Espacios resonantes. Escuchar
el espacio y habitar el sonido

Resonant spaces. Listen to the space and inhabit the sound
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Resumen

Desde la interaccion entre el sonido y el espacio emer-
ge la dimension del espacio sonoro. Esta investigacion y
su serie de obras artisticas se centran en la dimension
estética, politica y social del espacio sonoro como me-
dio para construir narrativas alternativas y subjetivas, y
resignificar, subvertir y deconstruir la memoria del es-
pacio y la arquitectura misma que la sostiene. Se revi-
san los conceptos de espacio y sonido en la arquitectu-
ra, las ciencias sociales y las artes sonoras del siglo xx,
tratando de crear un vinculo entre estas teorias y prac-
ticas diversas, en el entendido de que una transforma-
ci6n importante en estas disciplinas sucede cuando el
sonido y el espacio se encuentran. A partir de esta revi-
sion se proponen las herramientas metodologicas de la
investigacion: composiciones, instalaciones y perfor-
mances de espacio sonoro, que se utilizan para explorar
y crear nuevas narrativas a través de la escucha. Estas
herramientas son aplicadas en una serie de casos de es-
tudio: infraestructuras abandonadas al margen de la
memoria y de lo urbano, espacios inhabitables con acus-
ticas exacerbadas y Unicas, monumentos industriales
y de guerra que en su acustica conservan el origen de
la ciudad contemporanea.

Palabras clave » arquitectura, espacio sonoro, perfor-
mance, practica espacial critica.

Abstract

The dimension of soundspace emerges from the inte-
raction between sound and space. This research pro-
ject and its series of artworks focuse on the aesthetic
and social aspects of soundspace as a means to create
alternative and subjective narratives, to resignify and
deconstruct the memory of space and the architectu-
re that sustains it. The paper revises the concepts of
space and sound in architecture, social sciences and so-
nic arts of the 20t century, trying to create a link bet-
ween these diverse practices and theories, understand-
ing that a major shift in all these disciplines occurre
when sound and space coalesce. From this revision, the
research methodological tools are proposed: compo-
sitions, installations and performances of soundspa-
ce, which are used to explore and create new narrati-
ves through listening. This tools are applied to a series
of case studies: abandoned infrastructures on the mar-
gins of memory and the urban, uninhabitable spaces
with exacerbated and unique acoustics, industrial and
war monuments that, in their acoustics, preserve the
origin of the contemporary city.

Keywords e architecture, sound space, performance,
critical spatial practice.
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Introduccion

El concepto de espacio ha sufrido grandes transformacio-
nes durante el ultimo siglo, desde la teoria y desde la prac-
tica. En las ciencias sociales y humanidades, el espacio dejo
de ser entendido como algo abstracto y geométrico para
convertirse en espacio social (Eisenberg, 2015). En la ma-
sica experimental y el arte sonoro del siglo XX adquiere un
papel preponderante al constituirse como eje principal de
la composicion sonora por sobre la dimensién temporal
(Pardo, 2017); en las bellas artes, el espacio y el contexto se
vuelven el contenido de la obra misma (Rogers, 2013) a
través del desarrollo del arte conceptual, la performance y
el land-art; y en la arquitectura, el espacio del entorno cons-
truido se ve cuestionado y se torna dindmico al incluir la
variable temporal.

Tomando en cuenta la historia de la performance y de
las llamadas segundas vanguardias, esta investigacion y la
serie de obras “Espacios resonantes”' que aqui se presenta,
cuestionan, deconstruyen y desestabilizan el papel de la ar-
quitectura. En un relato conjunto con algunas obras pre-
cedentes, “Espacios resonantes” se plantea como una aper-
tura de sentido o resignificacion desde la subjetividad, la
performance y el cuerpo, al aparato simbdlico, afectivo y
representacional de la arquitectura y, finalmente, de la ciu-
dad contemporanea.

Metodologia
La investigacion basada en la practica artistica

Es posible abordar los estudios de sonido en el espacio des-
de una perspectiva cientifica basada en los estudios acts-
ticos. Sin embargo, aqui dicho cometido se aborda desde
la investigacion basada en la préctica artistica y, en conse-
cuencia, en la experiencia que construye la obra de arte. En
la investigacién artistica, el conocimiento se adquiere a tra-
vés de un proceso abierto, en el que la accion y el resulta-
do van en conjunto. Pero, como en cualquier investigacion,
son el registro de la obra y las reflexiones posteriores los que
sustentan los resultados obtenidos (Candy y Edmonds,
2018).

! Balbontin, S. y Klenner, M. (2020). Web Espacios Resonantes.
Recuperado de https://espaciosresonantes.com/ el 25 de junio
de 2021.
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Metodologia aplicada

“Espacios resonantes” se desarrolla a través de un estudio
que mezcla métodos tedricos y practicos. Los tedricos apa-
recen en forma de revision de literatura. Los précticos se
encuentran en forma de registro del sonido ambiente, me-
diciones acusticas, composiciones, performances e insta-
laciones sonoras. La experimentacion sonora se realiz6 a
través de la performance dentro de construcciones arqui-
tectonicas existentes, donde el tema de estudio fue la con-
formacion del sonido a partir del espacio. Por otro lado, se
construyeron nuevos espacios sonoros donde el tema de
estudio fue la conformacion del espacio a través del soni-
do. Las précticas espaciales y sonoras llevadas a cabo en
este proceso esperan proporcionar un acceso tedrico/prac-
tico a la creacion de espacios sonoros abordados a través
de métodos de recoleccion de datos cualitativos y de la mis-
ma obra artfstica.

Instrumentos/técnicas de recoleccion
de informacion

e Revision de literatura: revision sistematica de bibliogra-
fia para definir un marco tedrico que permita abordar el
problema de investigacion del espacio sonoro.

e Respuesta a impulso (IR): consiste en medir la respuesta
acustica de un espacio a través de un impulso sonoro que
tenga un espectro de frecuencias amplio. Generalmente
se utiliza un barrido de frecuencias o una pistola de sali-
da, misma que es grabada a través de un micréfono. A
partir de dicha grabacion es posible identificar el tiempo
de reverberacion (T60) de un espacio, donde la cola re-
verberante se mide hasta que decaiga 60dB. Con este pa-
rametro también podemos identificar las frecuencias pre-
ponderantes del espacio, es decir, las que se mantienen
por mas tiempo y con mayor intensidad. A su vez, la res-
puesta a impulso es utilizada como material artistico y pa-
ra generar reverberaciones convolutivas.

* Registro de sonido ambiente: se llevan a cabo registros de
sonido ambiente para identificar y clasificar mediante gra-
baciones de audio las fuentes sonoras de los casos de es-
tudio, que luego son utilizadas dentro de la serie de obras
“Espacios resonantes’”.

e Estimulacion de frecuencias reverberantes: para estudiar
las frecuencias reverberantes de los espacios se utilizan
medios acusticos y electrénicos, utilizando técnicas que
provienen de la musica y del arte sonoro.

o Composiciones de espacio sonoro: son composiciones de
piezas sonoras que utilizan el registro sonoro recopilado



de cada espacio, siguiendo la tradicién de algunos com-
positores de paisaje sonoro.

o Intervenciones de espacio sonoro: es una intervencion so-
nora sobre un espacio existente; se refiere a la performan-
ce como dispositivo de experimentacion espacial con el
sonido.

e Instalaciones de espacio sonoro: se refiere al diseno y a la
construccion de espacios temporales a través del sonido,
con la intencién de estudiar una determinada condicién
sonora del espacio que no existe en la realidad construi-
da. Para emular la actstica de los espacios estudiados se
utilizan diversos registros de los espacios, asi como la téc-
nica de reverberaciéon convolutiva.

Revision bibliografica de “Espacios
resonantes”

Lineas de sonido

Eisenberg (2015) postula que el sonido y el espacio estin
fenomenoldgica y ontolégicamente entrelazados. Desde su
perspectiva, el sonido es espacial dado que el proceso de
audicion contiene una narrativa espacial para cada soni-
do. Es casi imposible imaginar el sonido sin el espacio o el
espacio sin el sonido. Para Leitner (1978), arquitecto y ar-
tista sonoro, el espacio sonoro es un espacio en constante
transformacion, definido por el sonido mismo y su evolu-
cion en el tiempo. Se vuelve necesario redefinir el término
“espacio”, entendiendo éste como una secuencia de sensa-
ciones espaciales, es decir, una serie de eventos temporales
donde el espacio se despliega en el tiempo, es desarrolla-
do, repetido y transformado. Leitner presenta una serie de
espacios como esculturas de sonido construidas a partir
de la escucha. Su objetivo es dibujar una dindmica acasti-
ca para crear la experiencia escultural del sonido (Labelle,
2006). Son esculturas en movimiento que funcionan en
sincronia con el movimiento del oyente. El legado de Leit-
ner afirma que la interaccién del sonido, el espacio y el cuer-
po crea nuevas arquitecturas y nuevos espacios sonoros.

La dimensién del espacio sonoro como punto de con-
fluencia entre el espacio y el sonido se propone como el
eje central de investigacion de la serie de obras “Espacios
resonantes”. El sonido construye nuevas narrativas bajo las
cuales es posible entender el espacio y establecer relacio-
nes afectivas con éste.
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Mapa conceptual “Espacios resonantes”. Collage y diagrama. Elaboracion propia

(Klenner, 2020).

Arquitectura en el tiempo

Cuando pensamos en la relacion entre sonido y espacio,
uno de los primeros conceptos que viene a la mente es el
de actstica, basado en la larga relaciéon entre musica y ar-
quitectura para mantener la fidelidad sonora de espacios
para la ejecucion musical (Blesser y Salter, 2007). Pero no
es hasta la aparicion de las vanguardias artisticas del siglo
XX y el surgimiento de lo que hoy llamamos artes sonoras,
que la relaciéon entre sonido y espacio comienza a tomar
una dimension que traspasa lo actstico para transformar-
se en una herramienta para la experimentacion en el arte
y en la arquitectura. Una de las primeras obras en estable-
cer una nueva relacion entre sonido y espacio desde la ar-
quitectura fue el Pabellén Philips, construccion efimera de
Le Corbusier (Suiza, 1887-Francia, 1965) e Iannis Xenakis
(Rumania, 1922-Francia, 2001), presentado en 1958 en la
Exposicion Universal de Bruselas. Licht (2009) propone que
tanto la tradicién de la arquitectura acdstica como de la
espacializacion sonora se unieron en el Pabellén Philips. La
composicion electrénica Poéme électronique, de Edgard
Varese (Francia, 1883-Estados Unidos, 1965), y el Concret
PH de Iannis Xenakis —una pieza de cinta hecha con los
sonidos de la quema de carbén—, se reprodujeron como
una instalacién a través de 450 altavoces dentro del Pabe-
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116n. Pardo (2002) propone que la geometria y la matemé-
tica son la generatriz de la arquitectura y del movimiento
espacializado del sonido, e incluso de la composicion de
las piezas sonoras presentadas en el pabellon. La arquitec-
tura se pone a disposicion de la musica y construye una es-
tructura que, utilizando transductores de sonido, confor-
ma un nuevo espacio sonoro dentro del espacio actstico,
un espacio multimedia.

Asi como en el mundo de la musica experimental y de
las incipientes artes sonoras del siglo XX el espacio comien-
za a tomar mayor importancia, en la arquitectura —arte
de la construccion y del espacio—, el tiempo entra como
una nueva variable que cuestiona el cardcter estatico de la
arquitectura y abre una serie de posibilidades de creacién
donde el cuerpo y la subjetividad toman un papel prepon-
derante. El espacio ya no es estatico, sino que estd en mo-
vimiento.

Giro espacial

Para Eisenberg (2015), la espacialidad del sonido y su na-
turaleza sonora no fueron integrados de forma rotunda
por la cultura occidental hasta que ocurrié el llamado “gi-
ro espacial”. Este movimiento intelectual se vuelca en los
conceptos de lugar y espacio en las ciencias sociales y las
humanidades, especificamente bajo la idea de que el espa-
cio es el contexto para lo social, al mismo tiempo que ac-
tua sobre éste, como declara Lefebvre (1974). Para este ul-
timo autor, el espacio incluye, en su definicion, el cuerpo,
la accién, las energias (sonido) y el entorno construido. Le-
febvre demuestra que el espacio es un fendmeno social y
politico y no s6lo un fenémeno absoluto o natural (Ou-
zounian, 2006).

La presente investigacion plantea que esta concepcion
del espacio como fendmeno social y politico tiene una re-
percusion directa en el arte, la musica y la arquitectura del
siglo XX. Es posible entender que tanto las artes como las
ciencias sociales se ven transformadas por este proceso don-
de el espacio se vuelve dindmico. El tiempo penetra el es-
pacio, y el espacio al tiempo, en una condicion subjetiva
donde ese espacio deviene en espacio social en constante
transformacion. El sonido toma presencia como energia
que le da forma a este espacio en movimiento, se vuelve
materia creativa para las diferentes artes para revelar la con-
dici6én dindmica y social del espacio.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

Practica espacial critica

La arquitecta y critica de arquitectura Jane Rendell acund el
término critical spatial practice (“practica espacial critica”,
traduccion propia) para referirse a las obras que traspasan
los limites del arte y de la arquitectura para comprome-
terse tanto con lo social como con lo estético, con lo pa-
blico y lo privado (Rendell, 2006). El término no sélo pone
énfasis en lo critico, sino también en lo espacial, especifica-
mente en los aspectos espaciales de las practicas interdis-
ciplinares que operan entre el arte y la arquitectura, prac-
ticas y procesos creativos que articulan desde el espacio
respuestas criticas a la realidad social contemporanea.

Desde las précticas de resistencia sonora, Brandon La-
Belle (2018) postula que el sonido tiene la capacidad de
hacer visible lo invisible, traer a la luz discursos que se en-
cuentran marginados de los circuitos hegemonicos, al mis-
mo tiempo que tiene la capacidad de infiltrarse en el espacio
publico sin ser necesariamente cooptado como la imagen
visual. Para la presente investigacion se propuso trabajar
en torno a las précticas de resistencia a partir del sonido y
el concepto de practica espacial critica. Esto significa ha-
blar de practicas y procesos de creacién que operan en el
cruce disciplinar entre arte y arquitectura, trabajando den-
tro del espacio sonoro de manera critica a la sociedad con-
temporanea.

Ruinas en reversa y la ciudad difusa

A Tour of the Monuments of Passaic (1967) del artista esta-
dounidense Robert Smithson (Estados Unidos, 1938-1973),
publicada ese mismo ano en la revista Artforum, invitaba
a realizar una deriva por la periferia de la ciudad de Nue-
va Jersey, a lo largo del rio Passaic y guiado por el mismo
artista para visitar una serie de monumentos. Smithson
invitaba a conocer una nueva naturaleza, una periferia no
solo territorial, sino también mental; un paisaje que él lla-
maba “ruinas en reversa’, construcciones futuras que nun-
ca vieron la luz. Es decir, no son construcciones que de-
vendran en ruinas, sino que surgen como ruinas antes de
ser construidas. Son suburbios que existen sin un pasado
racional y sin los grandes eventos de la historia. No hay
pasado, sino un futuro que nunca ocurrié, como ruinas pa-
ra olvidar el futuro.

El progreso adquiere otra forma en la imagen de Smith-
son, a diferencia de la vision de las ruinas de Walter Benja-
min (2007), que se acumulan hacia atrds una sobre la otra,
ruinas de la historia que nos empujan hacia el futuro. En
el suburbio, en la periferia de la ciudad contemporénea, el



pasado no es ruina, sino que el mismo presente son mo-
numentos que fueron ruinas antes de ser construidos y el
pasado nos parece ausente. El progreso nos empuja a un
mar incierto, lo que para Careri (2002) parece ser la ciudad
difusa, un sistema territorial con sus propios ecosistemas
y habitantes, en un estado de entropia que no permite te-
ner una vision global ni clara. Un espacio de ruinas, pero
no del pasado, sino de un futuro que nunca se concretd.

Uno de los fundamentos de la serie de obras “Espacios
resonantes” estd conformado por el caminar como practi-
ca estética (Careri, 2002) —entendida como metodologia
de creacion artistica y de investigacion— junto con los ca-
sos de estudio —infraestructuras de la periferia urbana—.
Tomando la figura de exploradores acusticos se realizaron
varios recorridos por Europa en busqueda de arquitectu-
ras resonantes. Fueron miles de kilémetros en auto, tren,
avion y barco para llegar a paisajes remotos, naturalezas de
corte radical, mega-estructuras industriales, subterraneas,
cubiertas de petrdleo, abandonadas, espacios perdidos al
margen de la memoria y de lo urbano. Estos espacios son
evidencias, arquitecturas industriales que en su momento
conformaban la ciudad contemporénea y que hoy en dia
han quedado obsoletas, en un proceso de descomposicion
espacial que permite una cierta flexibilidad de reapropia-
cién y reconversion a través de la practica artistica.

Anarquitectura: deconstruccion, subversion
y resignificacion

Durante una entrevista realizada en 2019 para “Espacios
resonantes’, Brandon LaBelle sugiere que en la relacion del
arte sonoro con la arquitectura existe una clara intencién
de desestabilizar y perturbar a esta tltima. Sefiala que desde
el arte hay un especial interés por las arquitecturas en aban-
dono, que se encuentran a medio camino a ser algo mads,
que dejan de ser funcionales y estan abiertas para ser trans-
formadas en otra cosa.

La obra del artista Gordon Matta-Clark (Estados Uni-
dos, 1943-1978) destaca por sus building-cuts, serie de in-
tervenciones realizadas sobre arquitecturas abandonadas
oapunto de ser demolidas, donde con precision geométri-
ca realizaba cortes y sustrafa partes para construir nuevos
espacios, nuevas arquitecturas. Las piezas de Matta-Clark
proponen espacios donde penetra la luz y llaman a cues-
tionar el papel de la arquitectura en la construccion de las
ciudades contemporaneas. De algin modo hace un traba-
jo arqueoldgico y/o forense, donde sustrae partes de un edi-
ficio que ya perdio su significado original, y lo reinterpre-
ta a través de su obra. Al dejar abiertas las entranas de la
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construccion, nos invita a formar parte de ellas, reconstru-
yendo su historia y ddndole un nuevo significado.

En Background Noise (2006), LaBelle sugiere una com-
paracion del trabajo de Matta-Clark con el del musico Max
Neuhaus (Estados Unidos, 1939-Italia, 2009), dado que am-
bos deconstruyen la ldgica de los espacios a través de un
movimiento duracional: Matta-Clark lo hace a través de la
luz, y Neuhaus a través del sonido. Ademads, sus trabajos
ademas nos llevan a entender que la arquitectura es un ar-
te vivo en constante proceso de mutacion; no es estatico,
ya que existen multiples capas que le dan vida al edificio.
Matta-Clark se declaraba como anarquitecto, en oposicién
a la arquitectura moderna y todo lo que representaba. Asi
lo demuestran sus obras, en su afin por darle un nuevo sig-
nificado a los espacios abandonados, abiertos a la oportu-
nidad, pero también porque la misma accién de cortarla
se vuelve subversiva y andrquica, contra lo que la arquitec-
tura representa.

La serie de obras “Espacios resonantes” desarrolladas
en esta investigacion funcionan bajo la misma premisa que
los building-cuts. La propuesta es explorar espacios aban-
donados, grandes arquitecturas del siglo XX, a través de
un trabajo arqueologico, tal como lo hiciera Matta-Clark:
se han realizado cortes a la arquitectura para revelar su in-
terior, en estos casos, a través del sonido, es decir, sacar a
la luz el ruido, los sonidos latentes que poseen. En “Espa-
cios resonantes’, la arquitectura es animada y el espacio es
practicado, y al hacerlo, se generan nuevas lecturas de estos
espacios marginales y periféricos. A modo de un trabajo
“forense” que recupera los sonidos existentes para hacer-
los aparecer en la esfera de lo publico, se propuso extraer,
a través de la accion sonora y el cuerpo, la memoria ocul-
ta de esos lugares.

Flujo sonoro y ruido de fondo

En la historia de la filosofia y el arte del siglo XX, el ruido
toma una posicién protagénica, como un murmullo que
siempre estd ahi, que forma la base de nuestro ser, desde el
cual asoman las formas y los sonidos (Serres, 1980). Cada
senal estd separada del bullicio que ocupa el silencio; rui-
do y silencio vienen de la mano como dos caras de la mis-
ma moneda.

Chritoph Cox (2018) plantea la idea de “flujo sonoro”
como un flujo no-lineal de materia y energia que va a la par
con otros flujos naturales. Al ser materia y energia, el flujo
sonoro se vuelve no sélo temporal, sino también espacial.
Para Cox, el ruido como flujo acustico continuo provee la
condicién para que cualquier sonido surja y vuelva a ese
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flujo. Asi, el arte sonoro pone atencion a ese ruido de fon-
do cada dia més presente gracias a que nuestra percepcion
del ruido se vio transformada por la aparicién de los me-
dios electrénicos de escucha.

Para Sterne (2012), el espacio no es sélo un contene-
dor o un contexto para la accién, sino que es generativo y
siempre esta en flujo, asi como la percepcién que tenemos
de él. ;Seria posible hablar de un flujo espacial? Asi como
Cox habla del flujo sonoro que forma parte del espacio, asi
existe una relacién continua donde espacio y sonido se en-
trecruzan (Saladin, 2014). Si el espacio es dindmico y tam-
bién se encuentra en flujo, podemos extender la idea de
Cox al concepto de espacio sonoro como un flujo conti-
nuo que siempre estd ahi, en movimiento. Considerar el
espacio como un flujo visto desde la escala del ser huma-
no puede ser dificil de entender debido a su aparente ca-
racter estatico, pero silo vemos a una escala temporal ma-
yor, podemos entender que el espacio sonoro es un flujo
en constante transformacion, donde se alojan todos los es-
pacios sonoros que han existido y podrén existir.

Escucha del espacio

Roland Barthes (1993) hace una diferencia entre oir como
el mero fenémeno fisioldgico que puede ser descrito a tra-
vés de la acustica y de la fisiologia del oido, y escuchar. Oir
es un acto pasivo y receptivo, caracterizado por un acto de
alerta al medio. Escuchar —también llamado descodifica-
cion— es activo, ya que no es solamente fisico, sino psico-
légico: implica al cerebro, a la mente y al alma en un acto
interior y creativo.

Alvin Lucier (Estados Unidos, 1931), al describir su obra
I am sitting in a room, donde graba dentro de una habita-
cién su propia voz recitando un discurso que es reprodu-
cido y vuelto a grabar varias veces en el lugar, hasta que s6-
lo quedan las frecuencias resonantes, hace una declaracion
fundamental para la presente investigacién: “performing
is more a matter of careful listening than of making sounds
happen” (“interpretar es mas una cuestion de escuchar
atentamente que de hacer que los sonidos sucedan”, tra-
duccidn propia) (Lucier, 2014). Es en la escucha atenta y
profunda donde reside la fuerza que mueve al arte sonoro,
donde esta su punto de origen.

“Espacios resonantes” centra su metodologia de inves-
tigacion en la escucha del espacio. Es a partir de esta escu-
cha que surgen las diversas herramientas de investigacion,
ala vez que sus resultados. La performance y la composi-
cion de espacios sonoros parten de la escucha como canal
de acceso.
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Vibraciones relacionales

Evens (2005) presenta el sonido como una vibracién que
siempre permanece, solo se transforma, resonando en los
muros de una habitacién por siempre. Loos (1912), refi-
riéndose a una antigua sala de conciertos en Viena, afirma-
ba que no era la forma de la arquitectura la que entregaba
una buena actstica a la sala, sino que los responsables eran
los materiales, los muros de madera que durante afos ha-
bian recibido grandes conciertos. Al igual que los cambios
que ocurren a nivel molecular en un violin, asi la sala ha-
bia absorbido las vibraciones y habia construido, con el
tiempo, su buena acustica.

La artista Maryanne Amacher (Estados Unidos, 1938-
2009), ademas de explorar la actstica de los sonidos aé-
reos en sus obras musicales, estudiaba los sonidos que na-
cen desde la vibracién estructural de la arquitectura. Para
Amacher (1974), los limites de la arquitectura no termina-
ban en los muros, sino que iban desde el espacio a través
del cuerpo, transformando la nocién de lo que significa
habitar el espacio. El espacio deviene en habitar el cuerpo
de forma activa desde la vibracion (LaBelle, 2008).

Al ser atravesados por las vibraciones del sonido, el es-
pacio y el cuerpo son intrinsecamente relacionales, se cons-
truyen conexiones. Las vibraciones desestabilizan la arqui-
tectura y también a nosotros mismos. En su accion, las
vibraciones y las resonancias construyen atmosferas y am-
bientes. Thibaud (2011) propone que el ambiente de un
lugar funciona como un flujo energético que influye en el
espacio y en sus condiciones situacionales, al tiempo que
construye un sentimiento de pertenencia.

Atmosferas, ambientes, vibraciones, resonancias, son
conceptos que nos hablan de la condicion relacional del es-
pacio sonoro, como medio a través del cual construimos
relaciones sociales entre humanos, no-humanos y con la
arquitectura misma, creando un sentido de pertenencia
con el ambiente construido.

Performance y la voz del espacio

Holly Rogers (2013) describe la transformacién que sig-
nificé para la musica, las artes y la arquitectura la evolu-
cién y apropiacion del concepto de espacio: desde una di-
mension original estrictamente geométrica a una de caracter
ideoldgico y social. Al tiempo que el arte se abria hacia otros
campos expandidos (Krauss, 1979), la performance se vol-
vi6 uno de los componentes principales de la musica ex-
perimental. La relacién entre los elementos es cada vez mds
importante, promoviendo que el contexto se vuelva el con-



tenido de la obra (Albers, 1952). A medida que la musica
comenzd a romper sus trabas con el espacio, el arte y la ar-
quitectura, éstas comenzaron a converger en un nuevo es-
pacio: el de la performance (Rogers, 2013), que para la pre-
sente investigacion se vuelve el espacio sonoro.

En 1969, Alvin Lucier present6 su pieza I am sitting in a
room. La arquitectura del espacio donde se hizo la recita-
ci6n actu6 como un filtro para el audio reproducido, esti-
mulando las frecuencias predominantes del lugar y acallan-
do las que no. Las ondas sonoras cuya frecuencia coincidié
con las dimensiones del recinto fueron las que prevalecie-
ron. En esta pieza, Lucier no s6lo hizo que el espacio cons-
truyera sonidos especificos a su arquitectura a través de la
reverberacion, sino que transportd un espacio sonoro a
otro totalmente diferente: el del auditorio. Lo que hizo por
medios electroacusticos fue construir un espacio a través
del sonido en el momento en que se reproduce. A través de
la percepciéon podemos experimentar la espacialidad de la
habitacién donde Lucier grabo su pieza. El espacio sonoro
no sélo es creado por la actstica de la sala, sino que tam-
bién el sonido recrea el espacio original.

Al referirse a las obras de musica experimental que uti-
lizan la resonancia de los espacios, Jennie Gottschalk (2016)
senala una caracteristica comun: llenar el espacio con so-
nido o llenarlo con objetos de sonido a través de un pro-
ceso aditivo. Saturarlo, como el acto de llenar un recipien-
te con agua. “Espacios resonantes” rescata esta tradicion a
través de la performance y la accion sonora.

Espacios resonantes

“Espacios resonantes” se basa en la reflexion tedrica sobre
la evolucién de las disciplinas artisticas en torno al sonido
y el espacio. Utilizando la tradicion de la musica experimen-
tal para llenar espacios con sonido a través de la accion,
“Espacios resonantes” utiliza vocalizaciones y percusiones
con objetos encontrados y retroalimentaciones lentas pa-
ra extraer la voz del espacio y sus frecuencias resonantes.
Al igual que en los estudios acusticos, se utilizaron respues-
tas a impulso y barridos de frecuencia para hacer “hablar”
al espacio.

Los casos de estudio para la experimentacion son in-
fraestructuras abandonadas en los margenes de la memo-
ria y de lo urbano, arquitecturas sublimes de tiempos de
guerra, lugares inhabitables con acdsticas Gnicas y exacer-
badas: un gasémetro y una torre de enfriamiento de una
central termoeléctrica abandonada en Bélgica; una cisterna
de inundacioén, una piscina de agua residual de una fébri-
ca textil y un refugio antiaéreo en Catalufia, y dos tanques
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Mapa: casos de estudio. Elaboracién propia (Klenner y Balbontin, 2019).

de petroleo de la Segunda Guerra Mundial en Escocia, con
reverberaciones (T60) desde cinco hasta ochenta segundos.

Gasometro de la planta termoeléctrica IM
de Charleroi, Bélgica

La planta termoeléctrica de Charleroi se construy6 en 1921,
y fue una de las centrales eléctricas de combustion de car-
bén mas grandes de Bélgica. La termoeléctrica era respon-
sable del 10% del total de emisiones de CO, en ese pais. De-
bido a esto, y por las protestas de Greenpeace en 2006, la
planta cerrd en 2007.

GASOMETER - CHARLERO! BELGIUM - 207

Diagrama del gasémetro. Elaboracion propia (Balbontin y Klenner,
2020).
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Vista aérea de la termoeléctrica IM. Fotografia. Recuperado de Google Earth

(2020).

Interior del tanque de la termoeléctrica. Cortesia de la autora (Balbontin, 2019).
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El espacio es un gran cilindro, donde cada movimien-
to generaba largas reverberaciones. El suelo del gasémetro
funcionaba como una gran membrana de acero; los soni-
dos de la ciudad lejana y la luz se colaban a través de aper-
turas laterales. Es un cilindro de acero de 33 metros de dia-
metro por 32 metros de alto. Su reverberacion en T60 es
de 20 segundos. Se realizaron mediciones de la respuesta
impulsiva del espacio, grabaciones del paisaje sonoro, per-
cusiones con objetos encontrados, vocalizaciones y retro-
alimentaciones lentas.

Torre de enfriamiento, termoeléctrica IM
de Charleroi, Bélgica

La torre de enfriamiento es una estructura de hormigén
prefabricado con forma de cono truncado. Mide 60 me-
tros de didmetro en su base y 45 metros en su cuspide, al-
canzando una altura de 75 metros de alto. Su funcién era
enfriar agua durante el proceso de combustion del carbén.
Tenfa una capacidad de enfriar 480,000 galones de agua por
minuto, extraidos directamente del rio adyacente.

La reverberacion no s6lo era muy larga, sino que ade-
mads se generaban ondas estacionarias en su centro. Esto
provocaba un efecto de desfase en la escucha al momento
de realizar sonidos con alta intensidad. Dentro de la torre
se realizaron mediciones de la respuesta impulsiva del es-
pacio, barridos de frecuencia, grabaciones del paisaje so-
noro, vocalizaciones, retroalimentaciones lentas y acoples.
Su tiempo de reverberacion T60 es de 15 segundos.

COOLING TOWER - CHARLEROI BELGIUM - 15"

Diagrama de la torre de enfriamiento. Elaboracién propia (Balbon-
tin y Klenner, 2020).



Apertura superior de la torre de enfriamiento de la termoeléctrica
IM. Fotografia. Cortesia del autor (Klenner, 2019).

Tanque de petroleo “Inchindown”, en
Invergordon, Escocia

Los tanques de petréleo de Inchindown son un depdsito
subterraneo de petréleo en Invergordon, Ross-Shire, Esco-
cia, construidos con fines bélicos. Tienen el récord de la re-
verberacién més largo registrada en cualquier estructura
hecha por el ser humano.

El sitio fue oficialmente llamado “Inchindown, Royal
Navy Fuel Tanks”; también fue conocido como “Invergor-
don Oil Fuel Depot”. El complejo estaba conformado por
seis tanques: cinco tenian 237 metros de largo, 9 metros
de ancho, con techos arqueados de 13,5 metros de alto. El
sexto tanque era mds pequeno: el mismo alto y ancho, pe-
ro mas corto. El trabajo en los tanques comenzo en 1938
y se completd en 1941. Se construyeron para ser un sumi-
nistro de combustible a prueba de bombas para la base de
la Marina Real del Reino Unido en Invergordon.

/‘ﬁb

INCHINDOWN OIL TANKS - SCOTLAND - 807

Diagrama del tanque de petréleo “Inchindown”. Elaboracion propia
(Balbontin y Klenner, 2020).
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Interior del tanque N° 1. Fotografia cortesia de los autores. Riddel, S. & Allen, D.
(2018).

Dentro del tanque N1 se realizaron mediciones de la
respuesta impulsiva del espacio, barridos de frecuencia, vo-
calizaciones, percusiones con objetos encontrados y retroa-
limentaciones lentas. Los sonidos generados al interior del
tanque escapan de cualquier 16gica que alguna vez hayamos
podido experimentar: cada movimiento, cada palabra se
quedaban dentro del espacio yendo y viniendo de forma
que casi era imposible mantener una conversacion. El es-
pacio posee una reverberacién T60 de 80 segundos, sien-
do la més larga registrada en la historia.

Tanque de almacenamiento de petroleo
en Lyness, Orkney, Escocia

Aligual que los tanques de Inchindown, éste fue construi-
do para abastecer a la armada britdnica. Pertenece a la base

LYNESS OIL TANK - HOY ISLAND SCOTLAND - 44~

Diagrama del tanque de almacenamiento de Lyness. Elaboracion
propia (Balbontin y Klenner, 2020).
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Vista exterior del tanque de almacenamiento de Lyness. Fotografia. Cortesia del
autor (Klenner, 2019).
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militar de Lyness, que acogi6 a la armada durante la pri-
mera y segunda guerras mundiales. Se construy6 en 1919,
y durante la segunda guerra mundial alojé a casi 12,000 mi-
litares. La base fue desmantelada en 1957,y quedd s6lo uno
delos 16 tanques de petréleo. Actualmente lo que permane-
ce del conjunto es administrado por el museo Scapa Flow.
El tanque de almacenamiento de petréleo de Lyness es
una estructura cilindrica de acero de 35 metros de didme-
tro, 18 metros de alto en el centro y 14 metros de alto en
su perimetro. Dentro del tanque se realizaron mediciones
de la respuesta impulsiva del espacio, barridos de frecuen-
cia, vocalizaciones, percusiones con objetos encontrados y
retroalimentaciones lentas. Sus muros de placas metalicas
—de gran espesor para resistir ataques— permitfan que la
reverberacion fuera muy larga. Al igual que en el caso de
Charleroi, en el centro se generaban ondas estacionarias.
El espacio posee una reverberacion T60 de 44 segundos.

Refugio antiaéreo 307 en Barcelona, Espafia

Refugi 307, construido en 1936, es uno de los tantos refu-
gios antiaéreos creados por los barceloneses durante la
Guerra Civil Espafiola, como defensa de los bombardeos
aéreos que, hasta entonces, nunca habian ocurrido en una
ciudad europea. Fue construido por civiles y su nombre
corresponde al nimero 307 que se le dio en los registros
de la ciudad. Los tneles forman una red laberintica de apro-
ximadamente 200 metros de largo, con una altura de 2 me-
tros, y anchos que van de 1.5 a 2 metros. Tiene una rever-
beracion que va de cuatro a ocho segundos.

Dentro de los taneles del refugio se realizaron diversas
tomas de la respuesta actstica del espacio, junto con barri-
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REFLGI 307 - BARCELONA CATALUNYA - 5°

Diagrama del refugio antiaéreo 307, en Barcelona. Elaboracion pro-
pia (Balbontin y Klenner, 2020).

Vista del interior. Fotografia. Cortesia de la autora (Balbontin, 2019).

dos de frecuencia, retroalimentaciones lentas y acoples. El
espacio tenia una reverberacion no tan larga, pero debido
a su forma de tinel en arco se generaban armonicos y on-
das estacionarias en su reverberacién.

Deposito de pluviales Joan Miré en Barcelona,
Espana

El dep6sito de regulacion de pluviales estd en uso y es uno
de los siete depdsitos de pluviales donde se acumulan las
aguas de las lluvias de la ciudad de Barcelona. Ocupa una
superficie total de aproximadamente 6,500 metros cuadra-
dos, y consta de dos cuerpos para un volumen de reten-
cién total de 55,000 metros cubicos.

El espacio se presenta como una gran sala hipdstila,
con un total de 175 pilares de 50 centimetros de didmetro



DEPOSITO PLUVIALES JOAN MIRO - BARCELONA - 30"

Diagrama del depdsito de pluviales Joan Miré. Elaboracion propia
(Balbontin y Klenner, 2020).

Deposito de pluviales Joan Mird. Fotografia. Cortesia de la autora
(Balbontin, 2019).

de 5 a 10 metros de alto. Dentro del lugar se sentia cons-
tantemente el murmullo del agua proveniente de canales
subterrdneos de la ciudad, junto con los ruidos urbanos
que se colaban a través de las tomas de aire. Dentro del es-
pacio se realizaron mediciones de la respuesta a impulso
del espacio, retroalimentaciones lentas, barridos de fre-
cuencias y grabaciones del sonido ambiente. Cabe desta-
car que el espacio por sus proporciones rectangulares y la
presencia de pilares generaba una amplia serie de armoni-
cos. Tiene una reverberaciéon en T60 de 30 segundos.

Tanque de agua de la fabrica de textil Cal Grau
en Sabadell, Barcelona

Una de los ultimos casos de estudio es la abandonada fa-
brica textil Cal Grau, a las orillas del rio Ripoll en Sabadell,

S. BALBONTIN » M. KLENNER

Cataluna. Dentro del marco de una residencia en la Fébri-
ca de Creacion I'Estruch, se realizé una performance so-
nora dentro de un tanque de agua de la fabrica: una pisci-
na circular de 14 metros de didmetro y aproximadamente
4 metros de profundidad, con una reverberacion en T60
de 8 segundos.

CAL GRAU - SABADELL CATALUNYA - 8”

Diagrama del tanque de agua de la fabrica de textil Cal Grau. Elabo-
racion propia (Balbontin y Klenner, 2020).

Tanque de agua de Cal Grau. Fotografia. Cortesia del autor (Marx,
2020).

Google Earth (2020). Vista aérea del tanque de agua de la fabrica
de textil Cal Grau. Fotografia. Recuperado de Google Earth.
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Cal Grau pertenece a una serie de fabricas textiles aban-
donadas, ubicadas en la rivera oriente del rio Ripoll. Son
fabricas de los siglos XIX y XX, que se vieron fuertemente
afectadas por la riada de 1962. A partir de los afios setenta
del siglo pasado comienza un proceso de abandono de es-
tos lugares, producto de los cambios en la economia glo-
bal. Dentro del espacio previo a la performance abierta al
publico se realizaron mediciones de la respuesta a impul-
so del espacio, retroalimentaciones lentas y activacion de
las frecuencias resonantes a través de medios electroacus-
ticos.

Métodos de registro
Respuesta a impulso (IR)

Consiste en medir la respuesta actstica de un espacio a
través de un impulso sonoro que tenga un espectro de fre-
cuencias amplio. A partir de la grabacién es posible iden-
tificar el tiempo de reverberacion (T60) de un espacio, don-
de la cola reverberante se mide hasta que decaiga a 60dB.
Con este pardmetro también se pueden identificar las fre-
cuencias preponderantes del espacio, es decir, las que se
mantienen por més tiempo y con mayor intensidad.

Para generar el impulso sonoro se utilizaron globos que,
al ser reventados, generan un impulso con un espectro de
frecuencias considerable. Cabe sefialar que este método no
es el estandarizado, aunque para los efectos de esta inves-
tigacion cumple sus objetivos, ya que puede ser llevado a

Coaling Tower Charleroi — —

Depdsite Fluvial Joan Mim h—

Gasometer Charlero }m -

Redfugi 307 S—

Espectrograma comparacion IR casos de estudio Zoom 20 segun-
dos. Diagrama elaboracion propia (Balbontin y Klenner, 2020).

cualquier parte y es facil adquirirlo, a diferencia de la pis-
tola de salida, que contiene pélvora.

Si observamos las distintas respuestas a impulso es no-
torio cudles son los casos con reverberaciones mas largas.
Las de Inchindown, Lyness y Joan Miré son de mds de 30
segundos, mientras que las de Refugi 307 son evidentemen-
te mds cortas. Un fendmeno particular es lo que ocurre
con los espacios cilindricos de gran escala que tienen mds
de 17 metros de didmetro, donde se generan ecos que coin-
ciden en el centro con ondas estacionarias, y que provo-
can un desfase a nivel binaural. Esto es posible de apreciar
en las formas de onda del tanque de Lyness, del gasémetro,
de la torre en Charleroi y del tanque de agua de Cal Grau.

Barrido de frecuencias

Se utiliz6 un altavoz que generara un barrido de frecuen-
cias de todo el espectro audible para medir de forma mds
precisa la respuesta del espacio a las distintas frecuencias.
Con este pardmetro podemos identificar las frecuencias re-
sonantes del espacio, es decir, las que se mantienen por
mds tiempo y con mayor intensidad (diagrama en la si-
guiente pdgina).

Lyness il Tank Wn' s

Comparacion IR casos de estudio Zoom 20 segundos. Elaboracién propia (Balbon-
tin y Klenner, 2020).

Registro del sonido ambiente

En todos los lugares —excepto Inchindown y Refugi 307,
por su condicion subterranea— se llevo a cabo un registro
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Comparacion barridos de frecuencia. Elaboracion propia (Balbon-
tin y Klenner, 2020).

del sonido ambiente. Se utilizé una grabadora Zoom H2n,
que grabda en estéreo con micréfonos X/Y. Al ser todos
recintos cerrados o semi-cerrados, el sonido ambiente que
se escuchaba, en todos los casos, era del exterior y combi-
naba ruidos de aves, eventos climéticos y sonidos urbanos.

Activacion acustica del espacio

Tomando como referencia la tradicién de obras de la mu-
sica experimental en espacios resonantes, se utilizaron ma-
teriales y objetos encontrados en el espacio para ser per-
cutidos. En los casos de Lyness, Inchindown, Charleroi y
Cal Grau se activo el espacio a través de objetos percuti-
dos, lo que fue registrado como parte del material de estu-
dio y compositivo. En los casos de Lyness, Inchindown y
Charleroi se registraron sonidos de voces humanas ento-
nando melodias que resonaran con el espacio.

Retroalimentacion lenta

En esta investigacion llamamos “retroalimentacion lenta”
al proceso realizado por el artista Alvin Lucier en la obra
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Retroamentacion lenta

Refugl 30 340-380 hz

Gasdmetre Charlerai

Depdsito de pluviales =340 hz
Torre de enfriamiento ¥50-260 hz
Lyrimss B0-220 hz

130-210 hz

Inchdndonwr

Comparaci6n de retroalimentaciones. Elaboracién propia (Balbon-
tin y Klenner, 2020).

I am sitting in a room; podria llamarse también retroali-
mentacion acustica controlada.

En los casos de estudio se utilizaron grabaciones de am-
biente, sonidos percutidos y voces, siguiendo las instruc-
ciones de Lucier, es decir, generando las repeticiones ne-
cesarias para lograr el efecto deseado. En algunos lugares
se realizaron hasta veinte grabaciones; en otros; como In-
chindown; bastaron cuatro para que el sonido original de-
sapareciera casi completamente.

Composiciones y performances de
“Espacios resonantes”?

En un intento por hacer converger el pensamiento de las
ciencias sociales y los estudios sonoros sobre el espacio, la
practica de espacializaciéon sonora en la arquitectura, y la
tradicion del arte sonoro y la performance, “Espacios re-
sonantes” crea una serie de obras de arte: un documental
llamado Resonant Spaces Research, una serie de performan-
ce/instalacion llamada “Espacios Resonantes #1, #2 y #37,
y un disco de vinilo que recopila las diversas experimenta-
ciones sonoras titulado “Espacios resonantes’”.

Espacios resonantes #2 — Sabadell (Residencia
I’Estruch)?

Durante la residencia realizada en la Fabrica de Creacion
de IEstruch se realizé la segunda iteraciéon de “Espacios

? Balbontin, S. y Klenner, M. (2020). Resonant Spaces Research
[video]. Recuperado de https://vimeo.com/425336402
*Klenner, M. (2020). Espacios Resonantes #2 [video]. Recupera-
do de https://vimeo.com/413820953 [31/07/20 23:00]
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resonantes”. Durante la residencia se estudiaron varias
fabricas textiles abandonadas en la ciudad de Sabadell, en
Catalufa, ubicadas en la rivera oriente del rio Ripoll, en la
periferia de la ciudad. Son fébricas del siglo XIX y XX, hoy
parcialmente desocupadas, en un evidente estado de dete-
rioro, pero que en su momento representaban mas de la
mitad de la fuerza industrial textil de Espana.

Elinterés por trabajar en estos espacios radica en la me-
moria urbana de la ciudad de Sabadell. El deterioro de las
fabricas que estaban al borde del rio tiene un precedente
que corresponde a la riada de 1962, cuando se vieron fuer-
temente afectadas, aunque realmente fue la apertura del
mercado internacional en los anos setenta lo que termind
por afectar en mayor medida a las fabricas.

El 24 de enero de 2020, a las 12:00 horas, se realizé una
visita a la fébrica textil y una performance abierta al publi-
co. La performance fue realizada siguiendo un movimiento
circular en contra de las agujas del reloj: se percutieron las
paredes y estructuras del lugar utilizando objetos encon-
trados; luego se llevé a cabo una serie de explosiones de
globos instalados en el muro perimetral. Después se ac-

Performance Espacios resonantes Sabadell. Fotografia (Zamorano,
2020).
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Instalacién Espacios resonantes Sabadell. Fotografia (Bautista,
2020).

tivo un altavoz que a través del ordenador reprodujo 12
minutos de una serie de grabaciones de la misma retroa-
limentacion lenta del lugar, realizada dias atras. Al tiempo
que sonaba la retroalimentacién, con un megafono se re-
citaron diversas citas de varios autores. Finalmente se ce-
rré la performance utilizando el generador de ondas esta-
cionarias desarrollado junto con Emilio Marx.

Posteriormente, el registro fue trasladado a la sala de
exposiciones de 'Estruch: se construy6 un circulo de siete
metros de didmetro, y ocho altavoces reproducian la per-
formance realizada. La performance fue grabada utilizan-
do cuatro micréfonos, registro que fue presentado espacia-
lizando el sonido original.

Resonant Spaces #3 — Yale*

En la séptima version bianual de “Yale Graduate Music
Symposium: Sounding Spaces” presentamos la tercera ite-
racion del proyecto “Espacios resonantes”. Esta performan-
ce fue espacializada utilizando un sistema de audio 7.1.
La performance mostraba informacion sobre la inves-
tigacion. Se simularon los espacios sonoros estudiados con
el objetivo de crear una experiencia entre los cuerpos (del
publico), el espacio y el sonido. La idea era combinar los
lugares estudiados con el espacio existente, mezclando las
grabaciones de campo con los sonidos de la sala y del pua-
blico, y generar asi un tercer espacio que mezclaba las acts-
ticas estudiadas con la existente. El audio generado en vi-
vo se filtraba a través de la reverberacion convolutiva para
recrear los diversos espacios sonoros. Se produjo también

*Balbontin, S. y Klenner, M. (2020). Resonant Spaces #3 [video].
Recuperado de https://vimeo.com/407603572 [31/07/20 23:00]
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una espacializacién de los sonidos grabados para recrear
la forma en que las ondas del sonido viajaba dentro de esos
lugares, mostrando la influencia de la morfologia arqui-
tecténica en este fenémeno.

Disco Espacios resonantes (SoundSpace
Records)®

A modo de compilacién del trabajo realizado se crearon va-
rias composiciones del espacio sonoro de los distintos lu-
gares estudiados, utilizando el material existente y siguien-
do la tradicién de algunos compositores de paisaje sonoro
como Hildegard Westerkamp (Alemania, 1946) y Barry
Truax (Canadd, 1947), o de musicos experimentales que
han explorado espacios resonantes, como Pauline Olive-
ros (Estados Unidos, 1932-2016), Stuart Dempster (Esta-
dos Unidos, 1936), John Butcher (Inglaterra, 1954), Akio
Suzuki (Corea del Norte, 1941) y Lea Bertucci (Estados Uni-
dos, 1984), entre otros.

El hecho de utilizar un vinilo como modo final de re-
gistro viene de la mano de la historia del arte sonoro, cu-
yos inicios estdn marcados por la revolucion que signific6
el hecho de poder fijar los sonidos en un medio para lue-
go reproducirlos. Para la presente investigacion se realiza-
ron cuatro copias, utilizando una méaquina que graba di-
rectamente sobre el vinilo con una punta de diamante. La
idea de que las vibraciones del sonido traspasan la materia
y la modifican fue la inspiracién para nos llevo a grabar

® Balbontin, S. y Klenner, M. (2020). Espacios Resonantes [LP].
Barcelona, Espana: Soundspace Records. Recuperado de https://
espaciosresonantes.bandcamp.com/album/espacios-resonantes
[31/07/20 23:00]

S. BALBONTIN » M. KLENNER

un disco, bajo la premisa de que el sonido construye espa-
cios y afecta la materia.

Todas los sonidos registrados en este album fueron rea-
lizados dentro de los espacios estudiados utilizando graba-
doras de mano Zoom H2n, Tascam DR-05 y Zoom H4n
(no existen sonidos externos afiadidos). Las voces corres-
ponden a las de los autores; las percusiones fueron realiza-
das utilizando objetos encontrados; las respuestas impul-
sivas se llevaron a cabo con globos, y para las activaciones
electroacusticas (retroalimentaciones y barridos de frecuen-
cia) se us6 un altavoz portatil de 200W RMS con un espec-
tro de frecuencia de 60-20.000 Hz.

Conclusiones

Artistas, musicos, arquitectos y pensadores de las ciencias
sociales del siglo XX-XXI han abierto las nociones de espa-
cio y sonido, no sélo a partir de su dimension geométrica,
fisica o abstracta, sino como esferas resonantes donde es
posible experimentar y entender el mundo en su dimensién
social y relacional (Dewey, 1934).

La performance y la presencia del cuerpo en el espacio
construyen una mirada subjetiva y Gnica, capaz de recons-
truir el espacio, la arquitectura y la memoria. El ruido de
fondo se abre para dar lugar al flujo del espacio sonoro des-
de su historia original como arquitecturas, hasta como es-
pacios de oportunidad para la accién artistica en la actua-
lidad. Las performances generan un tercer espacio donde
el pablico es parte de la experiencia y sus cuerpos intervie-
nen en la percepcion de los sonidos que viajan a través de
los altavoces.

El sonido registrado en los casos de estudio confor-
man un registro no sélo artistico, sino también patrimo-
nial de espacios industriales y de guerra del siglo XX. Son
acusticas que conservan al dia de hoy la memoria de la ar-
quitectura y de las personas que las conformaron, de los
obreros y de los refugiados, de las sustancias, gases y liqui-
dos. Sus registros sonoros contienen el aura espectral de
estos espacios que, como fantasmas de la historia de la ciu-
dad industrial, se levantan vaciados de su funcién original.
Su aura conserva esa memoria, ese espectro de sonidos que
albergaron mientras fueron refugio, contenedores y piezas
de una maquinaria mayor.

A excepcion del refugio antiaéreo, los espacios fueron
o son contenedores de sustancias en diversos estados. Ca-
da lugar fue creado, en sus incios, para contener, generar
energia o como parte de un proceso industrial. Son arqui-
tecturas de estado liquido, sélido y gaseoso, que conservan
esos sonidos acuosos; infraestructuras que construyeron
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una imagen de ciudad industrial de principios del siglo XX
y que hoy en dia yacen abandonadas, asi como esa imagen
de ciudad. La ciudad industrial que ha demostrado ser in-
sostenible para la realidad planetaria. Sus sonidos se levan-
tan como lamentos liquidos y metalicos que nos hablan de
esa historia, pero también como testimonio de la realidad
que vivimos hoy como planeta en su conjunto.

La importancia del sonido en la configuracién del es-
pacio y del espacio en la configuracién del sonido trascien-
de el funcionalismo de la acustica arquitecténica hacia una
implicancia social, politica y estética del espacio sonoro en
la arquitectura.

La percepcion del espacio sonoro de la arquitectura es
revelada a través de la préctica artistica —considerando la
tradicion expuesta en la presente investigacion— desde la
estimulacion sonora de recintos hasta la creaciéon de arqui-
tecturas sonoras simuladas, las que a su vez permiten mo-
dificar la percepcion del espacio y, a partir de ello, resigni-
ficar la arquitectura. ®
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