical del
pais. La capacidad instalada de la orquesta
permite seguir importando las tendencias
musicales globales y mantener a nuestra
¢lite social conectada con la élite global. Su
mito fundante es la sociedad global unica,
monocultural.

La tropa se dirige a los vecinos cercanos
que comparten una tradicion cultural local,
propia, identitaria. La actividad del grupo se
inserta en la fiesta ritual, donde el goce de
participar es el motivo central, y donde la
comunicacion con los dioses es la orien-

tacion principal, una fiesta producida por
todos para todos, en un ambiente partici-
pativo. Su orientacion cultural es vinculada
al pasado local y a su sistema musical de
origen precolombino, su funcionamiento
se vincula a la antigua sociedad de tipo
andino, y su estructura alude a ese tipo de
sociedad andina. Su musica se rige por
pautas andinas tales como la complemen-
tariedad de pares que conforman unidades
melddicas, el tocar en unisono conforman-
do una gran flauta colectiva mientras bailan,
el enfrentarse en competencias colectivas
con otras flautas colectivas similares. La
perspectiva de poder de la tropa radica
en la competencia entre iguales conoci-
dos, cercanos; las variaciones de lenguas,
valores e ideologias entre tropas permiten
esa competencia. La variedad cultural es
su mito fundante. La diferencia es su razén
de ser.

Los perros operan con la logica del do-
minio natural: marcan territorio con sus
vecinos, se pelean, se hacen amigos. No
necesitan mitos. Solo ellos se comunican
entre dos especies, la humanay la perruna,
siendo la trama sonica un sistema eminen-
temente asociado a esta ultima.

TERCER PASO: CONTINUO
Podemos trazar varios continuos entre la
orquesta, la tropa y los perros.

Un continuo va desde una conformacion
costosa, accesible solo a los poderosos
economicamente de la sociedad urbana,
pasando por una conformacién compartida
por todos los componentes de una tradi-
cién local, y llegando a una conformacion
compartida por toda la especie. Nuestro
continuo va de lo dificil y exclusivo a lo na-
tural y facil.

Otro continuo va desde la globalidad de
la orquesta, pasando por el pueblo de la
tropa, hasta la casa particular con el patio
cerrado que habita el perro. Ese continuo
revela los circulos sociales en que puede
operar la orquesta, la tropa y los perros; la
orquesta puede tocar en cualquier pais, la
tropa solo va a actuar en las fiestas locales,



mientras el perro esta encerrado y sélo via-
ja asociado a sus amos.

Podemos también trazar un continuo que
va desde la ciudad globalizada, tecnologi-
zaday artificial que permite que su orquesta
use sus medios de comunicacion tecnolo-
gicos, la tropa que se inserta en una trama
cultural que habita ecolégicamente su me-
dio (en el sentido que responde a ese me-
dio por su historia y por su conformacion,
que ha crecido en base a la interaccion con
el medio, y por eso es conceptualmente
ecologico), y los perros, que son animales
que viven la vida del entorno ecologico.

Las tres realidades representan tres for-
mas de comunicacion correspondientes a
tres universos distintos: uno de origen cul-
tural europeo, uno de origen cultural local y
otro de origen natural. Podemos reconocer
que estas tres realidades conviven y re-
flejan el paradigma de lo latinoamericano,
donde conviven dos mundos culturales
separados por un abismo. Es un abismo
originado en aquel momento que Colon,
por error, llamo indios a los habitantes del
“Nuevo Mundo” y que separo para siempre
dos mitades; un “antes” y un “después”
que separd entre dominadores (espafio-
les - catolicos — globalizados) y dominados
(pueblos indigenas — empobrecidos). Esta
situacion, prolongada por mas de cinco si-
glos, continta nombrando nuestra realidad,
haciéndonos unicos a nivel mundial, porque
no surgié de una opcion, sino que de una
fisura en nuestro ser, un hiato en nuestro
interior que separa lo que conocemos de
lo que ignoramos. Conocemos la orquesta
e ignoramos la tropa. Ese abismo impide
que la tropa se transforme en global, por-
que deja de ser, ya que pertenece a otra
sociedad, y también impide al musico de
orquesta conocer la tropa, porque no per-
tenece a lo que él concibe como universal.
Ambas conviven sin coincidir. Ese abismo
que las separa es parte esencial de nuestro
ser latinoamericano, ordena nuestra politi-
ca, nuestra economia, la escala de valores y
todos los aspectos de la vida, segun el vie-
jo ritual del colonialismo. Para la sociedad
global ese abismo no es percibido. Puede,

por ejemplo, fomentar orquestas sinfénicas
en apartadas comunidades mapuches po-
bres, sin que ni esa sociedad global ni los
mapuches perciban que al integrar al nifio
a la orquesta les estan ensefiando a ser
globales, al modo europeo. Puede ocurrir
que esa comunidad de mapuches pobres
no tenga la nocién que hay un sistema de
tropa (dentro del guillatun, por ejemplo),
que recrea otro tipo de sociedad que les
pertenece en su historia. Puede ocurrir que
no hayan proyectos que ensefien a esos ni-
fios mapuches a tocar al modo mapuche,
ensefandoles a ser mapuches. El abismo
no es percibido porque es negacion del
subordinado. No percibimos el abismo que
impide, por ejemplo, la presencia de mapu-
ches vestidos a su usanza en las ciudades
de Chile. No se trata que ellos carezcan de
una forma de vestir propia: sus ponchos
pueden ser de una belleza y una potencia
visual insuperable, y vestidos con él se ven
increiblemente mejor que con chaqueta y
pantaldn. No se trata de algun decreto, ley
o reglamento escrito que prohiba aquello.
Se trata, simplemente, de una presion mo-
ral que viene de la colonia y nos inunda de
tal modo que, sin que la percibamos, nos
obliga hasta el punto que nunca he visto a
un mapuche circular vestido de mapuche
en Santiago, tal como lo hace un africano,
un vietnamita o un hindd en Nueva York.
Esa prohibicién tacita acerca del vestir nos
revela que el abismo es real, no es solo un
problema teorico. Habita entre nosotros,
sin que lo veamos, justamente porque exis-
te como ausencia, como negacion. En este
mismo abismo habita la diferencia entre la
sociedad global y los perros, como repre-
sentantes de un entorno ecoldgico: la pri-
mera ignora los sistemas y equilibrios que
rigen la ecologia del medio ambiente, los
cuales han sido reemplazados por la artifi-
cialidad urbana, ignora los nexos que atan
a un perro con el entorno natural.

En resumen, los ejemplos presentados en
este ensayo nos permiten apreciar como
nuestra sociedad chilena reacciona elabo-
rando iniciativas para sustentar, fortalecer y
expandir el fenémeno de las orquestas sin-
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fonicas, lo cual supone un ingente esfuerzo
colonizador, relativo a la incrustacion de un
fenomeno foraneo a la gran masa cultural
de los chilenos. Paralelamente observamos
que las tradiciones locales vernaculas que
posee esa gran masa son sostenidas con
esfuerzo por las mismas comunidades, sin
que haya politicas e iniciativas coherentes,
similares a las anteriores, por parte de la
sociedad en su conjunto, sino mas bien
dejandolas a su arbitrio y sometiéndolas a
la feroz embestida de la “globalidad”. Por
ultimo, el ejemplo de los perros nos permite
observar la ausencia total, no ya de politi-
cas o iniciativas, sino de su percepcion.

El punto central de esta argumentacion
radica en la asimetria entre la genealogia de
los tres sistemas y su importancia relativa.
Los perros responden a un sistema evolu-
tivo que desde hace millones de afios ha
ido conformando su modo de ser. La tropa
de sikuris pertenece a una ecologia cultural
desde hace mil afios en que las socieda-
des locales comparten las fiestas donde
esas tropas se trenzan en competencias de
sonido. La orquesta opera en un contexto
urbano latinoamericano desde hace dos
siglos. Esta genealogia marca el continuo
mas profundo entre estas tres manifesta-
ciones, y es este aspecto el que me llevd
a escribir este ensayo, porque lo considero
central a una realidad no vista, no escucha-
da, no percibida.

Visto asi, deberiamos tener un cierto res-
peto a la orquesta, un respeto mucho ma-
yor a la tropa y un tremendo respeto, mu-
chisimo mayor, por los perros. Pero ocurre
exactamente lo opuesto.

Eso me preocupa.

Las Canteras de Colina
lunes, 13 de febrero de 2017
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NOTAS

1 Usaré el nombre tropa como
genérico para designar grupos musicales
vernaculos vinculados a las tradiciones
indigenas surandinas. Este nombre aplica
solo para los conjuntos tradicionales del norte
grande como lakitas, lichiwayos y otros. Los
bailes chinos se autodenominan cofradia,
hermanacién o simplemente baile, pero yo los
voy a integrar a la categoria de tropa por falta
de un nombre comun. Me refiero a la tropa de
tipo mas bien tradicional, no tanto a la vinculada
con la sociedad urbana.

2 http://www.orquestajuvenilchile.
com/fundacion/index.php?option=com_
content&view=article&id=19&ltemid=25
(recuperado: 26/3/16)
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3 “Al parecer , antes de la llegada de
los esparioles, los mapuches tenian dos clases
de perros. Uno era el mundtru, que era chico,
lanudo y feo. El otro era mas grande, llamado
theguay era usada para cazar. Los quiltros eran
asociados con el mundtru™.http://etimologias.
dechile.net/?quiltro (recuperado: 18/2/17)

4 Algunos aymaras me han contado
que el nombre también se asocia a la

tropa militar, en donde se formo la actual banda
de bronce que compite con las tropas en las
fiestas patronales.

José Pérez

de Arce
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Ximena

El suefio de crear un metro virtual que pusiera en

Alarcén contrapunto diferentes culturas me ha perseguido

desde 1997, cuando por primera vez tuve la experiencia
de viajar en un metro. Sabia que esta infraestructura
nunca llegaria a mi ciudad natal, Bogota, y creia que
si bien éste habia sido una solucion para la movilidad
en las grandes urbes, llevaba algo extrafio en su
conformacion. El extrafiamiento se originaba en lo que
esta infraestructura imponia en su desplazamiento en la
ciudad y en los sentimientos de miedo y excitacién que
se generaban alli.

El espacio subterraneo ha inspirado a la humanidad, a
partir de sus rituales y fantasias, desde los primeros in-
tentos de industrializarlo y explotarlo. Rosalind Williams
sugiere que /o sublime hace parte de la experiencia
subterranea, dependiendo de un “delicado contrape-
so de emociones en conflicto” (Williams, 2008). En el
viaje cotidiano en metro me interesaba escuchar lo que
pasaba alli, y con ello las huellas sonoras que quedan
en nuestra memoria individual y colectiva, influidas por
la aniquilacion del “continuum tiempo y espacio que ca-
racterizaba la antigua tecnologia de transporte” (Schi-
velbusch, 1996: 36) liderada por el tren. Pensé que las
diferentes perspectivas y experiencias individuales de
escucha y sus resonancias, podrian conformar un acer-
camiento a una memoria colectiva! sonora de ciudad.

Entre 2003 y 2009 un trabajo de investigacion a tra-
vés de etnografia sensorial (Pink, 2009) y practica ar-
tistica (Alarcon, 2007; 2011a;2011b; 2013) me llevo a
la creacion del espacio virtual Sounding Underground
(SU),2 una obra interactiva sonora en Internet que actua
como plataforma para acceder a estas perspectivas de
escucha y los espacios intermedios que surgen en la
mezcla de la vida cotidiana en los metros de Londres,
Paris y México.

La metodologia que apoyo la creacion de Sounding
Underground involucr6 a pasajeros en las tres ciuda-
des, quienes participaron a través de entrevistas se-
mi-estructuradas sobre sus memorias de escucha en
sus viajes cotidianos, grabaciones de sus viajes, escu-
cha de las grabaciones y seleccién de momentos so-
noros significativos para ellos en México y en Paris. Los
entrevistados también reflexionaron sobre el contraste
de su experiencia con el metro de Londres. Para cul-
minar el trabajo de campo, participaron de una practi-
ca artistica de improvisacion en red (Alarcon, 2011b),
intercambiando memorias de escucha en el metro en
tiempo real. Todas las entrevistas fueron transcritas,
analizadas y catalogadas por temas emergentes de

acuerdo con la metodologia Interpretative Phenomeno-
logical Analysis - IPA (Smith, Flower & Larkin, 2009).

Con este trabajo, mi intencién fue ofrecer una expe-
riencia de escucha contemporanea que cruzara fron-
teras geograficas y experiencias de infraestructura in-
dustrial entre periodos histéricos diferentes y culturas
distantes.

En este ensayo me voy a referir de manera especifica
al trabajo de campo realizado en Ciudad de México,
el primer metro del proyecto de modernidad
latinoamericana.3 Mi reflexién resuena con culturas
hibridas, contradictorias (Garcia Canclini, 1989, 1995)
y de modernidad multiple latinoamericana (Marin &
Morales, 2010). Sugiero que la perspectiva sonora
bajo la tierra ofrece una perspectiva porosa expansiva,
movil y trascendente de nuestra(s) modernidad(es): lo
que se vive, lo que se es, y lo que se amplifica, a pesar
de, y gracias a sus contradicciones.

EN CIUDAD DE MEXICO: DIECISEIS PASAJEROS
ESCUCHANDO

Como toda gran urbe latinoamericana y sus inmen-
sos contrastes entre riqueza y pobreza, la forma de la
ciudad de México responde al desarrollo economico
y de crecimiento urbano de la ciudad latinoamericana
(Gilbert, 1994). Desde los afos ‘40 los procesos de ur-
banizacion han desplazado masivamente a la poblacién
rural. Hoy en el siglo XXl se perciben dos ciudades con
modelos contrastantes de movilidad y progreso: el nor-
teamericano de automoviles y el europeo de trenes. Mi-
les de trabajadores del campo llegan a la ciudad todos
los dias a ganarse la vida vendiendo sus productos que
transportan en el metro; ellos constituyen una amplia
representacion rural de pasajeros, la migracion interna
del campo a la ciudad:

...casi toda la gente que toma el metro son mexica-
nos de clase media, todo el mundo se parece, son
mexicanos, verdaderos mexicanos, es la imagen del
mexicano que ves en los medios, con pelo negro [...]
Pero cuando estds arriba, no es la gente que tu ves,
la gente de arriba parecen muy europeos |[...] [Pa-
reciera] como si esta gente no se cruzara. (Wilfrid).

Convocados a través de la técnica conocida como
snowball sampling, que consiste en regar la voz en-
tre conocidos y sus redes sociales, dieciséis pasajeros
en Ciudad de México interesados en explorar el sonido
en sus viajes de metro, respondieron a la investigacion
y conformaron la muestra etnografica en el afio 2008.
Fue clara para mi la distribucién social inmediata que



generd la llamada de esta convocatoria, la
cual no podia ser solamente a través de las
redes virtuales. Se distribuyeron afiches de
papel, con un icono identificable del boleto
de metro, para que se incluyeran perso-
nas que no tienen acceso a Internet.4 En
este estudio la mayoria de los participantes
fueron estudiantes y trabajadores de clase
media, los que por voluntad se abstienen
de usar automovil, bien sea por razones
ambientales, de distancia, o de sentido co-
mun para evitar quedar encerrados en un
atasco por la movilidad lenta en transporte
privado. El transporte publico en México
es aun un simbolo de bajo estatus y clase
social:

..hay un poquito la pregunta 'por qué
andas en el metro, équé no tienes dine-
ro?'[...] la velocidad de un taxi de aqui al
metro Viveros es el doble, [...] que si me
voy en el metro son 20, 25 minutos, que
es muy muy sencillo. Pero la gente no
esta acostumbrada en México. (Magali).

Describiéndolo como un metro democra-
tico®, una limusina naranja, y el sitio donde
se mezclan “el olor de apio con el channel",
los dieciséis pasajeros de manera reflexiva
escucharon en términos de tiempo y espa-
cio el fenémeno sonoro de mezcla y divi-
sidn social. Evocaron memorias e impresio-
nes sonoras: el espacio acustico externo, lo
que queda en su mente, memorias e imagi-
nacion y también lo que se escucha en su
cuerpo. Grabaron sus viajes, escucharon
las grabaciones y seleccionaron los trozos
sonoros mas significativos.

éComo se escucha la ciudad de México
bajo la tierra y qué nos propone esta es-
cucha para Latinoamérica desde su moder-
nidad?

RESPIRAR DESDE ABAJO

El historiador David Pike menciona el
espacio subterraneo dentro de la “ciudad
vertical” como una imagen dominante de
modernidad desde finales del siglo XVIII:

“un sitio de crisis, de fascinacion, y de
verdad escondida, un espacio de alguna
manera mas real pero también mas ame-

nazador y de otro mundo, que el mundo
ordinario de arriba” (Pike, 2007: 1). Desde
abajo en esta ciudad vertical del siglo XXI,
el metro se hace escuchar en la superficie
lanzando su aliento hacia arriba:

Hay unas como rendijas, en el exterior,
ah pues, si has visto la imagen clasica de
Marilyn Monroe, no?, exacto pues esos
son los respiraderos del metro y cuando
pasa el metro, parte del aire, el sonido,
sabes que esta pasando el metro. (Lo-
rena).

Una vez que se baja al metro en Ciudad
de México se empieza a olvidar el sonido
de los automodviles, y en esta “ciudad del
no carro” sobresalta el sonido de los pasos
de la multitud:

...cuando llegas con toda la gente y vas
caminando se escuchan los zapatos de
todas las personas, sobre todo los taco-
nes porque la gente va a trabajar pues
llevan sus zapatos de tacén, sus zapatos
de trabajo que son los que tienen suela
dura, entonces se escuchan todos los
pasos en el piso, y ese sonido me gus-
ta mucho [...] y se escuchan los pasos
de todos coordinados como un ejército.
(Mariana).

Anadidas a los tacones del trabajador eje-
cutivo, el sentido de direccion y de tiempo
se disuelven en diversidad de ritmos y tex-
turas:

..mientras que en Londres van los za-
patos y los pies a una velocidad impre-
sionante, aqui la gente va en calma, a
cualquier hora, y ademds la gente no va
recta, asi como con un rumbo muy fijo,
sino que la gente es mucho mas relaja-
da entonces no se oye un taconeo, sino
mas bien lo que se ve es oleadas éno?
[...] van avanzando, es curioso, en tér-
minos de sonidos [...] es otro ritmo de
vida, y yo creo que mucho por la civiliza-
cién indigena anterior, hay otro sentido
del tiempo. (Magali).

Esta percepcion de ritmo nos invita a en-
trar a espacios mas profundos de memo-
ria. En la estacion Pino Suarez se pueden
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apreciar restos de la piramide de Ehécalt
(piramide del viento), de la antigua Tenoch-
titlan, hoy Ciudad de México. En el Codex
Mendoza® se muestran lugares y acciones
de ritual y control en “segmentos de tiem-
po histérico y mitico” (Carrasco, 1999:
23). Evocando a un tiempo mitico, hoy se
podrian percibir otros rumbos diferentes y
rutinas:

..se escuchan a muchos invidentes
arrastrando su bastén en el piso de
marmol, chocandose en los escalones.
(Oscar).

Este ritmo pierde su paso cuando en las
estaciones mas profundas, como la linea
naranja, se deben utilizar las escaleras
eléctricas; una nueva tecnologia que ge-
nera inseguridad para los pasajeros que
“provienen de las afueras”: la precaucién y
lentitud contrastan con la velocidad impe-
rante impulsada por el transporte.

Entre miles de cuerpos abarrotados en las
horas pico, los pasajeros caminando o na-
vegando entre cuerpos, pierden la nocion
del tiempo y de identidad:

Estando arriba [la ciudad] nos da més
anonimato el mismo espacio. En el me-
tro estamos mds concentrados y te tie-
nes que restringir en ciertas formas de
actuar o cosas asi [...] Como en el metro
se mueve una gran cantidad de gente
puedes perder tu identidad. (Daniel).

Encuentros acusticos entre las ciudades
de arriba y abajo se dan en estaciones
como La Raza, donde el arrastre de male-
tas de rueditas de gente que va rumbo al
aeropuerto se cruza con el arrastre de cajas
de gente que va rumbo al terminal de au-
tobuses. Este cruce recuerda la porosidad
del sonido, que se mueve en multiples di-
recciones sin control.

Me pregunto, en el contexto latinoame-
ricano, équé percepciones tenemos de
nuestras multiples identidades y a qué nos
referimos cuando perdemos una identi-
dad? Y si el tiempo/ritmo que se pierde es
el tiempo/ritmo designado por la ciudad de
arriba, y si esta pérdida a su vez nos invita
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a experimentar (érecuperar?) otro tiempo y
espacio imaginados o recordados que res-
piran desde abajo.

GRITAR A PULMON

El espacio acustico reverberante del me-
tro en México se ha apropiado como un
espacio “popular”. La actividad social entre
la multitud es también la plataforma para
vendedores callejeros que en estaciones
centrales se apropian de los corredores y
algunas entradas para ofrecer sus produc-
tos a todo pulmon: “Gréafico tres peeee-
sooooos!”.

Si entendemos el metro como un gran
espacio de performance y ritual urbano
sonoro, muchas voces se amplifican y ex-
panden: la actividad cultural y comercial,
el poder institucional publico, el rebusque
y la auto-reflexion. De acuerdo con Emily
Thompson, distinguir entre ruido y sefal
se hizo un importante constituyente de
un “nuevo elemento de ‘vida moderna’
(Thompson, 2002: 247). Legado de ha-
bitos “modernos” de escucha son el con-
trol ejercido sobre los espacios acusticos
a través de nuevos materiales arquitecto-
nicos utilizados en teatros de concierto, y
el habito de consumir “nuevos productos
electroacusticos” como “micréfonos, alto-
parlantes, radios, sistemas de amplificacion
publica” (Thompson, 2002: 7).

En la plataforma, esperando abajo del re-
loj que tiene el “tiempo detenido”, se es-
cuchan algunas conversaciones y a Radio
Metro, la radio oficial que ofrece mensajes
institucionales y a través de la cual se mar-
ca el comienzo y cierre de la rutina con el
himno nacional. Aqui se marca el espacio
con un simbolo de identidad nacional, que
es comun en todas las emisoras radiales
en México. Durante el dia se emite musica
“para la espera”, como boleros, clasica, tra-
dicional, y musica extranjera. El “guitarreo”
libre en las plataformas es censurado.

Pareciera que el grito y la conversacion
fueran, ademas de experiencias culturales,
actos de resistencia al silencio y al control.
Sin embargo, la gente aun no se cohibe
tanto en este espacio publico para hablar
de historias privadas; la gente se besa, se
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escuchan los besos. El espacio arquitecto-
nico del metro constituye un lugar de liber-
tad para la intimidad y la espontaneidad.

Después de una corta espera en la pla-
taforma, mientras, el tren se anuncia, ésta
se transforma en un lugar magico para Be-
renice:

Incluso me ha tocado estar parada es-
perando que viene el metro [...] y escu-
chas como se siente el aire que viene
y escuchas su sonidito a los lejos, eso
me gusta mucho. Incluso no volteas. Yo
cuando iba a la Universidad queria ex-
perimentar si por medio de escuchar, sin
que yo lo viera a lo lejos [...] el aire cuan-
do entraba al tinel entre una estacién y
otra. (Berenice).

En otra expresién fascinante de compe-
tencia y/o resistencia sonora con la maqui-
naria, Lorena recuerda los gritos que solia
hacer en su adolescencia cuando el tren
llegaba; una superposicion de sonidos para
perderse en el anonimato necesario:

...cuando pasa rapidamente, ese so-
nido me gusta. De hecho cuando era
adolescente, cuando pasa el metro asi
me gustaba gritar en el metro. Como que
me desahogaba, y como nadie me escu-
chaba, me hacia sentir bien, pues todos
escuchaban un ruido pero no sabian que
era yo. (Lorena).

En el contexto sonoro Augoyard y Torgue
(2005) usan la palabra Sharawadji para
describir un efecto sonoro que expresa lo
sublime en la cotidianidad: “para alguna
gente”, ellos dicen, “sonidos de trueno de
origen tecnologico o industrial pueden su-
gerir una preocupante, pero bella extrafie-
za"; ritmos discontinuos, en cualquier com-
binacion, pueden estimular este efecto: “la
invisible, pero presente excepcion en lo
ordinario” (Augoyard & Torgue, 2005: 119).

La llegada del tren, me atreveria a decir,
es la que encierra momentos sonicos mas
sublimes envolviendo escucha, sonido,
cuerpo, movimiento e imaginacion. Otro de
los sentimientos expresados por los pasa-
jeros son la angustia que se siente por lo
que pueda pasar cuando llegue el tren: la

posibilidad de caerse, de no alcanzar a se-
guir la sefial de las puertas y el impacto que
genera el pito que el tren realiza para anun-
ciar que ha llegado. Todo ello se combina
con el placer de saber que ya casi se va a
llegar al destino.

MUCHOS CUERPOS

La modernidad en México no reduce ni
remueve la metafora del cuerpo en el sentir
de los pasajeros; éste resalta en la expe-
riencia del viaje tanto como agente de per-
cepcidn, expresion e imaginacion.

En el tren, el rechinar de las llantas se
percibe como un “cuerpo dentro de otro
cuerpo” (Alvaro).

El aire y los ventiladores contintan la
narrativa de la respiracion, y con ella las
metaforas de vida y de muerte. La memo-
ria de ver cuerpos inertes, en una clase de
medicina en la Universidad, para Miguel,
contrasta de manera fuerte con los cuer-
pos moviles que se presencia en el metro;
éste le sugiere una profunda auto-reflexion
sobre la humanidad y su fragilidad. En un
primer encuentro de infancia con la maqui-
naria del vagon el tren...

.."te hace sentir algo raro en los pies”
(Olga).

La sensacion de movilidad sobre los rie-
les propone al cuerpo una relacion tempo-
ral extrafia con la tierra que normalmente se
pisa. Con la imaginacién también se expre-
sa resistencia a aceptar una maquina que
avanza, cuando al cerrar los ojos se intenta
sentir que el tren va para atras:

...cuando era nifa lei un cuento sobre
una chica que va en un tren y como em-
pieza a imaginarse lo que quiere dentro
del vagén, como sentir que el metro va
para atrés, y entonces [...] trato de sentir
que el metro va para atrds, si, como en el
cuento. (Olga).

Berenice usaba su rutina en metro como
un espacio de relajacion, un placer genera-
do por el seseo, y movimiento del tren:

...escuchas el aire como a la velocidad
que va el metro escuchas el aire, es muy
relajante ese zumbidito de aire asi, que



nadie esté platicando, que impida esa
tranquilidad. (Berenice).

El viento, indicador de la velocidad, se une
con sonidos inesperados del tren como “el
poncharse” de una llanta o algo similar,
equiparado con otros medios de transporte
familiares y con sonidos aprendidos como
el tururd, senal sonora que precede a los
anuncios en los altoparlantes, y que dan
confianza y al mismo tiempo incertidumbre
dentro del sistema tecnoldgico.”

Y DENTRO DEL CUERPO ESTA LA VOZ
AMPLIFICADA

El vagon constituye un gran estudio acus-
tico para amplificar lo que en la ciudad de
arriba se dispersa. Escuchar a los otros es
amplificar habitos culturales de conversa-
cion: los pasajeros recuerdan que las sefio-
ras hablan de sus hijos, los nifios de la es-
cuela, y los sefores, de futbol, “casi nunca
hablan de la familia”. Se escuchan lenguas
indigenas; es como si bajo la tierra se ampli-
ficara lo que socialmente ha sido reprimido.
Los jovenes universitarios utilizan el metro
como palestra publica, debatiendo temas
de injusticia social y distribuyendo el perio-
dico comunista El Machete. Se escuchan
promotores de asociaciones del SIDA,
gente cantando y algunos nifios entonan-
do canciones populares que distorsionan
en su propio estilo, por unas monedas. Se
escuchan mendigos, y los fakires urbanos
con sus camisetas cargando vidrios; el ex-
tendido firme de los vidrios sobre el suelo
del vagon anuncia una escena escalofriante
de desesperacion de la pobreza, causando
miedo y conmocién.

Las lineas del metro marcan sectores de
la ciudad contrastando voces citadinas y
de ruralidad:

...podria decir que en la linea que va
de observatorio a Pino Sudrez, [...] es
mucho mas citadino el acento que una
verde, que pasa por la Merced, y que
como es el gran Mercado de la ciudad,
hay gente indigena que llega alli hablan-
do lenguas y cargan toda su mercancia
(Alvaro).

Espacios acusticos inéditos se crean en
los vagones exclusivos para mujeres8 en las
horas pico:

Entonces de pronto estamos todas las
mujeres metidas en los vagones, la idea
es protegernos de los hombres. Enton-
ces es un sonido muy bonito. A mi me
gusta porque entonces se da este tipo de
conversacién entre las mujeres, que es
como mas intima, mds pausada, que la
competencia en ese momento no se ma-
nifiesta [...] son conversaciones como
muy de amigas [...] es un murmullo, son
voces no sé mas moduladas, mas bajas,
todo es como mas sereno. (Magali)

El estricto peep del cierre de puertas en-
marca la accion sonora del adentro y del
afuera. El sonido mas amplificado esta
dominado por los vendedores ambulantes
quienes empiezan su ritual de venta adap-
tando su voz al espacio para ser escucha-
dos:

..porque se esfuerzan demasiado y
para vender tienen que diferenciarse,
entonces adoptan ciertas voces, ciertos
tonos en la voz, ciertas actitudes que son
a veces muy graciosas y que hasta les
compras (Lorena).

Ellos han adaptado estrategias de impo-
sicion soénica aprendidas para fortalecer
el rebusque de esta actividad comercial.
Usan altoparlantes de diferentes tipos, y
pareciera que la memoria de evangelizacion
y alfabetizacion estuviera inscrita en estos
aparatos:

Como las que se ponen en las paredes
de los coches, o en las portezuelas, pero
aca en lugar de estar asi, usualmente lle-
van una mochila de hombros, o una mo-
chila cruzada, como los sacerdotes que
usaban asi para ir a comunidades, que
son como bocinitas de mochilita de cru-
zarse, que son no de hombros, que son
como una cajita, y entonces a través de
eso sacan el sonido desde un CD. (Sara
Noemi).

Los pasajeros a su vez adaptan su escu-
cha blogueando este sonido, o...
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..pidiéndoles a gritos que no griten
(Alvaro).

Muchos se animan con la musica de turno
o fascinan con la sabiduria yerbatera:

puede ser musica muy variada, desde
musica andina, peruana, hasta el otro dia
estaba escuchando a un tipo que llevaba
jazz (Alvaro).

vienen a anunciar sus medicinas na-
turistas [...] cremas para este quitar los
barros de la cara, pero la manera en que
lo dicen, y hacen versitos. (Magali).

Dicotomias de silencio llegan: cuando
el tren se detiene en la mitad del tunel, el
silencio impactante, sin sonidos de maqui-
naria deja espacio solo para la conversa-
cion y tarde en las noches, cuando se es
solo un pasajero en el vagon, se experi-
menta el

estar solo, con tu propia humanidad
(Alvaro).

Cuando por la rutina, en el metro los vin-
culos sociales se empiezan a perder, se
suben de repente payasos, vendedores, o
alguien sencillamente a saludar de mano en
mano. La gente se rie.

¢SALIDA?

En Ciudad de México, iconica de Lati-
noamérica, el control iniciado por el metro
como proyecto de modernidad trae expe-
riencias de escucha porosas que se ex-
panden en posibilidades de intervencion y
reverberacion que incluyen al cuerpo como
agente de escucha e imaginacién entre la
magquinaria, resonancias de tiempo y espa-
cio ancestrales, rurales y de clase social,
experiencias sublimes y resistencias so-
noras que desafian, desde el rebusque, a
practicas modernas y condiciones histori-
cas de infraestructura que suprimen el so-
nido de la conversacion humana. Propongo
éstas como oportunidades para escuchar-
nos desde nuestras contradicciones y mo-
dernidad(es) e intervenir con resonancias
alternativas.
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NOTAS

1 Me interesaba encontrar una
interface a esa memoria ‘trivial’ identificada por
Marc Auge (2002: 25).

2 Alarcon, X. (2009). Sounding
Underground (Espacio Sonoro Interactivo).
Recuperado de:
http://soundingunderground.org/environment/
sounding.html

3 Terminado en 1969, es el primer
metro de la modernidad latinoamericana
modelado con tecnologia francesa. Aunque el
primer metro de Latinoamérica es el de Buenos
Aires (1913), éste se construye a la par de la
modernidad Europea.

4 Vale la pena anotar aqui la
simplicidad iconografica del metro de México,
que en su introduccion en 1969 se disend para
llegar a una poblacion con bajos niveles de
lectura.
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por Andrea Ancira

La conversacion se llevo
a cabo originalmente
eninglés. La edicion y

traduccion de esta version
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en espaniol la realizo
Andrea Ancira.

Articulacion es diferencia... La relacién es de
serialidad sin paradigma. J. Derrida

El trabajo de Kate Carr articula sonidos nominal-
mente invisibles o inaudibles, es decir, aquellos
elementos que se mantienen en un cierto um-
bral de baja visibilidad o poca atencion; residuos
que, envueltos por los procesos del capital, ge-
neralmente suelen considerarse como errores y
abandonarse o incluso desecharse en los pro-
cesos de produccion y de recepcion del sonido.
Este proceso de articulacion esta anclado en un
profundo interés por abordar /a diferencia a partir
del sonido. Utilizando el viaje como detonante
creativo, las composiciones de Kate Carr explo-
ran los diversos modos en los que los afectos, la
tecnologia, la memoria y el entorno interactuan
en un espacio comun: el sonido. Sus montajes
sonoros mas que representar objetivamente
un lugar o una situacion particular, expresan la
experiencia subjetiva de la escucha. Desde el
2011, ademas de desarrollar sus propios pro-
yectos, promueve el trabajo de otros artistas con
acercamientos afines desde el sello Flaming Pi-
nes.

Andrea Ancira (AA): Las ideas que tenemos so-
bre naturaleza y entorno inevitablemente pautan
la construccién de imaginarios de lo natural y la
alteridad. ¢Qué referencias (ideas, conceptos,
sonidos) informan tu postura en torno a la com-
pleja relacién que mantenemos con el entorno
natural y el construido? ¢{Cuéles son las ideas
que la experiencia sonora aporta a este debate?

Kate Carr (KC): Me interesa el sonido como un
nexo, como un medio de flujo, intercambio y mo-
vimiento. Por su propia naturaleza los sonidos se

mueven, degradan y se mezclan; son ilimitados
en formas que me parecen fascinantes. Me atrae
el impetu rebelde propio del sonido, a saber, su
otredad o la manera en la que perturba este mun-
do profundamente visual y delimitado en el que
vivimos. Me gusta que, por momentos, se vuelve
excesivo, fragil e ingobernable. Estos aspectos
del sonido abren la puerta para imaginar formas
interesantes y significativas de vivir el mundo, de
conectarnos o conocernos como humanos, asi
como de formas de habitar y movernos a través
de un lugar. Al desentrafiar esta compleja cues-
tion, diria que mi punto de partida fue comenzar
a pensar en aquello que generalmente se exclu-
ye o se deja fuera en las grabaciones de campo,
sobre todo en ciertas practicas de grabacién
que, al explorar lo que constituye la naturaleza,
coleccionan sonidos pristinos de la vida salvaje
desprovistos de sonidos humanos resultado de
un proceso de edicion. Al percatarme de estos
elementos que se evitan en dichas grabaciones,
tales como el sonido del movimiento del cuerpo
de la persona que esta realizando la grabacion,
el trafico o el ruido, comencé a pensar en la difi-
cultad de obtener estos registros, y en como el
acceso a este tipo de sitios, asi como al equipo
necesario para registrar estos sonidos esta to-
talmente relacionado con una cuestion de clase
y, en cierta medida, de género y raza.

A partir de mi estudios universitarios en cine
y teatro, desarrollé un interés por visibilizar el
proceso de produccién artistica desde la incor-
poracion de elementos que generalmente se
consideran fallidos en el mismo proceso de pro-
duccién. Existen muchas referencias para este
tipo de cuestionamientos en el Cinema Vérité, el



Cine Directo, en el teatro brechtiano, pero también en la musica
glitch, género con el cual me identifiqué de inmediato por el papel
central que desempeiia el error. Seria mas sencillo decir que los
sonidos humanos se tienen que excluir de los registros de la na-
turaleza por representar un sintoma de la falsa dicotomia que las
sociedades occidentales establecen entre la naturaleza y la cultura
y, hasta cierto punto, eso me interesa, pero creo que me resulta
mas interesante ir mas alla de esa afirmacion y explorar las formas,
a veces asombrosas, en las que los sonidos naturales y humanos
interiores... interiores y exteriores, bienvenidos y no bienvenidos
se mezclan. Tengo una grabacion en Helen Scarsdale, afuera del
Palais de Tokyo en Paris, la cual consiste en la voz de un hom-
bre inglés quejandose del ruido y la perturbacion causada por un
grupo de skaters practicando en el patio de este importante re-
cinto cultural. Esta grabacion me encanta porque considero que
encapsula mi interés en la interaccion entre los sonidos que son
bienvenidos y aquellos que no lo son, asi como las formas en las
que utilizamos el sonido para ocupar y habitar el espacio; el sonido
como un punto de encuentro y de desencuentro.

AA: En “A la escucha’, el filésofo Jean-Luc Nancy sostiene que
existe una relacion contradictoria y problematica entre la expe-
riencia corporal de la escucha y el inevitable proceso de significa-
cién de aquello que escuchamos. Nos dice que histéricamente ha
existido una forma dominante de escucha que subordina la expe-
riencia afectiva de esta a una de corte més racional. {Consideras
que existe dicha contradiccién entre la escucha y el proceso de
significaciéon? éCdémo te aproximas a esta relacién en tu trabajo?

KC: No considero que existe tal division entre el conocimiento que
pasa por el cuerpo y aquel que pasa por la mente. Las maneras
en las que podemos generar significados de las experiencias, in-
cluyendo la escucha, generalmente son muy cadticas y tienen mu-
chos niveles; son una mezcla de elementos racionales y afectivos,
o de aquello que pensamos y sentimos. Algunas personas estan
muy interesadas en promover una escucha que busca separar o
aislar los elementos socioculturales de las propiedades forma-
les del sonido. Sin embargo, yo no estoy segura de que exista
la posibilidad de extraer del proceso de escucha el mundo en el
que esa experiencia esta teniendo lugar, es decir, los referentes
culturales, sociales e histéricos acumulados a lo largo de la vida
que, consciente o inconscientemente, se manifiestan en el cuer-
po que escucha. Al escuchar, mi cuerpo no solo esta expuesto a
una experiencia sonora. Soy una persona con una historia y una
identidad particular intentando escuchar, mientras, en otros nive-
les, probablemente estoy llevando a cabo otras actividades como:
respirar, digerir, recordar otras experiencias de escucha o sonidos
0 pensar qué cocinaré para la cena.

Al remover el contexto sociocultural de la experiencia sonora se
invisibiliza la identidad de quien escucha, y este desdibujamiento
del “quien” en el proceso de escucha ha resultado, como se ha
mostrado ya en otras areas de las artes o la academia, en una
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perspectiva en la que las personas de color, personas queer, mu-
jeres, personas con discapacidad y/o en situacion de pobreza lu-
chan por ser escuchados, en la que experiencias de diferencia,
exclusion y opresion se marginalizan. Desde mi punto de vista, no
existe un campo o practica de escucha que pueda separarse de la
cultura, la sociedad o la identidad. Algo que he reflexionado a raiz
de mis ultimos viajes y que creo que ejemplifica esto, es la manera
en la que escucho mi propio idioma, el inglés. Pienso cominmente
que este podria sonar como un sonido puro para alguien que no
lo habla o para quien lo utiliza muy poco como segunda lengua,
y obviamente yo nunca podré acceder a esa experiencia, ya que
cuando se trata de este idioma siempre escucho palabras, mien-
tras que con el espafiol solo escucho sonidos y en cambio con el
francés soy capaz de escuchar una mezcla de sonidos acompafia-
dos de brotes de palabras. Sé que los idiomas son un ejemplo muy
particular, pero creo que pensar en ellos es una forma de ilustrar
que el “quién” es esa persona que escucha y que se encuentra
social y culturalmente emplazada; esta situacion es fundamental
en el proceso de significacion psiquica y corporal de la experiencia
sonora.

AA: Las grabaciones de campo generalmente estan vinculadas
a preocupaciones de patrimonio ecolégico y cultural que buscan
preservar sonidos en peligro de desaparecer. La mayor parte de
estas practicas se aproximan a los entornos sonoros desde una
perspectiva hiperrealista, aislando y algunas veces “mejorando”
el sonido de aquello que se registra. Cuando escucho tu trabajo
considero que tus grabaciones tienen una perspectiva comple-
tamente diferente, e incluso opuesta que parece restituir y hacer
escuchable la experiencia subjetiva del lugar. {Cémo se vincula
tu préctica con estas preocupaciones y en qué tipo de entornos y
objetos sonoros te interesa registrar y por qué?

KC: Si, definitivamente uno de los objetivos centrales de mi
trabajo es utilizar el sonido como un vehiculo capaz de expresar
la experiencia subjetiva del lugar y, al hacerlo, reflexionar ludica
y criticamente en torno al proceso de grabacion de campo, asi
como a la idea, generalmente asociada con estas practicas de
grabacién, de que somos una especie de “exploradores sonoros”.
No es que necesariamente me oponga a los registros bellos o
pristinos, pero me interesan las grabaciones que te remiten a
situaciones sonoras: vinculos, flujos, o puntos de encuentro en los
que sonidos inesperados o diferentes coexisten. Particularmente
trabajo con el ruido blanco y los recortes de sonidos que flotan en
la brisa 0 que se revelan un segundo antes de que algo mas los
acalle. Por ejemplo, algunas de mis grabaciones favoritas son: una
clase de acuaerdbics que escuché desde la cima de una montafa
en Olafsfjordur, Islandia; musica dance que escuché en un sitio
repleto de insectos en la jungla del norte de Tailandia; el encuentro
de dos tipos de musica muy diferentes que provenian de un par
de altavoces en una esquina en Tulum, México; los ecos de una
practica de remo a través del rio Clyde en Glasgow y los bajos de
musica pop que se desbordaron a través de una villa en la que me
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quedé en un area totalmente remota en el sur de Esparia. También
me gusta registrar sonidos del exterior que se filtran al interior,
como unas campanas que registré desde una habitacion en la que
me alojaba en Berlin o el bullicio del estadio de futbol resonando
dentro de mi casa en Belfast.

Me agrada la manera en la que estos sonidos publicos invaden los
espacios privados y la manera en la que estas grabaciones interio-
res pueden ser simultdneamente intimas y banales. A veces pien-
s0 o visualizo el sonido como un medio altamente viscoso al que
siempre estamos vadeando, perturbando, sumando, afectando y
por el cual también somos afectados. No soy una gran admiradora
de William Gibson, pero siempre me han parecido interesantes
sus formas de describir el ciberespacio con sus embrollados flu-
jos de datos y nodos. Siempre desee que internet terminara sien-
do eso. En realidad, creo que asi es como veo al sonido, como
una enorme y turbulenta masa constituida por multiples capas de
posibilidades; mensajes y puntos de encuentro, combinaciones
improbables, experiencias afectivas y banalidades monotonas de
la vida cotidiana que irrumpimos -a veces conscientemente- pero
generalmente sin tener conciencia de ello.

AA: E/ compositor canadiense Murray Schafer denominé “marcas
sonoras” a aquellos sonidos que son Unicos en un area, comuni-
dad o entorno particular, y respecto a los cuales la mayoria de los
habitantes de ese lugar, si no es que todos, sienten cierta familia-
ridad. ¢En qué medida esta perspectiva informa las grabaciones
que realizaste en Tailandia, Francia, Islandia, Australia e Irlanda?

KC: La idea de las marcas sonoras es importante y precisamente
se suele vincular con practicas sonoras enfocadas en algunos de
los aspectos que acabas de mencionar como capturar un registro
aural de un entorno natural o humano, particularmente aquellos
en peligro de extincién. Sin embargo, dado que mi practica, hasta
hace poco, se habia centrado en hacer grabaciones en lugares
muy poco familiares, en realidad lo que me interesé explorar fue
cémo mi condicion externa o de visitante influye en mi proceso de
escucha, y también como el sonido se podria utilizar para contar
una historia o expresar algun aspecto sobre el proceso de estar
en un lugar nuevo. Asi que en mis viajes nunca he pretendido dis-
cernir esas marcas sonoras caracteristicas de estos entornos, sino
mas bien hacer uso de los sonidos que me llamaban la atencion
como medios para expresar estos intentos parciales y desorien-
tados que estaba haciendo para conectar y aprender algo sobre
estos lugares. Por ejemplo, mi primer y unico mapa sonoro se lla-
mo Perdida en Doi Saket, y se centrd en este proceso, siempre
inacabado, de conocer un lugar nuevo y los multiples errores y
pasos en falso que este proceso inevitablemente implica.

Conforme he realizado mas viajes y residencias, también he co-
menzado a interesarme en explorar las formas en las que los “no
lugares” vinculados al viaje y al turismo como los aeropuertos, es-
taciones de tren, los anuncios de transito y de guias de turismo
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interactuan con los pueblos y las ciudades en las que se encuen-
tran. ¢Como estos nodos sdnicos en los que turistas y locales se
encuentran, fluyen y se mezclan con sonidos menos genéricos de
dichos lugares? En un principio mi investigacién se centraba en
preguntarme si habia algo que rescatar, o qué habia de interesante
en las practicas convencionales de grabaciones de campo que
consisten en ir a otros lugares y otras culturas a registrar soni-
dos. Poco a poco cai en cuenta que, como era de esperar, dados
mis intereses y preocupaciones, esta es una practica enfocada en
grabaciones de diversos sitios, como entradas de tiendas, par-
ques urbanos, mercados, esquinas, asi como registros de estas
interacciones entre extranjeros o turistas con los locales. También
intenté utilizar grabaciones que hicieran audibles el proceso de mi
propio encuentro con nuevas personas y lugares, grabaciones fa-
llidas y errores técnicos (glitches) para expresar estas imperfectas
y asombrosas experiencias de encontrarte en un lugar que no es,
ni nunca podra ser tu hogar. Al explorar esos sonidos, comunmen-
te escondidos del viaje y el turismo, espero no sélo evidenciar y
criticar estos aspectos del turismo y la produccion artistica.

Al emplazar sonicamente mis grabaciones de campo en el aparato
que las posibilita, intento hacer algo que es mucho mas dificil en el
contexto actual: encontrar dentro de estas estructuras imperfectas
y contradictorias, maneras en las que podamos reconocer el po-
tencial transformador de conectar o intentar conectar, descubrir,
aprender de personas, culturas y lugares diferentes. La mutabili-
dad del sonido, es decir, la manera en la que fluye y se mezcla, en
la que cambia y se deteriora, asi como su relacion con la emocio-
nalidad y el cuerpo y su naturaleza rebelde e ingobernable. Por
otra parte, la practica de escucha en si misma puede aportar mo-
delos para comprender y experimentar la diferencia que posibilita
formas radicales y bellas de reimaginar la conexién, la solidaridad
y los procesos de exploracion.

Kate
Carr

El trabajo de Kate Carr se localiza en donde

el sonido, el espacio y las emocionalidad se
encuentran. Sus piezas se han presentado en el
New York Times, The Wire, The Quietus, BBC
Radio, Triple J y Resonance FM. Su musica se
puede encontrar en catalogos de disqueras
como Helen Scarsdale (EUA), Rivertones (Rei-
no Unido), Soft (Francia), 3Leaves (Hungria)
Galaverna (ltalia) asi como en Flaming Pines, su
propia disquera. Es australiana y actualmente
vive en Londres.

www.gleamingsilverribbon.com
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ENTREVISTA A
CARSTEN STABENOW

por Cristobal Cornejo
Traduccion: Ximena Morales

Cristébal Cornejo (CC): Para quienes no conocen el término “dro-
ne” (sonido mondtono), {cémo podria definirlo de manera sucinta?

Carsten Stabenow (CS): En términos simples, un drone puede
entenderse como un zumbido, por ejemplo, el zumbido de las abe-
jas, el bullicio de una muchedumbre o el ruido de una maquina.

Los sonidos monotonos se pueden encontrar en todas las arti-
culaciones musicales, sean étnicas o espirituales, y en todos los
sonidos del medioambiente, sean naturales o artificiales. Mas aun,
desde el punto de vista de la fisica, todo vibra, de modo que puede
decirse que todo existe en tanto sonido, en lugar de decir simple-
mente que todo “tiene un sonido”.!

La manera mas simple de crear un sonido monotono es cuando
dos tonos suenan en forma conjunta y estan levemente desinto-
nizados, generando efectos armonicos o monofénicos, donde la
fase ritmica se anula a medida que las ondas de salida se alineany
divergen. Un sonido mondétono representa un momento prolonga-
do, que suena en permanencia y que va cambiando sutil e imper-
ceptiblemente, de manera organica, generando una densa capa
de fuerza audible que se expresa en forma fisica o que practica-
mente se disuelve como teldn de fondo de la existencia.

CC: Usted trabajé en el Laboratorio Drone como parte del Festival
de Arte Sonoro Tsonami 2014, écémo encontrd la experiencia y
qué fue lo mas significativo para usted?

CS: Me inventé un motivo para pasar un tiempo en este lugar, para
conocer Valparaiso y su gente y saber como esta funcionando y
operando Tsonami. En eso consistio mi visita, ademas, obviamen-
te, de una serie de otras preguntas relacionadas con la acustica
y la ciudad; pero aparte de eso, tenia carta blanca. Conocer la
ciudad sélo a través de la lectura, mirando un par de documen-
tales historicos no bastaba. Destacaban en ella varios aspectos:
la estructura del lugar construido en las cimas de los cerros, la
cercania a uno de los centros sismicos mas activos del mundo y,
por supuesto, los gigantescos incendios.
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Me interesan especialmente los parametros fisicos y sociales del
espacio, no quise traer un trabajo elaborado en forma previa ni
tampoco queria trabajar solo, de manera que propuse hacer un
taller, como herramienta para explorar la ciudad en interaccion di-
recta y ojala productiva con personas que tuvieran ideas afines.
En realidad, con la propuesta que traje a Valparaiso -explorar sus
sonidos monotonos y examinar la ciudad a través de su banda de
frecuencia, por debajo y por arriba de los umbrales de la audicion,
mediante las particulas de sonido mas pequefias- estaba dando
palos de ciego. Nunca lo habia hecho antes y no queria ensedar,
pero queria hacer el experimento junto con las demas personas
que iban a participar en el taller. Nos enfocamos en algo que, al
comienzo parecia simple: escuchar la ciudad con los oidos desnu-
dos y utilizando dispositivos fisicos, mecanicos y electrénicos solo
para los tonos puros, las notas individuales, las ondas sinusoida-
les, las frecuencias estacionarias, las vibraciones. No resulto ser
tan facil como lo pensabamos, pero, con el tiempo, al caminar por
la ciudad, desarrollamos cierta sensibilidad y comenzamos a reco-
pilar, grabar, mapear, clasificar y analizar. Este proceso se nutrio
de algunos experimentos histéricos de teoria y practica acustica
en torno a la idea del sonido monoétono, es decir, el fascinante
universo de los fendmenos que surgen cuando los tonos puros,
sutiimente cambiados de frecuencia, se superponen en capas. Lo
que a primera vista parece aburrido se puede transformar, con el
tiempo, en una experiencia compleja y potente, fascinante, si se
enfocan y sintonizan los efectos armonicos y monofénicos, las mo-
dulaciones, los pulsos y las frecuencias que laten ritmicamente o
bien los efectos psicoacusticos. Al desplazarse en estos campos
densos del sonido, el mas leve cambio de posiciéon genera nuevos
sobretonos o permite identificar desde islas de silencio hasta bol-
sones muy elevados de presion de sonido.

En una segunda fase, quisimos combinar nuestros hallazgos con
estos experimentos; quisimos desbloquear el fendmeno del soni-
do monodtono de un espacio recomponiendo, desintonizando, in-
yectando y superponiendo cuidadosamente las capas de sonido,
con el fin de recontextualizar el lugar, abrir una experiencia espa-
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cial y cambiar levemente la conciencia de la ciudad en tanto denso
tejido de vibraciones de multiples capas en la que se codifican
todos los aspectos del espacio, del tiempo, tanto sociales como
fisicos, al interferirse, amplificarse, borrarse, modularse entre si.

Finalmente, sintonizamos una pequefa calle adyacente en la que
encontramos una ocurrencia de densidad de tonos de diferentes
origenes (antenas conectadas a tierra, ventilaciones, tuberias,
electricidad, estatica, electromagnetismo), por medio de un re-
corrido a través de un determinado espectro de frecuencias en
el que la posicion del visitante determinaria los diferentes efec-
tos acusticos, pero también influiria en todo el escenario. Pese a
tratarse de una intervencion muy minima, su efecto fue bastante
potente.

Obviamente que se justificaria la pregunta éFue beneficioso en
algo la experiencia? éTiene esto algun sentido?

Lo que experimenté al trabajar con aspectos del sonido también
podria considerarse como camuflaje. Es muy abstracto para la ma-
yoria de las personas (mucho mas que trabajar con una imagen y
una camara), pero, por otro lado, cuando puede ser llevado a una
experiencia real es también muy accesible, directo y poderosa-
mente inmersivo. Los que no tienen prejuicios son quienes mas
facilmente se conectan con la experiencia.

Los participantes del taller tuvieron que reflexionar, interactuar, co-
municar en diferentes niveles. Lo que experimentamos de forma
mas directa fue, por ejemplo, acerca de como la comunidad de
Mesana (ubicada en lo alto de los cerros de Valparaiso) auto-or-
ganizo su reconstruccion con gran fuerza después del ultimo gran
incendio, mas alla del hecho de que pronto una nueva autopista
borrara la poblacion. Como las personas se enfrentan a la crecien-
te gentrificacion de los cerros de la parte baja o sobre los planes
de extension del puerto, que ya bloquea el acceso directo a la
costa de toda la ciudad. Supongo que esta era la esencia real del
taller, ademas de todo lo que es audible.

Aprendi mucho de ellos y al menos, me ayudo a entender mejor las
mecanicas de la ciudad.

CC: Después de esa experiencia y su participacion en Tsonami,
équé opinion le merece Valparaiso en tanto territorio para trabajar
las artes en el espacio publico?

CS:Tal como lo mencioné anteriormente, Valparaiso definitivamente
es un campo interesante debido a la estructura tUnica de su ciudad
y a sus particularidades. Existen voces escépticas sobre el arte en
el espacio publico en general que dicen “el arte publico se puede
borrar como la mera petrificacién de espacios que ademas son
profundamente injustos o, en el otro extremo del espectro, este
arte es idealizado como politicamente transformador y conlleva las
archi-usadas nociones de resistencia o practica opositora..."2. Al
enfrentar criticas tan importantes, es posible decidir no hacer nada,
pero para mi con la experiencia del taller se generaron una gran
cantidad de ideas nuevas. (Risas). Notese que algunas personas
llaman a esto neo-idealismo.

CC: (Cbmo se presentan los sonidos mondtonos en el universo
del sonido de la ciudad? {Cuél es la diferencia entre esa defini-
cién y el concepto de paisaje sonoro? {Cémo determina el urba-
nismo el tipo de sonido mondtono que es audible en una ciudad?
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CS: Los urbanistas se refieren al sonido mondétono cuando des-
criben la llamada contaminacion del sonido. El ruido del trafico, de
los sistemas de ventilacion, de la industria, es decir, los sonidos de
la civilizacion. Esto a menudo favorece una intencion de elusion,
entendida como una forma de suprimir el ruido presente en un
contexto ecologico.

La manera en que intentamos observar los sonidos monotonos en
este caso, que es distinto de la idea del paisaje sonoro (al menos
en el sentido de la ecologia acustica de Murray Schafer y Barry
Truax), es que no hay diferencia entre hi-fi (alta fidelidad) y low-fi
(baja fidelidad); no hay clasificacion en términos de calidades es-
téticas o transparencia acustica. Es decir, se trata de observarlos
de manera imparcial, sin un juicio moralista acerca de lo que son
los “sonidos indeseables” en contraste con los buenos sonidos
del ambiente natural.

Lo que a menudo se denomina “ruido” en el contexto urbano es
s6lo una densa capa de vibraciones -un tipo de armonia diferen-
te- el zumbido del tejido de la ciudad. Los sonidos son funciones
materiales, contextuales y sociales. Lo que también quiero desta-
car aqui es el polimorfismo del sonido, segun lo describe Douglas
Kahn al criticar las ideas de Cage sobre el silencio; polimorfismo
que reduce el sonido solo al sonido, por el peligro de musicali-
zar y estetizar el entorno. Pues musicalizar el mundo cotidiano del
sonido es también un acto de silenciamiento social, politico, eco-
l6gico y de otras dimensiones del sonido, tal como la necesidad
de Schaeffer de crear materiales sonoros formalmente maleables
para desnudar por completo las propiedades causales y semanti-
cas del sonido.? Al final lo conseguido con el taller puede descri-
birse con el término de Steven Feld de «conocimiento acustico, en
tanto “conocimiento experiencial basado en las relaciones intimas
entre sonido, espacio y lugar"»# lo cual no significa que, por el
interés de obtener un paisaje sonoro de alta fidelidad, deben silen-
ciarse ciertos sonidos en favor de otros mas valiosos.

CC: Respecto de la “musica de sonidos monétonos”, équé di-
ferencia hay entre algunos pasajes o piezas musicales de, por
ejemplo, Brian Eno, que son considerados “musica mondtona” o
“musica ambiental”?

CS: Obviamente, es una pregunta cuya recepcion es individual y
subjetiva. A nivel personal, enmarcaria a la musica monotona mas
cerca del minimalismo estructural. Esta musica puede ser minima-
lista, pero el sonido resultante, como dijo bromeando Terry Riley
es en realidad maximalista -o, para usar la palabra que Young una
vez menciond, se trata de “meta-musica”.

Los sonidos mondétonos que incorporan y manifiestan principios
universales del sonido y la vibracién, en un sentido estricto no
pertenecen a nadie e invitan a un sentido de participacion com-
partida, de esfuerzo colectivo y experiencia que es muy atractivos.
Obviamente, este es un nivel de entrelazamiento distinto al de la
musica de los aeropuertos, la musica ambiental u otro tipo de fon-
dos musicales.

CC: En relacién a esto, al parecer los pasos de la musica mondto-
na que derivaron en la musica popular occidental (rock) provenian
més directamente de la tradicién musical escrita del Este que del
Oeste (por ejemplo, la misica de érgano).



CS: Si, si se equipara la disponibilidad de un sonido monotono
orientada hacia una experiencia espiritual o meditativa con las
tradiciones y las practicas musicales budistas o hindues, pero
podrian comprobarse también muchos vinculos directos con las
raices europeas, desde el 6rgano prepolifénico, maestria del canto
georgiano medieval, hasta la antigua practica folclorica del yoik
por la tribu Sami de Escandinavia del norte, o desde las tradi-
ciones de la gaita escocesa hasta los ultimos desarrollos de la
vanguardia minimalista de los sesenta.

Pero no estoy seguro de que el renacimiento del sonido moné-
tono en el rock popular y en la musica experimental tenga mucho
que ver con estas influencias; pienso que tiene mas que ver con
una reflexion sobre el entorno en el que éste tiene lugar, con una
reaccion hacia un estado del ser. Sefala Febvre citado en Tresch
(2012) “cada época tiene su tecnologia y esta tecnologia tiene
el estilo de una época: un estilo que demuestra hasta qué punto
todo esta relacionado y hasta qué punto todas las cosas interfie-
ren entre si".6

CC: Hablenos sobre el trabajo que ha desarrollado en los espa-
cios publicos de la ciudad, tales como las iniciativas de Tuned
City (Ciudad sintonizada), équé tipo de trabajo se ha hecho ahi?

CS: En Tuned City se presentan trabajos artisticos y enfoques teo-
ricos derivados de las preocupaciones criticas acerca del sonido
en el contexto de las situaciones urbanas y arquitectonicas, po-
niéndose un énfasis especial en los enfoques innovadores de las
nociones de “sonido” y “escucha”.

Tuned City 2008 fue el primer evento internacional a gran escala
gue reunié a mas de cien artistas, arquitectos y pensadores en
una serie de locaciones a lo largo y ancho de la ciudad, con el
fin de discutir como evaluar en nuevos términos los espacios ar-
quitectonicos, desde el punto de vista de la acustica. En Tuned
City se desarrollaron una serie de formatos dirigidos a la expe-
riencia especifica de cuestiones teoricas referentes a sitios vivos,
mediante una combinacion de conferencias cientificas, demostra-
ciones, presentaciones, performances artisticas e instalaciones.
Se comprobo que la seleccion de sitios especificos para ilustrar
temas particulares del programa era especialmente estimulante
tanto para los participantes como para los invitados, pues ofrecia
una iniciacion muy ilustrativa para numerosos visitantes externos
interesados, los cuales reaccionaron de manera muy positiva tanto
ante el tema como ante la forma especial de la mediacion.

La meta principal de Tuned City es sensibilizar al publico hacia
la dimensién sonora de su entorno, aprovechando las diferentes
disciplinas de la musica, la arquitectura, la planificacién urbana, la
historia cultural, lo sensorial, la antropologia social, la psicologia
y la neurociencia. El cuerpo del discurso tedrico y los proyectos
artisticos que desarrollamos acerca del tema del sonido y la arqui-
tectura pueden servir de referencia y modelo a los arquitectos, los
planificadores urbanos, los artistas y otras personas de mentalidad
progresista relacionadas con la experiencia sonora del paisaje ur-
bano. Al mismo tiempo, esta gran obra puede ayudar a cualquiera
de los grupos a identificar y explorar los tipos de referencia sonora
que definen las identidades de una ciudad, dandole forma a la
comunicacion social y transformando las percepciones.

ENTREVISTAI

No obstante, Tuned City no debe comprenderse como un intento
por “sintonizar” la ciudad en términos de mejoramiento, sino que
mas bien debe ser considerada en el sentido de una “sintonizacién
dentro de la ciudad”, es decir, como una manera diferente de com-
prender la ciudad por medio de la acustica.

Después de los primeros hitos de Tuned City de Berlin 2008,
Tallinn 2011 y Bruselas 2013, ahora estamos trabajando en una
nueva edicion en Grecia, en la antigua ciudad de Mesenia. Es la
primera vez que el lugar no sera una ciudad urbana de Europa cen-
tral, sino que en realidad se tratara de la “ciudad ideal” ejemplar, en
el sentido de la polis griega. Utilizaremos el sitio arqueologico con
todos los anfiteatros, agoras, templos y ruinas repartidos en capas
de historia como el lugar ideal para reflexionar acerca de la “ciudad
como un constructo” y explorar los aspectos sensuales del espa-
cio, asi como las dimensiones sociales y politicas de la ciudad.

Carsten
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del arte y el disefio. Como miembro del Staalplaat Soundsystem y
también como artista en solitario, ha realizado varias instalaciones y
performances en diversos lugares del mundo. Su trabajo se intere-

sa especialmente en los parametros fisicos, sociales y politicos del
espacio.

www.carstenstabenow.de
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2014.

3 Douglas Kahn, “Sound Art, Art, Music” (Arte del sonido, arte,
musica) The lowa Review Web, Vol. 8, No. 1 (2006).

4 Steven Feld citado por Georgina Born, Music, Sound and Spa-
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pacio: Transformaciones de una experiencia publica y privada), Cambridge
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CRONICAR

EL SONIDO SUBYACENTE!

Renato Ordenes San Martin

Identificar las propiedades de la materia que constituyen al terri-
torio nos permite conocer sus transformaciones, relaciones y pro-
cesos a lo largo del tiempo. Tanto los artefactos como el paisaje
estan en constante cambio, el mundo material, en su gran gama
de componentes es vestigio de la alteracién natural y la accion an-
trépica que afecta al territorio. En el ensayo Los Materiales contra
la materialidad,2? Ingold parte de la tesis de division tripartita del
ambiente en medios, sustancias y superficies que James Gibson
ofrece en su libro The ecological approach to visual perception,
para sostener que lo interesante de este estudio no es en tanto la
division de los componentes del medio sino la idea de que en las
superficies se generan las transformaciones y traspasos de infor-
macién contenida en la materia. Las superficies son, entonces, “el
lugar donde la energia radiante se refleja o se absorbe, donde las
vibraciones se pasan al medio, en donde ocurre la vaporizacion o
la difusion hacia el medio y aquello con lo que nuestros cuerpos
se encuentran al tacto” (Ingold, 2013: 24). La materia en este sen-
tido adquiere su forma no simplemente por la acciéon de un agente
externo hacia un elemento inerte, sino por la interaccién del flujo
material por medio de la interface entre las substancias y el medio
que las rodea. Asi las cosas son activas no solo por la recepcion
pasiva de lo externo sino por el como se ven atrapadas en el flujo
de la vida. Pero la pregunta por la materialidad del mundo no se
resuelve solo comprendiendo cada uno de sus elementos fisicos
y sus interacciones con el medio. Cabe entonces preguntar si es
que existe algo mas en la materia que no sea percibido por el mé-
todo cientifico de conocimiento.

El territorio tiene distintas capas de lectura, estamos en él, lo
atravesamos, generamos recorridos, estamos en un espacio de
multiples dimensiones matéricas y conceptuales, de volumenes y
vacios horizontales y verticales, de superficies y bordes, sustan-
cias y vapores, objetos y sonidos, todos ellos cargan con una me-
moria propia desde su materialidad, historicidad y la proyeccion de
su presencia. El sonido quizas es lo mas intangible, pero a la vez
lo mas perdurable en el territorio, estamos imbuidos en él, aun asi
no logramos darle un sentido concreto como unidad diferenciada y
con estructuras propias, simplemente lo obviamos, se pierde en la

acumulacion de ruidos que el oido puede recibir. La comprension
del paisaje sonoro nos permite construir una diferenciacion de los
ruidos comunes al resaltar algunos aspectos del sonido ambiente
y apagar otros, permitiéndonos agudizar la escucha para sentir
0 experimentar un nuevo contra-ambiente o medio. La preocupa-
cion por captar esta diferencia radica en valorizar el sonido como
un componente mas de la dimension matérica que constituye el
mundo.

Es probable que los peces no sepan gran cosa del agua, ya que
no tienen la posibilidad de explorar un contra-ambiente. En cier-
ta forma, los humanos nos encontramos dentro del sonido como
los peces en el agua: sin tabiques que puedan separarnos de él;
la idea de paisaje sonoro es dudosa si la pensamos desde esta
perspectiva, en la que no existe punto de vista. Algunos peces
saltan por un instante al exterior para alimentarse. Ciertos insectos
aprovechan la tension superficial para desplazarse sobre el agua.
Una superficie puede ser una extension territorial, pero también
una membrana, un borde poroso que separa y conecta a la vez
dos contra-ambientes.3

En el contexto del festival de arte sonoro Tsonami 2015, el duo
ZAGO realizo una residencia en Worm -cantera de arte indepen-
diente- donde desarroll6 una serie de experimentos en torno a la
relacion materia-sonido. ZAGO, se propuso como tarea recoger la
informacién sonora contenida en las superficies que componen el
territorio a través de la construccion de dispositivos que permiten
una transduccién de una dimension material a registro sonoro por
medio de la friccion del dispositivo con la materia. Esta operacién
no propone evidenciar el sonido que emana de una alteracion en
un ambiente caracteristico, sino que trata de descifrar cual es la in-
formacién sonora oculta en la materia en un momento determinado
de su estado dinamico.

Luego de algunos viajes de reconocimiento por el barrio, se dis-
ponen a construir los dispositivos con materiales encontrados y
elementos tecnoldgicos que llevan consigo siempre. En Worm
construyen objetos con motores de movimiento que friccionan
parte de sus superficies contra el suelo y los disponen uno al lado
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del otro funcionando al unisono, todos con movimientos distintos y
aleatorios. Los objetos recolectados, entre ellos, piedras, pedazos
de pared, sedimentos, ladrillos, vidrios, se disponen en una mesa,
debajo de ella un parlante de alto voltaje.

Construyen una especie de monopatin de madera al que se le
adhiere un teléfono que sirve de camara de video, muy cerca del
suelo, cargada con una superficie pesada a la que se le conecté
un sensor de movimiento, el cual estaba, a la vez, conectado a
microéfonos que servian de escaner de la superficie del suelo. Tra-
zaron lineas al azar sobre un mapa de papel del sector. Con ello
establecieron una ruta algo determinada para el viaje de escaner
en monopatin. El ejercicio fue recoger informacion sensible de la
superficie del suelo de Valparaiso para transducirlo a ondas de
sonido. Se zambulleron al sonido atravesando el espacio, trans-
formando la superficie del suelo en registro sonoro con su andar.
Transformaron la materia del espacio, pasando de la informacion
de una superficie solida y texturada, que podemos ver, a un regis-
tro de ondas que podemos escuchar.

El dia de la inauguracion hubo una breve conversacioén introduc-
toria, luego silencio, uno a uno empezaron por activar los objetos
con motor y mecanismos en el piso de la primera sala de la galeria,
algo asi como brazos de madera que friegan el piso con una lija en
un movimiento circular reiterado. Poco a poco el espacio comenzo
a llenarse de sonidos distintos y alternados. En una segunda sala,
los pequefios fragmentos del barrio, puestos en la mesa, comen-
zaron a resonar y moverse producto de la intensidad de frecuencia
que emitia el parlante de alto voltaje. Los objetos en movimiento
y el sonido recreaban un paisaje azotado por fuerzas teluricas. Y
en una tercera y ultima sala el registro del viaje proyectado sobre
la pared y el sonido del suelo de Valparaiso. El paisaje a ras del
suelo evidencia las grietas y texturas de una superficie transforma-
da, reedificada y tapada. Capas de historia evidencian las grietas
del asfalto, adoquines, piedras y tierra. El sonido, con frecuencias
intermitentes, irregulares y no arménicas no diferenciaban el pai-
saje del video. El suelo de Valparaiso habla de su tiempo, verlo y
escucharlo es amplificar la sensacion de deterioro y la pérdida de
una armonia antigua del que hoy solo queda un pulso.

La intervencion del duo ZAGO permite ver al territorio desde
su dimension sonora, no desde el ruido que emite la ciudad, sino
desde el sonido que subyace en la materialidad y que a modo de
huella lleva consigo. Esta obra nos da una pista interesante para
ver el territorio desde una dimension relacional y no divisoria entre
los componentes de la materia. El ejercicio de transduccion y tras-
paso de informacién de un componente solido a ondas de sonido,
nos ofrece la posibilidad de ver que los elementos se constituyen
en una trama de elementos visibles e invisibles, en un medio en el
cual estamos inmersos. En tanto que nos damos cuenta de esta
inmersién es cuando se revelan diversidad de elementos en trans-
formacion como flujo de distintos estados materiales, en donde
la adicion, evaporacion, coagulacion, dispersion, destilacion, etc.,
son el real estado de la materia, y asi nosotros, también, nos trans-
formamos, con ellos, en esta corriente materia. En algunos casos
retomamos e incidimos en estos procesos jugando un papel prin-
cipal en esta transformacion. Formar parte del proceso de gene-
racion nos permite tener una vision reflexiva que diferencia el estar
dentro o fuera de la materialidad, en algunos casos vivir en una
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ficcion conceptual del medio, y en la otra en la materialidad del
mundo:

(...) puedo tocar la piedra, ya sea de la pared de una cueva o del piso
bajo mis pies, y asi obtener una sensacioén de lo que la piedra es en
tanto material. Pero no puedo tocar la materialidad de la piedra. La su-
perficie de la materialidad, por tanto, es una ilusién (Ingold, 2013: 27).

Nosotros no existimos fuera de la materialidad, estamos en ella
y somos materia, por ende nuestra comprension del mundo debe
ser en el mundo y en sus transformaciones, y no desde la distancia
virtual a la que las leyes de la representacion nos acostumbro: es-
tar como meros espectadores de los acontecimientos del mundo,
entendiendo por este estar el encarnar los procesos de transfor-
macion en todos los ambitos del flujo de la vida.

El valor que entrega el arte contemporaneo a las nuevas formas
de comprension del mundo radica en la proyeccion de nuevos en-
cuentros y puentes vinculantes entre los saberes, y el infundir vida
en un estado actual que pareciera ser mas inerte que los supues-
tos elementos estaticos que componen el paisaje del mundo.

NOTAS

1 Texto a partir de la exposicion Movimientos Imperceptibles.
Zambon, L. (Argentina) y Gonzélez, E. (Uruguay). Residencia en Worm,
Cantera de Arte Independiente en el contexto del Festival de arte sono-
ro Tsonami 2015. http://www.tsonami.cl/, http://zagozago.tumblr.com/,
http://wormgallery.tumblr.com/

2 Ingold, T. (2013). Los Materiales contra la materialidad. Pape-
les de Trabajo, 7 (11), 19-39.
3 ZAGO, IX Festival de Arte Sonoro Tsonami (2015). Recupera-

do de: http://zagozago.tumblr.com/
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Rolando Herandez

éComo comenzar un archivo de “arte sonoro en México” cuando
no existe ninguna investigacion anterior que sustente los objetos
que se archivan? éCémo clasificar el arte sonoro cuando su signi-
ficado es y debe ser movil? éQué significa arte sonoro en México y
hasta donde se debe/puede abarcar histéricamente? Estas fueron
algunas de las preguntas que comenzaron a aparecer al comen-
zar los seminarios de Fonema, un proyecto curatorial que propuso
una re-lectura a los festivales internacionales de arte sonoro en el
Museo Ex Teresa Arte Actual, que sucedieron entre 1998 y 2002
bajo la organizacion de Guillermo Santamarina y Manuel Rocha
lturbide. Consistié primero en un seminario acerca de la nocion
de archivo y sus usos; el arte sonoro y sus limitaciones como tér-
mino, entre otras discusiones. Con una duracion de alrededor de
5 meses, reunio a 13 artistas entre los que se encontraban: Carla
Lamoyi, Benito Salazar, Félix Blume, Mirna Castro, Ménica Marti-
nez, Pablo Castro, entre otros. Después, cada artista propuso una
obra que fue discutida a lo largo de los meses con los curadores
Enrique Arriaga y Esteban King. Un trabajo de aproximadamente
un afo de duracion en total.

Mipropuesta-que comenzo como unacoleccionderecopilaciones
de libros, discos y documentos de investigadores que rotaria por
la ciudad- se convirtié poco a poco en el CCADDASM o Centro
de Creacién, Archivo y Difusién de Arte Sonoro en México. Pero,
de nuevo, dcomo comenzar un proyecto de esta naturaleza con
todas las preguntas anteriores sin contestar?

Durante el afio que tuvimos para investigar y crear la obra, me
di a la tarea de sacar toda la informacién que pude del Centro de
Documentacion de Ex Teresa Arte Actual, de las pocas investiga-
ciones que ha habido (Manuel Rocha, Rossana Lara, Inti Meza,
Andrea Ancira, Israel Martinez) de otros centros de documenta-
cion como el del Museo de Arte Moderno, Museo Universitario
de Arte Contemporaneo, Laboratorio Arte Alameda y de multiples
discusiones y preguntas que surgieron gracias a lugares como el
Diplomado de Experimentacion y Disenso en la Facultad de Cien-
cias Politicas y Sociales donde, por seis meses, discutimos acer-
ca de las distintas formas de operacion de colectivos, editoriales,

agentes, formas de pensamiento al margen de la cultura e histo-
ria oficial, y discusiones informales con amigos y colegas como
Santiago Astaburuaga, Andrés Oriard, Juan Pablo Villegas, César
Garcia, Andrea Ancira, entre otros.

Esto me llevd no solamente a comenzar a cuestionar mis nociones
y formas de entender el trabajo con instituciones, otros campos por
donde se puede desarrollar el pensamiento acerca del sonido, sino
también me acercaron a trabajos de artistas y colectivos como Mar-
cel Broodthaers, Material Art Group, Andrea Fraser, Paulo Brusky,
NO GRUPO, Tehching Hsie, que habian trabajado de una forma
similar a la que el proyecto comenzaba a tomar forma.

Finalmente el proyecto termino de la siguiente manera:

El CCADDASM es un proyecto enfocado en recopilar documen-
tos sobre artistas, obras, exhibiciones, gestores que no han sido
tomados en cuenta anteriormente en investigaciones, asi como a
la creacion de documentos para resguardar la memoria de even-
tos, obras y momentos, que de otra manera, no serian guardados.
El proyecto cuenta con un acervo bibliogréfico de libros, revistas,
fanzines, catalogos de exhibiciones, etc., a disposicion del publico.
El CCADDASM, propuso durante los dos meses de Fonema:

- Un Acervo con un total de 72 publicaciones, de las cuales 31
fueron donadas al Centro de Documentacion de Ex Teresa, para
que exista un acervo publico de arte sonoro. El resto de los libros
son parte del patrimonio del CCADDASM, que tiene la intencion
de itinerar por distintos lugares como museos, galerias y escuelas
de arte.

- El Seminario Alrededor de la Escucha tuvo una duracion de dos
meses, en los cuales discutimos acerca de conceptos sobre soni-
do y su mediacion con la escucha, realizamos igualmente distintas
actividades en espacios publicos e intervenciones en el museo.
El seminario fue hecho en colaboracion con Alfredo Bojorquez,
Jordan Topiel Paul y Jacob Wick, y fueron coordinados por quien
escribe. Al igual que el acervo, el seminario tiene la intencién de iti-
nerar, proponiendo distintas estrategias y enfoques cada vez que
se presente, esperando algun dia ser un seminario permanente.
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- Una mesa de archivo que fue cambiando
de materiales cada dos semanas. Se expu-
sieron materiales discograficos, hemero-
graficos y al final, también todas las cartas
que fueron necesarias para poder exponer
y conseguir informacién de otros museos
para el proyecto, y el disco duro externo
con los 300 GB con la informacion de exhi-
biciones, obras, textos y la documentacion
de los dos meses del CCADDASM.

- Una colaboracion con Juan Pablo Ville-
gas, que fue una serie de objetos que te-
nian que ver con el trabajo de los Hermanos
Baschet en México. El primer objeto era un
catalogo razonado de los Hermanos Bas-
chet, que le fue obsequiado a Juan Pablo
en Paris por Frangois Baschet. El segundo
fue una serigrafia con una imagen de las
esculturas, que se encuentran en el Archivo
Historico del MUCA -que actualmente se
encuentra en Arkheia, el centro de docu-
mentacion del MUAC-. Y, el tercer objeto
es el tape Producto Interno Bruto, grabado
en 1989 por Rolando Chia, otro personaje
olvidado de la historia del arte sonoro en
México. Estos objetos fueron puestos en
una de las partes de la sala que fue otorga-
da para el proyecto en la exhibicién.

- Cuatro Actividades Paralelas que con-
sistieron en buscar distintos formatos para
la presentacién de investigaciones. La pri-
mera fue una conversacion titulada Agen-
tes, espacios y plataformas de difusién en
las primeras précticas artisticas en torno al
sonido en México. Entre tres pioneros de
la experimentacién con Sonido: Ana Ruiz
(primera improvisadora en México), Wal-
ter Schmidt (Periodista y Musico), Vicente
Rojo (pionero del arte sonoro), abarcamos
las décadas de los 70 y 80. La segunda,
fue una instalacion llamada México visto
desde dentro; desde fuera, que consistié
en una serie de entrevistas a tres tipos de
organizadores de conciertos/festivales en
Chile: Felipe Araya, Benjamin Vergara y
Fernando Godoy. Esto para hacer un ana-
lisis de comparacion entre maneras de or-
ganizacion tanto a nivel econdomico como
entre paises (México-Chile). La tercera fue
una conferencia titulada Escuchando las
Grietas del Arte Sonoro en México, que fue
hecha por quien escribe. Fue una conferen-
cia performatica sobre distintos momentos
de la historia del arte, la literatura, la musica
experimental y el arte sonoro, con un en-
foque al pensamiento acerca del sonido y
no a su produccion. Durante la conferencia,
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César Garcia actualizé la obra Concierto
de Musica Plastica del NO GRUPO, una
performance colaborativa de 1979 que
consiste en repartir bolsas de papel que
en su interior tienen otra bolsa de papel,
y asi sucesivamente hasta que en la mas
pequefia se encuentran tres papeles con el
siguiente texto:

- En la experimentacioén, la diversidad y cali-
dad de los materiales no importan, lo que im-
porta es su trascendencia.

- RUBEN VALENCIA, ex artista geométrico
lo invita a participar con material de desecho
en la exposicion que ya fue.

- Las bolsas que acaba de abrir, son los ins-
trumentos con los que usted mismo ejecuto
varios y diferentes sonidos, a través de los
cuales se inauguré el primer concierto de mu-
sica plastica.

La conferencia abarcé de 1660 a 2015.
Por ultimo, la actividad final del Seminario:
Alrededor de la Escucha, consistio en una
intervencién de dos horas en el museo. Las
obras tomaron escondites y no lugares del
museo para mostrar performances, instala-
ciones y videos.

- Del mismo modo, se tiene la intencion
de entrevistar a todos los agentes posibles
que han sido parte importante del desarro-
llo del arte sonoro en México; durante los
dos meses de exhibicion se entrevistaron
alrededor de 15 personas. Cada entrevista
duro aproximadamente una hora.

El CCADDASM estuvo abierto de lunes
a domingo de 10:00 a 17:00 hrs., atendido
por quien escribe.

Algo que es importante dejar claro, es que
si bien esto es un proyecto serio de investi-
gacion que pretende crear una memoria de
agentes olvidados en la historia del arte so-
noro en México, no debe olvidarse que tam-
bién es una obra de arte. Las conferencias
y el estar atendiendo diariamente el Centro
vestido como custodio del museo, también
deben/pueden ser vistos como performan-
ces, la disposicion de libros y objetos en
la mesa de archivo como instalaciones y el
seminario como una obra colaborativa.

DESPUES DE FONEMA

Con los datos reunidos en esta prime-
ra presentacion, se logro gestar dos pro-
yectos nuevos. El primero es la Exhibicion
ADN, DDT, ITT, TNT Y RTP: Obras con
Sonido del No Grupo, presentada en el
Museo de Arte Contemporaneo de Oaxaca

(MACO), durante el primer festival presen-
tado por Umbral, espacio que gestiono jun-
to a Gudinni Cortina.

El segundo, es la catalogacion del Archi-
vo de Ange/ Cosmos, artista pionero en
el arte sonoro, arte multimedia, editor de
la Coleccion Hispanomexicana de Musica
Contemporanea, pero sobre todo, poeta.
Después de la catalogacion se pretende
montar una exhibicion retrospectiva de su
trabajo, la primera en México después de
su muerte en 1993, asi como un concierto
de aniversario de Musica de Camara, gru-
po conformado por Juan José Diaz Infante,
Arturo Marquez y Cosmos, que mezclaron
la produccion de imagenes, sonido y la per-
formance en un solo evento, adelantandose
a lo que pasaria en México casi una década
después.

Para terminar, quisiera agradecer el apo-
yo de Sol Henaro, Cecilia Mingtier, Gudinni
Cortina, Santiago Astaburuaga, Ivan Edeza,
Arturo Castillo, Juan Pablo Villegas, Jordan
Topiel Paul, Juan José Diaz Infante, Jacob
Wick, Diana Velazquez, Cecilia Llanes e
ltala Schmelz, y a todas las personas que
me han ayudado comentando, pues este
proyecto no puede ni debe hacerse solo.

Rolando Herandez

Le interesa el sonido ; sus elementos ; los
distintos contextos, formatos y condiciones
de experiencia que lo rodean. Utiliza el arte,
la curaduria y la investigacion como medios

principales de trabajo.

Es co-organizador y curador junto con Gudinni

Cortina Umbral, serie mensual y festival que re-
flexiona en torno al sonido y coordina el CCAD-
DASM (Centro de Creacién, Archivo y Difusion

de Documentos de Arte Sonoro en México).

Actualmente trabajan la clasificacion y

creacion del Archivo de Angel Cosmos en
Centro de la Imagen y es escritor para la revista
Enjambre

www.sites.google.com/site/user6479
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UMBRALES: ESPACIOS DEL

SONIDO

PRIMERA MUESTRA DE ARTE SONORO EN LA ARGENTINA

Entre el 28 de octubre y el 1 de noviembre del 2015,
dentro de Fase 7 Arte + Ciencia + Tecnologia, en la
Sala Cronopios, del Centro Cultural Recoleta de la
Ciudad de Buenos Aires, tuvo lugar Umbrales: Espa-
cios del Sonido, la primera muestra de arte sonoro de
la Argentina, la que se extendié hasta el 25 de febrero
del 2016.

El montaje y la curaduria estuvo a cargo de la histo-
riadora de arte, musico y artista sonora Mene Savasta
Alsina y de Marcelo Marzoni, con la colaboracion de
Maria Guimarey. En este proyecto se ha intentado dar
cuenta de la produccién del arte sonoro y otros abor-
dajes lindantes, desde otras artes de lo sonoro -inclu-
yendo a la musica- en el pais durante los ultimos quince
afios. Tarea nada facil, si se tiene en cuenta, no solo lo
abundante y disperso, sino también el propio caracter
evanescente de la misma. Téngase en cuenta -por citar
un ejemplo- que la sola produccién de la agrupacion
Buenos Aires Sonora mereceria, por su caracter y can-
tidad, una muestra para ella sola en el mismo espacio.
Por lo que, quien conoce -aunque sea un poco- de la
produccion en estos campos intuye lo dificil del intento.

Dado lo anterior, la seleccién de las obras ha sido
excelente tanto en calidad y variedad como en la re-
presentatividad de los trabajos expuestos. Lo mismo
puede atribuirse al montaje, el cual distribuyd con-
ceptualmente las obras seleccionadas en un espacio
generoso, pero sin efectivas divisiones acusticas con
todo lo que ello conlleva en cuanto a superposiciéon de
lo sonoro. Las obras sonoras y audiovisuales se pu-
dieron escuchar a través de parlantes o de auriculares
segun su correspondiente particularidad.

Dentro del enfoque mas directamente relacionado
con lo tecnolégico, tenemos dos de las secciones
puestas al ingreso mismo de la muestra:

Una es la exposicién de maquinaria, partituras, audi-
cion de obras miticas dentro de la comunidad electroa-
custica local, producidas con las mismas fotografias
y distinta documentacion que formé parte de la serie
de homenaje a Fernando von Reichenbach, quien fue-
ra un ingeniero electronico, pionero en la invencion de
maquinas para la asistencia de la composicién elec-
troacustica y comparfiero de ruta de los compositores
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electrénicos desde la década del ‘60 en la
Argentina. La muestra fue realizada con la
colaboracién de Cecilia Castro del Archivo
von Reichenbach, con la colaboracion del
LIPM (Laboratorio de Investigacion y Pro-
duccion Musical del Centro Cultural Reco-
leta).

La otra seccion correspondio a las mul-
tiples obras-maquinas y el taller de cons-
truccion de las mismas, de Leonello Zam-
bén: Consideraciones sobre el tiempo, Tres
Maquinas anémalas + Musica congelada
(Pablo Riera, Paula Surraco, Martin Murphy
y Gonzalo Sentana Brea) y Taller-Laborato-
rio COZA 2015, junto con el poeta Roger
Colom. Un conjunto de objetos-instalacio-
nes que versan sobre el tiempo, su irregula-
ridad, su imposibilidad de medida, construi-
dos con elementos precarios que conllevan
la interaccion cerrada entre lo sonoro, lo
visual y lo mecanico. El montaje incluye
materiales inertes, restos, desechos de vi-
viendas demolidas en la construccion de
la Autopista 25 de Mayo durante la ultima
dictadura militar que sufriera la Argentina.

Es inevitable pensar, comparando
ambas secciones que, semi enfrentadas
espacialmente, confrontan una tecnologia
constructiva  contra una  tecnologia
del desecho, en el derrotero politico,
economico y cultural del pais en los ultimos
50 afios.

Las obras que exponen -lo que he dado
en llamar- /a pre-tensién socio histérica,
dispersas como vértices de un triangulo en
la sala, estdn compuestas por dos obras:
Mayo, Los sonidos de La Plaza del grupo
Buenos Aires Sonora, una gigantesca ins-
talacion sonora en la Plaza de Mayo de la
Ciudad de Buenos Aires que tuvo lugar
en dos oportunidades en los afios 2003
y 2011. Y Tertulia de Nicolas Varchausky
con la colaboracion de Eduardo Molinari,
una intervencion en el Cementerio de la
Recoleta en la Ciudad de Buenos Aires del
afio 2005, obra polémica que estuvo cer-
ca de la censura. Ambas obras recurren a
material histérico grabado -principalmente
voces, pero también musica- ademas de
material sonoro generado para la misma en
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el ultimo caso. Y, a través del empleo de
los mismos, cargan su discurso ideologica-
mente, siendo obras de gran envergadura
espacial que rayan, por su propuesta, en lo
espectacular.

A lo anterior se le suma Palco Oficial
(2013) de Varchausky, una instalacion so-
nora de interior que mimetiza una situacion
particular del palco desde donde se emite
el discurso politico -sobre todo durante la
campana de votacion- remitiendo al acople
producto del feedback entre microfonos
y parlantes. Verdadera representacion del
vacio que ha tomado cualquier discurso
politico partidario ultimamente. Esta obra
se incluye dentro de la parte plastica de la
muestra.

Una tematica relacionada con lo ecolo-
gico y apoyada fuertemente en el field re-
cording, se encontré presente en las dos
obras de Monica Millan: Paisaje Misionero
(2005), una grabacién en Cd player de
unos tres minutos, que se ofrecia para su
recepcion al oyente en un reproductor de
compact disc con auriculares, junto a un
sofa chaise longue. Y Picnic a orillas del rio
(2007), una instalacion textil con ambienta-
cién sonora que se presentaba como una
superficie rectangular con flores que bor-
deaban un centro generosamente vacio,
simil de un cuadro acostado que invita al
receptor a acostarse en el medio para la
contemplacion auditiva de la obra. La parte
sonora presentd un doble sonido envol-
vente: uno dentro del cuadro con sonidos
de la fauna y otro en las paredes de la sala
con sonido del follaje y el rio. Las dos obras
proponen la invitacion a detenerse, recos-
tarse y disfrutar del paisaje sonoro campes-
tre, trayendo la temporalidad propia de ese
ambito al vertiginoso mundo urbano en el
que fueron expuestas

Picnic fue una de las dos obras que,
por sus caracteristicas particulares, conté
con uno de los dos espacios acusticos
medianamente aislados dentro de la sala,
proyectando inevitablemente su sonido
fuera del mismo, confundiéndose con el de
las obras Palco Ofical, Consideraciones
sobre el tiempo, Tres Maquinas anémalas

y Ahora, creando un espacio sonoro de
mezcla y sintesis dentro de la muestra.

También se puede incluir dentro de
una tematica ambiental a Motto de Juan
Sorrentino. Una accion en la cual los
performers mufiidos cada uno de una cafa
con un micréfono direccional y parlantes en
la espalda, iban capturando y amplificando
sonidos, sefialando y revelando pequefios
mundos sonoros presentes en el lugar
que podrian pasar desapercibidos a una
primera audicion. De esta obra, se expuso
el equipo utilizado y fotografias de la
performance realizada en la histérica Casa
del Puente del arquitecto Amancio Williams
en la ciudad de Mar del Plata.

El espacio plastico, visual auditivo, estuvo
dispuesto al final de la sala, con un impor-
tante conjunto de siete obras, mostrando
un variado acercamiento al fenémeno so-
noro en toda su complejidad desde una
variedad de representaciones, presenta-
ciones visuales y audiovisuales del mismo.

Desde 5 notas de Jorge Machi, una hoja
pentagramada sin ninguna escritura musical
que era atravesada por un pentagrama de
cables metalicos, planteando de algun
modo el juego posibilidad-imposibilidad de
la representacion -no soélo plastica, sino
signica- de la musica; pasando por el Piano
Intervenido de Nicolas Bacal, que tomaba
un piano vertical para construir en su parte
inferior una suerte de cama refugio, metafora
posible -pero no unica- del significado de la
musica; y sus Dos Cassettes Entrelazados,
que en un nudo presentaban las
dimensiones de grabacion y reproduccion
del registro sonoro, entrelazando musica,
sonido y voz; hasta los Cuadros Sonoros
de Juan Sorrentino, tres cuadros en blanco,
cada uno con un parlante pequefio en su
centro, del cual una voz en loop contaba
verbalmente una pintura, cambiando la
representacion plastica por la descripcion
oral literaria; de la partitura, al instrumento,
al registro sonoro, al parlante, la interseccién
musica y/o sonido, el cambio de ambito y
medio de las representaciones clasicas,
y su impermanencia postmoderna, estan
presentados en estas obras.



Podemos incluir en este sector la obra
audiovisual de Jorge Haro a>v 2.0 [a/i
versién] (2013), una pieza basada en los
materiales que utiliza para sus conciertos
audiovisuales.

La otra obra presentada por este artista,
que recorre estéticas que van desde de la
musica electrénica, concreta y el arte sono-
ro, mas lo audiovisual, fue Under Buenos
Aires (2008), un paisaje sonoro electroa-
custico de una duracion de once minutos,
producto de la experiencia del autor de
transitar los tuneles de la época colonial
que se encuentran en el micro centro de la
Ciudad de Buenos Aires. Obra que debe-
mos de situar ligada al enfoque ambiental.

Completan el espacio plastico audiovisual
de la muestra las obras antes comentadas
Palco Oficial de Varchausky y Picnic de
Monica Millan.

El radio arte estuvo presente en una
obra de la argentina, radicada, ya hace
algunos afios en Meéxico, Sol Rezza,
quien trabaja experimentalmente en
este campo mezclando el arte sonoro
y la musica. La pieza expuesta de esta
artista fue 25 segundos de Vida, una de
las tres de su aloum Ex Nihilo Nihil Fit,
concebida originalmente para su difusion
radiofénica. Sobre una particular poesia
del argentino Oliverio Girondo, con lectura
del texto, expresiones y sonidos vocales
secuenciados  ritmicamente, y leves
melismas producidos y procesados por
ella misma, Rezza poetiza sonoramente,
metaforizando a partir de la ficcion
propuesta por el poeta y, a su vez, dando
cuenta de un cumulo de sensaciones
subjetivas desde la tematica del miedo
a la muerte, surgida en la poblacién del
continente latinoamericano a raiz del brote
de gripe A que tuvo lugar sobre fines de la
primera década del presente siglo, pero sin
hacer referencia explicita al hecho.

El arte interactivo, abordado desde el
lugar de lo sonoro, estuvo presente con
Ahora. Una cancién en la Superficie
Intemporal de Mene Savasta y Hernan
Kerllerievich, con la colaboracion de Pablo

Riera en el sistema de sensores. Es una
de las obras que, por sus caracteristicas
no podia ser de otra manera, tuvo uno de
los dos espacios acusticos semi cerrados,
situados al fondo de la sala, sobre ambos
costados, difundiendo su sonido fuera del
mismo, mezclandose con el de las otras
difundidas a través de parlantes.

La obra consistio en un dispositivo com-
plejo, con cuatro parlantes suspendidos a
cincuenta centimetros del suelo, en forma
romboidal, al que se agrego6 un subwoofer,
sensores de presencia, movimiento y dos
computadoras -fuera de la vista del publi-
co- que hacian correr un par de programas
para reproducir y procesar cuatro audios,
uno por parlante, segun el posicionamiento
y el desplazamiento del publico en torno a
estos. Los sonidos eran, de hecho, saca-
dos de la cancion Ahora, en un proceso de
deconstruccion a partir de tres sonidos de
sintetizador y uno de la voz de la autora en-
tonado una parte de la letra.

Lo interesante es que el receptor se
transformaba en productor de los eventos
sonoros y compositor de la aleatoria obra,
que solo era posible y se realizaba con su
presencia y movimientos, ya que, en ausen-
cia de publico no se producia ningun soni-
do, ni combinacion de los mismos, perma-
neciendo la obra en el silencio de su mera
virtualidad.

Ciertamente, es mas que una obra, es un
nuevo formato susceptible de ser cargado
con diverso contenido. Como lo demostra-
ra posteriormente su montaje con el nom-
bre de Piotr, en el Salon Dorado del Teatro
Colon de la Ciudad de Buenos Aires, pero
esta vez con fragmentos extraidos de regis-
tros sonoros de distintas obras de Tchai-
kovsky.

Cabe sefialar que tuvieron lugar también
distintas actuaciones y performances en
vivo en el espacio de la muestra.

Es imposible en el breve espacio de
esta resefia dar cuenta de la complejidad
significativa de la vivencia y recepcion de
cada una de las obras presentadas en esta
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muestra. Para un acercamiento a las mis-
mas es posible visitar la web de Umbrales:
https://artesonoro.com.ar/, como también
el texto de la curaduria: https://artesonoro.
com.ar/texto-de-catalogo/

He tratado de dar cuenta de rastros, lo
cual, teniendo en cuenta que el mismo arte
sonoro puede ser considerado, de alguna
manera, como un rastro, y que parte de lo
expuesto no ha sido la obra, sino el registro
de la misma, lo que convierte a cualquier
texto en un rastro de rastros.

Umbrales: Espacios del Sonido, la prime-
ra muestra del arte sonoro en la Argentina,
un significativo hito en la tematica, lo que
no es poco por estos lares.

Claudio M.
Barros

Guitarrista y Compositor. Especializado

en temas de sonido, sampleo, generacion,
transformacion, secuenciacion, espacialidad,
posicionamiento; y composicidn asistida por
ordenador. Ha realizado musica electroacustica,
musica incidental para cortos, video-arte y
multimedios. Participé como musico, arreglador
y productor en distintas agrupaciones y
grabaciones. Integro grupos de investigacion
universitaria sobre temas relacionados con

el arte. Desde hace diez afios a la fecha

se encuentra escribiendo musica para
agrupaciones de camara. Actualmente esta
retomando paulatinamente su relacion con

los medios electroacusticos y el arte sonoro.
También trabaja en la recopilacion, correccion y
ordenamiento de su obra poética, con vistas a la
publicacion de la misma.
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Felipe Cussen

SONANDES:
PALABRAS CLAVE

SONANDES. 2° FESTIVAL DE ARTE SONORO

Cuando Guely Morato, directora del Festival Sonan-
des, me invitd a participar en esta nueva edicion, me
sefalo que las palabras clave eran “Espacio Publico” y
“Escucha”. La invitacién, ademas, me resultaba provo-
cativa, pues mis acercamientos al arte sonoro provie-
nen mas bien desde la poesia y la musica experimen-
tal en espacios cerrados, en los que se establece aun
una clara distincién entre la obra y sus espectadores.
Con esos conceptos en mente, entonces, comenceé a
pensar de qué modos podria establecerse un didlogo
dinamico con la ciudad y las percepciones de sus habi-
tantes. Un par de dias antes de viajar, sin embargo, se
cruzo otra inédita palabra: Pachamamdfono. Por cau-
sa de azares varios, tuve la responsabilidad de viajar
con una obra de ese nombre producida por el artista
sonoro chileno Felipe Gutiérrez, a quien hasta enton-
ces no conocia en persona. Pronto tuve la oportunidad
de verla en funcionamiento, en una explanada frente a
la Iglesia San Francisco de La Paz. Se trataba de un
aparato con sensores de temperatura, humedad, vien-
to, vibraciones, etc., que determinaban los sonidos que

6 - 11 DE SEPTIEMBRE DE 2016
LA PAZ, BOLIVIA

podian escucharse mediante auriculares. El nombre de
esta maquina me habia sugerido, primero, un tono algo
esencialista, literalmente “pachamamico”, respecto a
las posibilidades de establecer un didlogo entre la tie-
rra'y los sonidos sintetizados. Al escuchar el didlogo en
que participo Felipe junto a Cristina Collazos, Agustin
Genoud y Oscar Sosa, descubri que también existia,
en ese gesto, un componente de ironia que me resulté
sumamente refrescante, porque permitia asumir cierta
dosis de arbitrariedad en los intentos por traducir las
condiciones de un entorno hacia un nuevo sonido, lo
que abria una amplitud mayor de interpretaciones.

Otra palabra que escuché con mucha frecuencia du-
rante esos dias fue Arduino, que aparecia recurrente-
mente cada vez que los participantes discutian sobre
los aparatos que utilizaban. Me di cuenta, sin embargo,
que no se trataba simplemente de menciones técnicas,
sino que habia alli una ética tacita, en la que se valoraba
la capacidad de construir los propios instrumentos. Yo
asentia con la cabeza, por supuesto, pero a la vez pen-
saba que mi opcion por utilizar un laptop, controladores

Fotografia Oliver Rios




midi y softwares comerciales me convirtieron en el mas pop de to-
dos estos musicos experimentales. lgualmente me impresionoé que
ante cualquier intento de definir las propias practicas sonoras, en
especial por parte de los artistas bolivianos, se repetia la etiqueta
Noise. Todos querian ser noise. Me gusto esta insistencia, porque
de algun modo caracterizaba aquella zona de cruce tan fértil entre
la musica rock y el arte sonoro, donde se disuelve aquella postura
mas seria y académica que a veces determina estas instancias. De
hecho una de las mejores oportunidades para percibirlo fue la fies-
ta de cierre, en la Casa del Corregidor, en que muchos intentamos
bailar ante ritmos dificiles de bailar.

Pero si, como no podia ser de otra forma, el festival también
tuvo mucho de espacio publico y escucha. Una de las mejores
muestras fue la presentacion del Taller de Escultura Sonora diri-
gido por Josep Cerda, en el Monticulo de Sopocachi, que ofrecia
una preciosa vista nocturna de la ciudad. También hubo un Taller
Radiofénico transmitido por radio, a cargo de Narda Alvarado, y
la obra “Territorios”, un programa de Radioarte, a cargo de Daniel
Bargach y Ezequiel Rodriguez, el cual fue producido y emitido me-
diante decenas de parlantes pequefios en la béveda central del
Canchon Belén. Esta obra, a mi parecer, consiguio de manera par-
ticularmente significativa la conjuncion de los objetivos del festival,
pues al acercarse a ella no se distinguia bien entre los sonidos
ambientales y los sonidos grabados previamente, y se producia
una sugerente confusion auditiva.

Mas alla de la cantidad de invitados, de las actividades realizadas
y de los recortes de prensa, creo que lo valioso de este festival fue
la oportunidad de que entre conferencias, didlogos, conciertos,
caminatas y paseos en teleférico, hubo cabida para una serie de
encuentros, muchas veces fortuitos, entre todos los participan-
tes que tuvimos la posibilidad de poner en juego las perspectivas
desde las que nos acercamos al fendomeno del sonido, ya sea la
arquitectura, la escultura, la musica, la literatura, o la tecnologia.
Asimismo, se produjeron respuestas muy variadas y sorpresivas
por parte de quienes se encontraban, mayoritariamente por ca-
sualidad, frente a las distintas intervenciones distribuidas por la
ciudad, que obligaban continuamente a cuestionar el sentido de lo
que estabamos intentando realizar. En mi caso, de hecho, me que-
do con un recuerdo que resume toda esta experiencia. Para reunir
el material con el que realizaria mi improvisacion en la feria del libro
recorri muchas calles con el fin de entrevistar a distintas personas
con la pregunta “éQué quieren que les diga?” Pero me di cuen-
ta, primero, que la pregunta estaba mal planteada y, ademas, que
varios de ellos no querian responder o derechamente no querian
que les dijera nada. Quizas de eso se trata, finalmente, la escucha.
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Felipe
Cussen

D octor en Humanidades por la Universitat
Pompeu Fabra e investigador del Instituto de
Estudios Avanzados de la Universidad de San-
tiago de Chile. Sus investigaciones se situan
en la literatura comparada, especialmente la
literatura experimental, las relaciones entre poe-
sia y musica, y la mistica. El afio 2015 publico
el disco “quick faith” (records without records),
que puede descargarse gratuitamente.
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