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Editorial

lurante la década de 1970, el término “arte so-

noro” comenz6 a usarse libremente en la escena
de vanguardia para describir proyectos basados en so-
nido, pero que no eran considerados como musica
tradicional. Sin embargo, hay muchas coincidencias
con la composicion clésica contemporanea, la musica
experimental y la improvisacion. La reconocida pieza
4’337, del artista conceptual John Cage, contribuyd
en gran medida a la separacion de la composiciéon mu-
sical y el arte sonoro, mientras que a Max Neuhaus
—otro pionero en el campo del arte y la musica con-
temporanea— se le atribuye ser el primero en utilizar
el sonido como medio en instalaciones de caracter es-
pecifico.

Un ntmero importante de tedricos e historiadores
han intentado definir el arte sonoro y determinar sus
raices. Hablar de “arte sonoro” resulta relativamente
nuevo, aunque se reconocen las exploraciones y los
experimentos que los artistas sonoros dadaistas y fu-
turistas desarrollaron desde principios del siglo XX.

No obstante, con frecuencia el sonido no es conside-
rado como el elemento o medio fundamental, salvo en
algunas experiencias sonoras de caracter especifico co-
mo las esculturas cinéticas, las caminatas sonoras guia-
das, el videoarte, el performance art, la palabra hablada
y las expresiones artisticas asociadas a la deconstruc-
cion de elementos de la naturaleza, entre otras.

El arte sonoro, en su forma més bésica, consiste en
piezas de sonido que, luego de ser procesadas y filtra-
das de acuerdo con los deseos del artista, se ordenan
para formar una grabacion que explora una idea o un
motivo particular. El sonido que utilizan los artistas
sonoros puede provenir de una variedad de fuentes,

como “sonido encontrado” (grabaciones realizadas en
el campo de sonidos ambientales no planificados, co-
mo el de un gol en el estadio o el de los grillos en la
noche) o notas de sintetizador procesadas y produci-
das con software. Puede tomar la forma, entre otras, de
sonido acustico (mezcla de sonidos altamente pro-
cesados, abstractos e irreconocibles) o sonido suave
(piezas que enfatizan sonidos extremadamente tran-
quilos, suaves y los grandes espacios).

En sintonia con el trabajo adelantado desde la Facul-
tad de Artes de la UAN para reconocerse a si misma
desde el didlogo interdisciplinar y la mirada critica
frente a los cambios que ha propiciado la entrada en
vigor de las politicas de investigacion creacién en el
imaginario de las artes, la presente edicion de la re-
vista nodo invita a reconocer y explorar el trabajo de
personas que han asumido el legado de los pioneros en
el campo y experimentan de manera rigurosa con esta
forma de arte basada en el tiempo. La edicién abarca
tanto el trabajo de artistas que exploran el sonido en su
estado puro al tiempo que diluyen las barreras entre
sonido, ruido y musica en el sentido histérico o con-
tempordneo, como el de aquellos que investigan las
implicaciones politicas y culturales de ciertos sonidos
para enaltecer los derechos humanos.

Deseo agradecer a todas las personas que hicieron po-
sible este nimero de nuestra revista, al reconocer que
durante el dltimo afio hemos vivido entre la ilusiéon y
la realidad, la sombra y la luz, lo abstracto y lo concre-
to. Ha sido una experiencia como ninguna otra, que
nos invita a reflexionar sobre el amor, la justicia y, so-
bre todo, acerca de la libertad. ®

HuMBERTO PARGA HERRERA
Decano * Facultad de Artes
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iTIC, TOC, TAC, Al! Arte sonoro, tecnologia
y ciudad en el siglo xxi

TIC, TOC, TAC, Al! Sound art, technology and the city in the 21 century

Rocio SILLERAS- AGUILAR!

Resumen

Se muestran diferentes obras y proyectos relacionados
con el arte sonoro, la ciudad y el uso de tecnologias con-
temporaneas. En los resultados se sefalan primero
obras conocidas que sirven de antecedente a los si-
guientes proyectos, mostrando la tradicional reunion
de este género con lo tecnoldgico. Después se abordan
las obras ntcleo del texto, avanzando desde el internet
y las conocidas tecnologias de la informacion y la comu-
nicacion, a los sistemas de gestion geografica, las apps,
la realidad virtual, la inteligencia artificial, el Big Data
y el internet de las cosas. Se muestra asi que estas tec-
nologias ofrecen importantes posibilidades al arte so-
noro, a la ciudad y al ciudadano; que este género sigue
beneficiandose de las innovaciones tecnolégicas, y que
ciertas tematicas y praxis como mapas, cartografias,
audioguias, conciertos en las ciudades o la urbe como
instrumento, contintian tomando hoy, directa o indirec-
tamente, nuevos niveles de profundidad.

Palabras clave  arte sonoro, arte urbano, disefio urba-
no, inteligencia artificial, patrimonio aural, TIC, turismo
contemporaneo.

Abstract

This article depicts different projects related to sound
art, the city and the use of contemporary technolo-
gies. The results first point out well-known works that
serve as antecedents to the subsequent projects, show-
ing the traditional meeting of this genre with tech-
nology. Afterwards, the core projects of the text are
addressed, ranging from the Internet and other infor-
mation and communication technologies, to geogra-
phic information systems, apps, vVirtual reality, arti-
ficial intelligence, Big Data and the Internet of Things.
The text demonstrates that these technologies offer
important possibilities to the sound art, the city and
citizens, and that this genre continues to benefit from
technological innovations. The text also demonstrates
that certain themes and praxis such as maps, cartogra-
phies, audioguides, city concerts and the city as an ins-
trument, continue to reach new levels of depth today
directly and indirectly.

Keywords ¢ sound art, urban art, urban design, artifi-
cial intelligence, aural heritage, ICT, contemporary tou-
rism.

' Rocio SILLERAS-AGUILAR | PhD Fine Arts, experta en IA y Big Data. Componente del equipo investigador del proyecto X-COV y del
grupo DataArt, ambos de la Universidad Complutense de Madrid. Docente en Universidad Europea de Valencia « https://orcid.org/
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Introduccion

esde los intonarumori o entonarruidos —familia

de instrumentos musicales inventados por Luigi Rus-
solo (Italia, 1885-1947) en 1913—, las piezas de Cartridge
Music (1960) y el terpsitone de Variations V (1965), de
John Cage (Estados Unidos, 1912-1992), el implante Ear
on Arm (2007), de Stelios Arcadiou —conocido como Ste-
larc (Chipre, 1946)—, hasta las convocatorias del CERN (Or-
ganizacion Europea para la Investigacion Nuclear), don-
de los artistas sonoros han ganado un lugar destacado, el
arte sonoro siempre ha caminado a la par de la tecnolo-
gfa artesanal o industrial, mecanica, electronica, digital. Las
Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién (TIC),
las realidades aumentadas (AR) mixtas y virtuales (VR), 0
los avances en el Big Data, la Inteligencia Artificial (1A o Al
en inglés) o el internet de las cosas (IoT) no son una ex-
cepcion.

Ademas, el sonido abarca todo y a todos, por presencia,
ausencia o por la metafora sonora. Este es el gran poder del
arte sonoro, que le da la capacidad de fagocitar cualquier
cosa, hacerla propia y ponerla al servicio del arte mientras
extiende sus definiciones, connotaciones, valores y usos.

Ambos hechos —el arte sonoro caminando de la ma-
no con las diferentes tecnologias, y el sonido que lo abarca
todo— han convertido al arte sonoro en uno de los més ex-
tensos y populares géneros del siglo Xx1. Lo demuestra el
creciente numero de festivales, exposiciones, convocato-
rias, proyectos y obras que se llevan a cabo, asi como los
programas que, en este sentido, son creados por cada vez
mas universidades de artes y musica.

Metodologia

Se contaba previamente con una extensa documentacion
proveniente de la tesis doctoral de Silleras-Aguilar (2015)
tanto para propuestas concretas, como para el tema del
arte sonoro v la ciudad, donde otras tesis, como la de An-
dueza (2011), resultan de especial interés. Fue necesario
encontrar la documentacion pertinente para las obras que
usan tecnologias mas contemporaneas. Aunque hay pu-
blicaciones sobre las TIC en arte sonoro relacionadas con
la ciudad, éstas son escuetas y, sobre todo, centradas en los
primeros usos, sin entrar en tecnologfas y usos avanzados.
Las publicaciones de VR se centran en lo visivo, y las de 1a,
Big Data, Sistemas de Informaciéon Geogrifica (Gis) e loT
corresponden a su programacion o a cuestiones técnicas,
sobre todo por lo novedoso del tema en arte. La informa-
cion de estas tltimas se centra en las webs y en los reposi-

R. SILLERAS-AGUILAR

torios donde los autores exponen sus proyectos y analisis.
Esto obliga a conocer estas tecnologias, su programacion
y su alcance a priori.

Se analizaron diferentes proyectos en los que la hete-
rogénea praxis del arte sonoro ahonda en la ciudad. Se co-
menz6 con ejemplos del siglo XX para mostrar su tradicién
tecnoldgica, los posibles antecedentes y una vision de con-
junto de esas obras previas que han inspirado su continua-
cién con otras tecnologias. Después se analizaron propues-
tas contemporédneas que aprovechan el uso de las TiC, GIS,
VR, 1A, Big Data o IoT. Al comparar y analizar de manera
pormenorizada los diferentes proyectos y propuestas, se
advirtieron los vinculos que unen a ambos grupos, y sur-
gieron entonces los resultados y las conclusiones. Por tanto,
en este texto se muestran los antecedentes y los vinculos, la
continuacion de ciertas practicas y lineas poéticas, el po-
tencial de estas herramientas y las posibilidades que brin-
dan a creadores, gestores, ciudadanos y ciudades. Los ante-
cedentes estdn en el primer subapartado, y otros aparecen
junto a las obras que anteceden para una mejor lectura.

Resultados
Arte sonoro en la urbe antes de las TIC

Para dar un minimo panorama de las praxis sonoras del
siglo xx relacionadas con la ciudad se enuncian ejemplos
conocidos que, ademads, muestran el uso habitual de las tec-
nologias analdgicas, electrénicas y digitales en el arte sono-
ro. Por extension se centra en los mas destacados.

La composicion para entonarruidos Risveglio di una
citta (1913-1914), de Russolo, es paradigma de los inicios
del arte sonoro y de su estrecho vinculo con la ciudad.
Los sonidos urbanos han servido de inspiracién a infinidad
de artistas desde que los futuristas pusieron su atencion en
ellos.

En relacion con los sonidos del entorno es también
obligado citar a Raymond Murray Schafer (Canada, 1933)
—creador del término soundscape de la ecologia actstica,
del World Forum of Acoustic Ecology y el “World Sound-
scape Project” (Wsp)—, asi como a su colega Hildegard Wes-
tercamp (Canadd, 1946) para aludir a los paseos sonoros.
Aunque hay antecedentes previos, ella fue clave para darles
el valor que hoy tienen. Al wsp debemos un estable origen
para tres profusas praxis sonoras (paisajes, mapas y paseos)
y el reconocimiento internacional del patrimonio aural.

Acercdndonos a la arquitectura es preciso citar el Pabe-
llén Phillips (Exposicion Universal de Bruselas, 1958) de Le
Corbusier (Francia, 1887-1965) e Iannis Xenakis (Francia,

RevisTA NOCIO 31 « ISSN-L 1909-3888 « julio-diciembre 2021 « pp. 8-18
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1922-2001), asi como la caja mdgica del “Poema electro-
nico” de Edgard Varése (Francia, 1883-1965), un hito del
Gesamtkunstwerk o arte total que ejemplifica la sintesis de
arte, musica, arquitectura y tecnologia, todo ello diseiado
para habitar lo musical. Otro proyecto interesante y menos
conocido es “La Plaza del Tenis” (1975-1976), de Luis Pefia
Ganchegui (Espana, 1926-2009), quien cre6 un enorme
instrumento sonoro activado por el mar aprovechando y
reutilizando los colectores situados bajo la plaza, un per-
fecto marco para El peine del viento xv (1973), de Eduar-
do Chillida (Espana, 1924-2002), y que devolvié la vida a
esa zona de Donostia.

También se puede transformar el paisaje sonoro de una
ciudad aprovechando el mobiliario urbano para crear ins-
trumentos sonicos pasivos, como las Singing Beach Chairs
(1987), de Douglas Hollis (Estados Unidos, 1948), o los
Wind Gamelan (Bill y Mary Bunchen, 1993). Otro ejem-
plo es la escultura-instrumento monumental Uma cate-
dral aé vento dos dereitos humanos (1983), de Ledn Ferrari
(Argentina, 1920-2013), que es activado por el ciudadano
comun que pasea a través de un gigantesco instrumento
musical que puede tocar desde su interior. Otra obra que
muestra las posibilidades musicales e interactivas que apor-
ta la tecnologia electronica y digital es Ekko (2012), de Thilo
Frank (Alemania, 1978), instalada en Hjallerup, Dinamar-
ca. Esta pieza aprovecha lo que sucede en su interior para
dinamizar la relacién escultura-caminante/musico. La mo-
numental estructura de madera capta, filtra, mezcla y
proyecta los sonidos que hacen los visitantes, lo que les
permite jugar musicalmente con ella mientras la recorren.

Los instrumentos sonoros activos que funcionan de
forma automdtica también proliferaron en varias ciudades.
Alliance (1999), Jeux d’eau (2003) y otros carillones de
Jean-Marc Bonnard sirven como ejemplo de las numero-
sas esculturas sonoras publicas automatizadas que llenan las
urbes de composiciones. Otro proyecto activo interesante
es la instalacion A Light and Sound Transit (2009), de Hans
Peter Kuhn (Alemania, 1952), que renueva un antes lagu-
bre ttnel con patrones aleatorios de luces led y sonidos, re-
creando asi un nuevo espacio de gran valor artistico.

Entre los instrumentos interactivos, el Cysp I —nom-
bre formado por las dos primeras letras de las palabras cy-
bernetics y spatiodynamic— (1956), de Nicolas Schoffer
(Hungria, 1912-1992), sonorizada por Pierre Henry (Fran-
cia, 1927-2017), es paradigma al ser la primera escultura
cibernética autonoma. Posee sensores que responden a los
movimientos de una persona que gira alrededor de ella, ge-
nerando movimiento, luces y sonidos. Se da asi una retroa-
limentacién escultura-ciudad-ciudadano muy interesante
al potenciar el juego pléstico-musical.
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Otras propuestas interesantes son las de Christopher
Janney (Estados Unidos, 1950): desde los afios setenta ha
desarrollado instrumentos e instalaciones interactivas cu-
yos sonidos y luces dependen del movimiento de los tran-
seuntes. Con sus obras pretende dar respuesta a la teoria de
la alienacion urbana. Las piezas Soundstairs (desde 1979),
Sonic Shadow (desde 1981), Reach (1995), Passing Light
(2001), Marimite Sound (2002), Circling (2005), Rainbow
Cove (2006) o Harmonic Fugue (2011) son ejemplos de c6-
mo aprovecha espacios y estructuras urbanas general-
mente desapercibidas por ser lugares de paso: revitaliza
esas partes de la urbe al convertirlas en instrumentos so-
noros que dialogan con los transetntes, fomentan su par-
ticipacion y estimulan una relacién mds significativa con
la ciudad. Las piezas Sonic Forest (desde 1994), David’s Way
(2005), Sonic Rings (2011) o Everywhere is the best seat
(2010) funcionan de forma similar, pero su dimension,
numero de elementos y disposicion sirven de ejemplo de
los parques musicales, otra profusa linea del arte sonoro
urbano.

José Antonio Orts (Espana, 1995) trabaja con sensores
de forma similar, aunque no se centra especialmente en el
espacio publico. Sin embargo, cuida la plasticidad y la so-
noro-musicalidad de sus obras, como en la instalacion que
realiz6 para el museo Glaskasten Marl, en Berlin (2004).

Otra obra destacada es Le Cylindre Sonore (1987), de
Bernhard Leitner (Austria, 1938). El cilindro se encuentra
en medio de un ambiente de profusa naturaleza; los sonidos
que salen de sus paredes minimalistas se perciben de for-
ma aural y hdptica por todo el cuerpo, generando una ex-
periencia inusitada en ese espacio naturo-artificial. Leitner
es reconocido internacionalmente por crear instalaciones
arquitect6nicas con sonido, muchas de las cuales se defi-
nen como plazas y parques sonoros como Ton-Feld IBM
(1992), en Viena, o Agoraphon (1996), en Berlin.

También hay instalaciones que convierten a las inge-
nierias existentes en gigantescos instrumentos sonoros sin
transformarlas o adaptarlas, gracias a la piezoelectricidad.
Un conocido ejemplo son los puentes sonoros de Bill Fon-
tana (Estados Unidos, 1947), ganador de la beca “Art Prix
Electronica” (residencia CERN 2013). En obras como Sound
Sculptures through the Golden Gate (1987), Brooklyn Bridge
Sound Sculpture (1983), Harmonic Bridge (London Mile-
nium Footbridge, 2006) y Acoustical Visions of the Golden
Gate Bridge (2012), Fontana analiza las estructuras inte-
riores de los puentes, y donde aparentemente sélo hay si-
lencio, encuentra la musicalidad producida por los impac-
tos sonoros y las resonancias de automoviles, paseantes y
caricias de aire y agua. Esa musica se proyecta en tiempo
real en otros espacios, como en la estacion de Southwark,

del metro de Londres, transformando esos entornos sono-
ros con musicas urbanas.

Otras obras transforman el paisaje del lugar al jugar
con la fisica acustica, como las Esculturas ambientales (des-
de 2006), de Josep Cerda (Espaiia, 1954). En ellas, las for-
mas sélidas amplifican universos sonoros generalmente
anulados por la intensidad del rumor urbanita. Al hacer-
los audibles desvela tesoros escondidos en esos lugares y
extiende las sensaciones que producen esos entornos, re-
valorizando su singularidad. Su contrapunto estd en los
monumentos que anulan los sonidos, transformando igual-
mente la urbe pero por salubridad.

Las estructuras minimalistas de Eusebio Sempere (Es-
pana, 1923-1985) son estudiadas desde hace anos por el
Instituto de Acustica de Gandia de la Universidad Politéc-
nica de Valencia. Tienen la capacidad de romper las ondas y
se plantean como un ejemplo para desarrollar monumen-
tos publicos que mejoren el entorno sonoro de espacios
estratégicos, como los aledanos a las vias de los trenes.

Hay propuestas relacionadas con conciertos, acciones,
performances o intervenciones, que muestran otras lineas
de interés en lo que se refiere al arte urbano y sonoro. Es-
tas propuestas también buscan reactivar la relacion ciu-
dad-ciudadano, haciéndola vital, dindmica y culturizante.
Varias son multidisciplinarias y se da una importante hi-
bridacion con recursos y contenidos de otras dreas, algo
tipico en el arte sonoro. Es conocido el interés de muchos
artistas por la indefinicién en pro de la libertad creativa,
por lo que se evitara en este texto encajonarlos dentro de
una disciplina, aunque es claro que en todos se alude a la
urbe y a lo espacial. Ademds, sirven como ejemplo de las
posibilidades de la mezcla de disciplinas al dialogar con
un marco tan interesante como la ciudad.

En sus Conciertos de ciudades, Lloreng Barber (Espa-
na, 1948) aprovecha los campanarios y otros hitos urba-
nos para ofrecer musicas pluri-focales que convierten a la
urbe en un singular auditorio publico que transforma la
sonoridad de la pieza de acuerdo con el lugar por donde se
transite. Barber ha realizado otros inusuales conciertos con
De Irregularis Daniel Charles Orchestra, siguiendo la idea
de la ciudad como sala de conciertos. Por ejemplo, el con-
cierto de presentacién del Ciclo Herzios (Clinica Munda-
na, 2011): mientras piezas granulares eran proyectadas desde
la galeria, algunos artistas tocaban objetos-instrumentos-
sonoros en las calles cercanas. Otros artistas realizaban gra-
fitis con tiza, acciones o intervenciones musicales sobre el
asfalto, las aceras, los muros, las verjas, las paredes y cual-
quier mobiliario urbano que encontraban en su deambu-
lar, uniendo plastica, musica y luz. También animaban al
publico a relacionarse de forma diferente con la ciudad.
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Otros conciertos singulares son la Sinfonia dels intér-
fons (Tarragona, 2014), o la Ruta d’intérfons (Russafa, Fes-
tival Nits 2015), ambos de de Miquel Angel Marin (Espa-
fa, 1966). En la Ruta d’intérfons aproveché los interfonos
de las casas para filtrar y ofrecer propuestas musicales en
las que el espacio publico y el privado se mezclan, proyec-
tando musica desde el interior de los hogares de siete ar-
tistas en Tarragona, o presentando obras de musica con-
temporéanea con fondo de sonidos urbanos valencianos en
los hogares de ciudadanos anénimos.

Una pieza entre la instalacién y el concierto es Times
Square (1977-1992, 2002) de Max Neuhaus (Estados Uni-
dos, 1939). El artista proyecta desde las rejillas del suelo de
la plaza una armonica textura sonora que se mezcla con la
cadtica sinfonfa urbana. Ese arménico sonido continuo
resalta las cualidades musicales del entorno sonoro y ani-
ma al transetnte a escuchar el cantar de la ciudad. Algu-
nas personas han llegado a agacharse y poner su oreja so-
bre la rejilla en busca de la fuente sonora. Este defensor de
los ruidos urbanos acufi6 el término “instalacién sonora”
y obtuvo, en 1991, la primera patente sonora (Andueza,
2011: 236). Introdujo silencios en las sefiales sonicas de
los vehiculos de emergencias para que fueran mas locali-
zables y menos estresantes. Y es que ciudad y sonido son
indivisibles en la experiencia humana.

Queda destacar su proyecto Listen (1966-1976), un
compendio de articulos, postales, conferencias, pegatinas
y numerosos paseos sonoros por Nueva York, resultado
de una serie de recorridos que llevaba a cabo en zonas de
curiosa auralidad, como bajo el puente de Brooklyn, o en
plantas eléctricas, para escudrinar su riqueza y singula-
ridad sénica.

Como contrapunto podemos mencionar la crema —el
acto de prender fuego a monumentos de cartén o de ma-
dera llamados fallas— de la estructura castellera de doce
pianos de la instalacion Homenaje a Guinovart (2008), de
Carles Santos (Espana, 1940-2017), una instalacién urba-
na sonora, publica y efimera pensada para generar un es-
pectéculo sonoro-visual sin precedentes. S6lo quedan los
restos metdlicos de un concierto de piano que no se escu-
ch6. Y es que el arte sonoro aprovecha hasta la destruc-
cién para crear nuevas experiencias urbanas.

Para terminar con los antecedentes, queda nombrar el
Circuito perifénico de Valencia (1939), de José Val del Omar
(Espana, 1904-1982), que aprovecha el circuito telefénico
como hilo musical urbano, generando una red de dieci-
nueve estaciones de amplificacién con treinta y cinco alta-
voces distribuidos en sitios estratégicos de la urbe. Desde
ellos se animaba al consumo, a contener los precios; trans-
mitian mensajes, noticiarios, propagandas, musica folcl6-
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rica, publicidad o piezas de teatro perifonico para distraer,
informar, e incluso para adoctrinar a la ciudadania.

Todas las obras antes mencionadas son ejemplos que
aprovechan lo fisico, lo mecanico, lo electrénico o lo digi-
tal para transformar, dinamizar, culturizar u optimizar la
relacion ciudad-ciudadano. En los siguientes apartados se
analizan otros ejemplos que aprovechan las posibilidades
que ofrecen las nuevas tecnologias.

Ejemplos con TIC, AR, VR, Al, Big Data e loT
iTOC, ;TOC, ;TOC! ;Quién esta ahi y como?

Uno de los usos destacados de las TIC son los mapas so-
noros: con las plataformas de internet, Google Maps y de
geolocalizacion se pueden desarrollar archivos patrimo-
niales que en otro tiempo hubiera llevado anos concre-
tar. En muy poco tiempo y de forma econémica se pueden
tener postales y paisajes sonoros de una multitud de fono-
grafistas del planeta y ofrecer gratuitamente ese patri-
monio a todos los internautas, democratizando asi un gran
acervo cultural. Estos proyectos ponen en valor los sonidos
propios de una multitud de ciudades, y permiten registrar y
analizar sus costumbres, su idiosincrasia, su arquitectura y
hasta su estructura urbana. La percepcién aural capta la
tridimensionalidad del mundo, nos mantiene inmersos en
ély nos permite viajar a través de los oidos. En esos sonidos
encontramos las caracteristicas socioecondmicas del es-
pacio que escuchamos. Lo importante no es el mero regis-
tro y acumulacion de grabaciones para preservar la histo-
ria —algo que ya tiene valor cultural por si mismo—s; lo
fundamental es el desarrollo de la escucha de los usuarios y
fomentar el hecho de que abran sus orejas al mundo.

Hay muchos ejemplos en todo el globo. Por lo breve
de este espacio destacaré el proyecto Mapas sonoros de La-
tinoamérica, que recopila cuarenta y cuatro mapas sonoros
de esta region (Canifru et al., 2015-2018). Incluye sound-
scapes de todo tipo, mezclando propuestas patrimoniales
con otras en las que lo sonoro-pléstico y musical es prota-
gonista. Forma parte del archivo “Usted no estd aqui’, inicia-
tiva dirigida por la artista sonora Georgina Canifru, de la
Universidad Tecnolégica Metropolitana de Chile. Este ar-
chivo retine muchos proyectos relacionados con lo sénico y
el arte sonoro, abordando la ciudad desde distintos angulos
(Canifru et al., 2015-2020).

Otro proyecto colaborativo a destacar es el del colec-
tivo Escoitar (2006-2016). Escoitar.org es uno de los pri-
meros mapas sonoros de Espana que se vio obligado a
cerrar por falta de financiacién. Lejos de convertirlo en un
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cadaver digital, plantearon su fin como otro acto colecti-
vo, convirtiendo la destrucciéon de cada registro en un acon-
tecimiento artistico. Aun con el silencio y la muerte, el arte
sonoro es capaz de extender horizontes de comprension y
hacer que sigan resonando incluso en su ausencia.

Un mapa de actualidad es Historias sonoras del Covid
19, cuyo fin es mostrar los profundos cambios sonicos
que se han dado en el mundo a causa de esta reciente pan-
demia. Los discursos son variopintos, y van desde los més
profundos e inusuales silencios en espacios antes llenos de
bullicio, a paisajes confinados en el interior de las casas;
desde encuentros de balcén a balcén al renacer de la natu-
raleza (Palmese y Carles, 2020). Durante el confinamiento,
internet se ha convertido en “la plaza del pueblo”, es decir,
un lugar de encuentro, de expresion y de comunién don-
de artistas, fonografistas y amantes de la escucha compar-
ten vivencias y muestran diferentes perspectivas de esta
compleja etapa. Ese compartir también tiene un impor-
tante valor arte-terapéutico.

iTIC, ;TIC, iTIC! Un nuevo despertar dinamiza
la ciudad

El patrimonio aural y los mapas no son los tinicos que se
benefician del uso de internet y de las redes. Un proyecto
interesante es la convocatoria que realiza el Festival Inter-
nacional de la Imagen Puentes Sonoros-Catenarias Digita-
les, de Colombia, que invita a creadores de todo el orbe a
presentar piezas electroacusticas relacionadas con el trans-
porte de informacién, el conocimiento y el didlogo. Las
piezas seleccionadas son proyectadas en la base de la Torre
de Herveo (Sector del Cable), en el municipio de Maniza-
les. Suenan cuatro piezas simultineamente que producen
un particular concierto de altavoces. Las composiciones in-
dividuales se transforman con la difusién simultanea y, en-
tre todas, generan un concierto publico en continua cons-
truccion y que cambia al recorrer la plaza, al escucharlo
desde diferentes perspectivas de la torre. Y no sélo dina-
miza al sector del Cable, sino que convierte a toda la ciu-
dad de Manizales en un simbolo del cruce de informacién
y conocimiento a nivel mundial.

Las TIC han democratizado y agilizado el traspase de
informacién y han dado una nueva perspectiva a las rela-
ciones espacio-tiempo, interconectando al planeta. Tam-
poco son imprescindibles para dinamizar a la ciudad y a
los ciudadanos, pero ofrecen interesantes oportunidades
para crecer y llegar més lejos.

El arte sonoro aprovecha la tradicion y la innovacion.
Un ejemplo en el que se mezclan ambas vias son Circuito

Perifonico 1939-45'y Circuito Perifénico 2012-13, del Labo-
ratorio de Creaciones Intermedia del Politécnico de Valen-
cia (Lc1-upv). El primero es un mapa sonoro geolocalizado
que revisa el circuito histérico de Val del Omar y recons-
truye una aproximacion partiendo de numerosos textos del
archivo de la familia Llobet. El segundo es una actualizacion
mds abierta, basada en intervenciones sonoras en el espacio
publico que animan a repensar el circuito y la relacién con
la urbe a través de propuestas de comunicacion publica
con tecnologias rudimentarias —e, incluso, sin ellas. Nu-
merosos artistas realizaron piezas sonoras ex profeso para
los lugares en los que se encontraban unos antiguos altavo-
ces. La realizacion de las piezas y su grabacion ya eran un
acontecimiento artistico publico ante el que muchos se
sorprendian. Cada poema, proclama, reflexion, bando, ac-
cién, performance o proyecciéon de sonidos enfrentaba al
paseante con situaciones inusuales que le obligaban a re-
flexionar o atraian su atencion sobre diversos aspectos del
circuito que antafio habia inundado la ciudad de sonidos.
Con sus grabaciones se cre6 el segundo mapa sonoro geo-
localizado, y los de ambos circuitos forman parte de los pa-
seos sonoros del Festival de Arte Locativo Valencia Network
2013, sirviendo de contemporédnea audioguia artistica, te-
ma en el que ahora profundizaremos. El proyecto comple-
to estd publicado en LCI-UPY, s.f.

T(o)ur-ismo urbano contempordneo
y realidades aumentadas 2.0 y 3.0

El proyecto LocativeAudio (Novars, 2011-2020), en In-
glaterra, engloba los anteriores circuitos perifénicos y centra
sus proyectos en el paseo sonoro aumentado. A través de
los méviles y de las nuevas tecnologias geolocalizadas se
pueden tener experiencias urbanas aumentadas y experi-
mentar nuevas formas de descubrir y vivir la ciudad. La
urbe se convierte en un gigantesco museo al aire libre lleno
de historias y secretos. El proyecto contiene numerosos
proyectos, y en todos ellos se exploran formas de turismo
contemporaneo que van desde la reconstruccion de espa-
cios arquitectonicos o la historia de la ciudad y su trans-
formacion, implantando, por ejemplo, pensamientos en es-
tatuas, creando juegos sonicos que fomentan la exploracion.
O instalaciones sonicas a las que se tiene acceso desde los
teléfonos maviles; o multiplicando las lecturas que se pue-
den hacer de un espacio al anadirles musica, sonidos o na-
rraciones que se entremezclan con ese entorno sonoro.
LocativeAudio y sus apps “SonicMaps.org” (2012),
“echoes.xyz” (2013) y “noTours” son un claro ejemplo de
las interesantes posibilidades que se abren con el uso de
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los moviles, la realidad aumentada (AR) y el arte sonoro
en la ciudad, el turismo y la vida cultural, ya que hacen
propuestas artisticas de gran complejidad mientras extien-
den los horizontes de esos espacios urbanos. En la web de
“noTours” se puede descargar el codigo correspondien-
te (Colectivo Escoitar, s.f.), algo muy habitual en el dmbito
de la programacién y fundamental para aprender estas
practicas.

Las ideas del turismo aumentado, las audioguias ar-
tisticas y el uso de paseos y paisajes sonoros urbanos mez-
clados con tecnologia aparecen varios afios antes de que se
popularizaran los méviles o el internet. Las propuestas pre-
vias tecnoldgicamente mads interesantes son las que utili-
zaban la microfonia binaural, como los paseos sonoros de
los artistas canadienses Janet Cardiff (1967) y Georg Bures
Miller (1960), los de Sophie Calle (Francia, 1953) o los de
Andrea Fraser (Estados Unidos, 1965), donde también au-
mentan la realidad mezclando mundos fisicos con otros
imaginados, hibridando el paseo con componentes narra-
tivos o textuales inspirados en audioguias y audiotours,
pero yendo mas alla de ellos. Asi rememoraban la historia
de esos lugares, animaban a repensar los espacios y los am-
pliaban con sus propias experiencias, impresiones y refle-
xiones producto del analisis del proceso del recorrido o in-
cluyendo otras posibilidades irreales.

El uso de la binauralidad —una microfonia que repro-
duce la escucha humana de forma hiperrealista y que tiene
una gran capacidad de inmersion en el espacio— resulta es-
pecialmente atractiva. A las propias obras se les suma la tri-
ple accién de andar-percibir-describir, lo que produce la
“escucha cualitativa en movimiento”, denominada asi por
Nicolas Tixier (Marquez, 2012). En ellas se camina en un
mismo espacio multiplicado en el que se estd y no se estd
ala vez, al encontrarse entre dos realidades paralelas. Es un
recorrido fisico real con su propio paisaje sonoro en pre-
sente, y el mismo recorrido pero virtual y realizado en otro
momento con otro paisaje sonoro. Aunque ambos paisajes
estdn profundamente relacionados, cada uno es diferente. A
esta esquizofonia —arrancar un sonido de su contexto na-
tural para darle independencia a través de su manipula-
cion electronica— se le anade una voz que resuena en el
interior de la cabeza y que va dando informacién extra
aumentando atin mas esa realidad.

Lo cierto es que el turismo ha cambiado a pasos agi-
gantados desde finales del siglo XX, y los artistas, como
habituales abanderados, ya entendian el potencial cultu-
ral de esas inusuales experiencias urbanas. El desarrollo
de los transportes y las comunicaciones han economiza-
do, democratizado y expandido los horizontes de los viajes,
y los turistas tecnolégicamente equipados son habituales
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en todas las ciudades. El visitante contemporaneo quiere
vivir experiencias significativas. El turismo enolégico, gas-
tronémico, temdtico, ecoldgico, extremo, de salud, bienes-
tar o aventuras, asi como las nuevas formas de turismo cul-
tural, sensorial o sonoro, son ejemplos de las multiples
vertientes por las que trata de ofrecer nuevas experiencias.
El ocularcentrismo ha perdido fuerza mientras la totalidad
del cuerpo, las emociones y el resto de los sentidos ganan
protagonismo. Y en este caminar, el fldneur, el paseante de
Walter Benjamin que callejeaba abierto a la ciudad, ha si-
do extendido por la tecnologia para convertirse en un pho-
neur (Marquez, 2012). El paseante contemporaneo ha am-
plificado sus capacidades culturales, mentales y sensoriales
a través de internet y los méviles.

Y con la Tercera Revolucién Industrial —también lla-
mada Revolucién Cientifico-Tecnoldgica, Revolucion de
la Inteligencia o Tercera Revolucion Tecnolégica— ya no
podemos hablar s6lo de consumidores de contenidos cul-
turales. Hace tiempo que los prosumidores (acronimo for-
mado por la fusién original de las palabras productor y
consumidor) deambulan por las calles y las redes generan-
do y compartiendo sus experiencias urbanas a través de
propuestas como los Sound Seeing Podcast, donde el visi-
tante genera en tiempo real un pddcast de sus recorridos
y luego los comparte abiertamente con todo el mundo.

Es un ejercicio similar al que hicieron los artistas, aun-
que mucho menos pensado y poético, ya que prevalece la
espontaneidad y el hecho de compartir entre iguales. Sal-
vando las respectivas distancias, ambos son contenidos cul-
turales que amplian los horizontes de esos recorridos de
la urbe.

La creacion de pddcast por artistas e instituciones ar-
tisticas (artcast), asi como por profanos que experimen-
tan esas obras o espacios culturales (Vox Populi) se han
multiplicado en las tltimas dos décadas debido a que la
tecnologia ha facilitado su creacion y difusion.

Sound Seeing Podcast, artcast y Vox Populi son parte
del turismo 2.0, y las propuestas de LocativeAudio y sus
apps son del 3.0.

iTAC! jAll Cartografias contempordneas, nuevas
realidades y disefio urbano

Otro avance tecnoldgico potenciado por el uso de las Tic
es la inteligencia artificial (14), que ya se aplica en practi-
camente todos los campos. El nimero de obras es mucho
menor debido a la novedad de estas tecnologias en el arte y
a su dificultad técnica. Ademas, la 14 sénica y la artistica co-
menzaron hace menos tiempo comparadas con otras,
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como la visual. En la 14 visual ya hay obras que atinan ar-
quitectura, arte y tecnologia con luz o imagenes, como
Ada (2019) del Jenny Sabin Studio (Nueva York), y Mi-
crosoft Researches (Estados Unidos), que mediante mi-
cros y cimaras ve y escucha a sus visitantes y transforma las
expresiones de quienes estdn en su interior en luces y colo-
res. Son ejemplos de arquitectura interactiva que antecede
a los futuros proyectos que aparecerdn con IA sénica. Y en
cuanto a I junto con IoT (Internet of Things)se podria
mencionar Waves (2010), de Matt Roberts, que transforma
las olas del mar en una onda sonora que se proyecta sobre
un cuenco con agua a modo de placa de Chladni, una ima-
gen que a su vez es grabada y proyectada con un filtro azu-
lado sobre la pared de la galeria.

Lo mejor de la 14, el Big Data y el IoT es que la mayor
parte de los modelos y de los cédigos son open, y para
quienes conocen esta programacion es sencillo transfor-
marlos para otros usos. A medida que haya mds artistas que
conozcan estas cuestiones técnicas, mas programadores
con inquietudes artisticas o mas grupos multidisciplina-
res interesados por el c6digo creativo, mds y mas obras ad-
quirirdn vida.

La potencia computacional del Big Data, la 1A y el de-
sarrollo de proyectos relacionados con la imagen y la vi-
sién computacional tienen una gran relacién con el ocu-
larcentrismo, con George Orwell y con El Gran Hermano,
aunque el hecho de apostar por lo visivo se debié en mu-
cho ala dificultad de analizar lo sénico y por la falta de fi-
nanciacion de esas investigaciones al tener menor retorno
econdmico. De hecho, el andlisis del sonido comenzé con
representaciones visuales de la informacién acustica, pero
ya han empezado a desarrollarse proyectos que abordan la
senal de audio y el sonido se ve como un édrea de expan-
sién. Ademds, en el arte sonoro, las traducciones, asocia-
ciones y mixturas entre sentidos y tematicas, como ver el
sonido, tienen ya una larga trayectoria, por lo que son
también interesantes.

Resulta curioso que desde hace tiempo los artistas so-
noros ya participaban en videojuegos, una de las lineas
mas prolificas de la 1A por su cuantioso y rapido retorno.
En muchos juegos —como “Decentraland” o “Genesis Ci-
ty”— hay ciudades imaginarias donde numerosos artistas
sonoros son llamados para sonorizar escenas, situaciones,
acciones y musicalizar el juego. Su interés por la tecnolo-
gia y su conocimiento sobre los ruidos en el espacio y la vi-
da les destacan frente a otros. Y en los mundos digitales no
solo hay ciudades de videojuegos, sino que ciudades como
Aveiro, Nueva York o Praga, entre otras, tienen una ver-
sién de muro y asfalto y otra digital. Son otras realidades
urbanas altamente tecnoldgicas que en la actualidad se vi-

sitan con asiduidad, mucho méds a causa de la pandemia
del Covid. En estas realidades, los artistas sonoros tienen
cada vez mas que decir.

Por otro lado, se suele definir a la Realidad Virtual (VR)
como la “representacion de escenas o imédgenes de objetos
producida por un sistema informaético, que da la sensa-
cion de su existencia real” (RAE, s.f.). Sin embargo, algunos
de los ejemplos aqui presentados muestran que otras for-
mas de realidad virtual altamente inmersiva habjan comen-
zado mucho antes con lo sonoro, pero fueron obviados por
la hegemonia ocular a pesar de que lo sénico tiene una
potenciainmersiva mayor. Se puede comprobar escuchan-
do grabaciones binaurales en YouTube. E incluso es acep-
tado dentro del mundo tecnoldgico, como lo demuestran
el uso del sonido 3D en esos proyectos o el desarrollo de he-
rramientas como “VRWorks Audio”, que simula la propa-
gacion del sonido dentro de un espacio. Los choques de las
ondas con los objetos y las superficies de un lugar determi-
nado, y como llegan a nuestros oidos es lo que nos sittia
dentro de un espacio y nos permite reconocer como es.

Volviendo a proyectos relacionados con el arte y el tu-
rismo, gracias a la VR y a su acceso via internet, podemos
disfrutar de visitas virtuales a museos, castillos, pirdmides,
palacios, auditorios, capillas, catedrales, mezquitas y ciu-
dades enteras de todo el globo sin movernos de casa. La
cantidad de propuestas surgidas a causa de la pandemia
por instituciones como el Google Arts Institute son innu-
merables. Algunos espacios virtuales iberoamericanos son,
por ejemplo, “Uruguay 360°” o “Explorer360”, de Perd, don-
de el street view ha extendido nuestros ojos a otras realida-
des, aunque por el momento la inmersion solo es visual.

Propuestas mas complejas nos llevan a los gemelos
virtuales de ciudades. Su objetivo principal son el disefio y
la planificacién urbana, como el gemelo digital de He-
rrenberg, en Alemania, realizado por el Centro de Compu-
tacién de Alto Rendimiento de la Universidad de Stuttgart y
el Instituto Fraunhofer. Aqui se suman el uso de técnicas co-
mo la sintaxis espacial y un profundo anélisis de la ciudad
y sus flujos con sensores de todo tipo y multiples herra-
mientas digitales. Toda esa informacién se introduce en
supercomputadores que generan las visualizaciones con
tecnologia vr. Luego anadieron los datos cis, el software de
mecanica de fluidos “OpenroAaM” y una ultima capa con
las emociones de los ciudadanos sobre diferentes espacios
de la ciudad. Desde un inicio se plante¢ la integracion de
1A, Big Data e IoT a medida que la urbe real avanza en esa
via, por lo que es ingente la cantidad de datos para recrear
simulaciones que orienten una planificacién 6ptima.

Uno de los proyectos mds interesantes es Virtual Hel-
sinki, desarrollado por el grupo Zoan (2019), un gemelo
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virtual de la ciudad que cuenta con sonido 3D. Naci6 con
vocacion ecolégica planteando formas para visitar y expe-
rimentar la urbe sin salir de casa, teniendo asi un menor
impacto ecoldgico. El turismo y las actividades culturales
en todos los gemelos son fundamentales porque atraen a
turistas y asi, dan vida a esas ciudades. Cada visitante pue-
de crear un avatar y dirigirse al lugar donde se realiza cual-
quier evento, o ir de compras, o disfrutar de la exposicién
Generacién 2020 en el museo Amos Rex, o ir a algin con-
cierto, como el del rapero Jvg, al que acudieron setecien-
tas mil personas, y ademads, con la posibilidad de interac-
tuar con el artista.

Un proyecto mas artistico es Sonomap (Sounds of the
City), del Scientific Visualization Group del Barcelona Su-
percomputing Centre. Se present6 en el Festival Interna-
cional de Musica Avanzada Sénar+D; ya no se puede ex-
perimentar aunque su cddigo si estd en la plataforma Git
Hub (Garcia, 2017), por lo que podemos seguir apren-
diendo de este proyecto. Tiene dos partes diferenciadas:
una real, en la que se podia ver la extensa data de la ciu-
dad, y otra parte virtual mucho mds interesante en el sen-
tido sonoro-pldstico. Gracias a la VR, el visitante podia
sobrevolar la ciudad experimentando cémo sus rumores
y flujos urbanos creaban diferentes ritmos y pulsos sono-
ros y visuales. Era como realizar un bello TAC al interior
de un palpitante organismo.

Regresando a los andlisis de paisajes sonoros, los pri-
meros ejemplos con TIC se amplian al sumar otras tecno-
logfas. Desde hace algunos afios se han comenzado a de-
sarrollar softwares especiales en los que la 1A estd siendo
muy util en el analisis del paisaje sonoro. Un ejemplo es el
proyecto Paisajes sonoros de Colombia (Rodriguez-Buriti-
cdetal.,2018),y en general la mayor parte de proyectos que
desarrolla el Instituto de Investigacién de Recursos Biold-
gicos Alexander Von Humboldt (Colombia) desde 2014.
Hacen un extenso uso de los sistemas contemporaneos de
informacion, incluyendo 14, Big Data y GIS, entre otras.
En este proyecto utilizan el analisis de espectrogramas, esa
traduccion de sonido a imagen antes mencionada. Gra-
cias al aprendizaje automatico (Machine Learning, ML)
identifican y clasifican indicadores y patrones actsticos de
interés, sumando ademads la evaluaciéon de otros factores
como el clima, los estudios histdricos, etc. Con este tipo
de tecnologia se pueden crear cartografias sonoras de los
sonidos habituales en cada espacio, monitorear los reco-
rridos de los individuos de diversas especies, conocer la
huella humana, predecir tendencias e incluso planificar ac-
ciones, estrategias o sistemas de gestion de esos espacios
que protejan y potencien una dptima relacion entre la na-
turaleza y la actividad humana.
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El hecho de mencionar al Instituto Humboldt —que
en principio basa sus estudios en la exploraciéon de ecosis-
temas naturales y transformados— es porque el paisaje
sonoro v la ecologia acudstica son praxis importantes en el
arte sonoro. El Instituto es un ejemplo perfecto de la fuerza
de estos proyectos cuando se adinan esfuerzos y se tratan te-
mas como el turismo sostenible, y el diseio y la gestion de
espacios. Desde 2016 presentaron el proyecto Biodiversidad
en la planeacion de ciudades colombianas (Montoya et al.,
2016), con el que consiguieron desarrollar un marco con-
ceptual junto con el Ministerio de Ambiente y Desarrollo
Sostenible. Ya han comenzado ha realizar acciones dentro
del contexto de la ciudad, como con el proyecto Natura-
listas urbanos (Montoya et al., 2017), en el que usan las TIC
para fomentar una ciencia urbana colaborativa con la que
enriquecer sus investigaciones y concientizar sobre el va-
lor de la naturaleza en las ciudades al promover cambios
en la forma de percibirlas.

Los analisis de espectrogramas han sido aplicados en
diversas ciudades, y en los dltimos anos han comenzado
los que analizan directamente las sefiales de audio, siendo
de especial interés para las grandes urbes debido a su
complejidad e intensidad sonora. El proyecto Sound ba-
sed bird species detection, de Women in Machine Learning
& Data Science es muestra de ello (Kortas, 2021).

En arquitectura, urbanismo y diseno urbano, la 1A es-
ta ganando cada vez mas terreno. Lo interesante es que al
crear hipercartografias sonoras a las que se suman multi-
ples capas de informacion, se plantean como herramientas
de interés para la planificacion y gestion urbana. Y es que
en las ciudades sostenibles e inteligentes, el interés por la
naturaleza, el patrimonio aural y lo s6nico —debido al
profundo impacto que tiene sobre todos los seres vivos—
adquiere cada vez mds fuerza en estas dreas. Si sumamos
que a estas cartografias les sucede como a los anteriores
mapas y paisajes que, después de un tiempo, las cuestio-
nes practicas de archivo y andlisis se ven ampliadas con
propuestas artisticas sonoro-musicales, entonces su inte-
rés crece. Por extension y para mostrar propuestas mas
singulares, se ejemplificard esto en el siguiente punto con
los mapas de ruidos, una préctica urbanistica muy comun
pero que ha sido poco trabajada por artistas.

Uno de los grandes problemas modernos de las me-
galopolis es la contaminacion acustica, que tiene un alto
impacto en la salud de los ciudadanos y en la naturaleza.
Pareciera que los mapas de ruido se alejan mucho de la
praxis artistica al abordar temas funcionales, pero tienen
cada vez un mayor peso sobre el disefio urbano. En mu-
chos de esos proyectos participan artistas sonoros, ademds
de que ya hay propuestas artisticas relacionadas. Por otro
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lado, fueron los artistas sonoros quienes pusieron la aten-
cién en los ruidos. La ecologfa actstica hurgé en la llaga de la
contaminacion sonora, y gracias a ellos tenemos al patri-
monio aural y su conservacién como un aspecto de interés
global. Los ejemplos de mapas de ruido contemporaneos
que mds abundan son los que tratan de analizar y monito-
rear las ciudades para obtener la mayor cantidad de infor-
macion objetiva posible que ayude a que las administra-
ciones responsables tomen las decisiones necesarias sobre
la gestion y el diseno urbano para mitigar la contamina-
ci6n sonora. Un ejemplo es el proyecto Sounds of New York
City, con base en la Universidad de Nueva York e impul-
sado por la plataforma Zooniverse: se aprovechan la cola-
boracién ciudadana, las TIC y la 14, asi como una enorme
red de sensores distribuidos por toda la ciudad, por lo que
en estos proyectos entramos también en IoT (Sonyc, s.tf.).

Otro ejemplo interesante y que se relaciona tanto con
los mapas sonoros como con los de ruido es el proyecto
The Urban (Un) Seen—ar as Future Space, de Bettina Zerza
y Tae Hong Park, presentado en 2019 en la Bienal de Urba-
nismo y Arquitectura en Shenzhen, Hon Kong. Este pro-
yecto aborda varios temas. Por un lado, analizan el enorme
impacto que las cada vez mds masivas y avanzadas tecno-
logfas digitales estan teniendo en los actuales modelos de
ciudad y en la transformacion de los espacios publicos y
privados que poco a poco van perdiendo sus lineas diviso-
rias. Por el otro, abordan la urbanizacién sostenible, para lo
que proponen la utilizacién de arquitecturas interactivas
que responden al entorno y a sus usuarios a la vez que mi-
den, visualizan y sonifican datos de la urbe en tiempo real,
creando un continuo didlogo entre obra-ciudad-ciudadano.
Indagan también en la herida de la contaminacién acustica
urbana, un problema comun en todas las grandes ciudades.
Gran parte de la informacién que utilizan estd centrada en
el ruido urbano; el proyecto muestra el interés de estas tec-
nologias para analizarlo y contribuir en su estudio, inclu-
so para introducir cambios en la ciudad y en el ciudadano
para mejorar los paisajes sonoros urbanos. Es interesante
el hecho de que dan al ruido una perspectiva mucho més
amplia al anadir otras capas de informacion de las que nor-
malmente se analizan: una capa sobre la movilidad urba-
na, otra capa sonora en la que aparecen los patrones aurales
de ese entorno, y una capa semdntica / AR (realidad aumen-
tada) / VR (realidad virtual) en donde hay informacién
cualitativa de las emociones de ciudadanos y visitantes al
sentir esos espacios urbanos. Obtienen asi una perspectiva
mdés extensa y profunda de esta problematica de la que
normalmente se tiene (Zerza, B. y Park, T. H., 2020).

Los artistas —arquitecta y musico-programador res-
pectivamente— buscan hacer visible lo invisible y sonoro

lo inaudible, introduciendo dentro del espacio expositivo
los rumores y flujos de la ciudad, sus visualizaciones y so-
nificaciones, animando a los visitantes a reflexionar y a ex-
perimentar la ciudad de nuevas formas. Utilizan sensores al
interior del espacio de exposicion, y otros méds en el exte-
rior, repartidos por la feria y por la ciudad, lo que brinda un
importante archivo de datos recopilados antes del evento.
La participacién de visitantes y ciudadanos se establece a
través de los smartphones y las tablets mediante una app
con la que se mide el ruido de la ciudad y se experimentan
las realidades aumentadas y virtuales de la pieza. El resulta-
do de los datos recopilados y sus respectivas traducciones a
imagen y sonido son las proyecciones audiovisuales de la
obra. La red de sensores de ruido es data-driven, commu-
nity-driven y art-driven, esto es, que la red —y por tanto,
los sonidos y las imédgenes— son dirigidos por el flujo de
datos, las interacciones comunitarias y por la parte artisti-
ca sonoro-visual. La obra dentro de la exposicion es la ins-
talacién audiovisual a la que se anaden otros elementos fi-
sicos tipo bloque constructivo para que la experiencia sea
multisensorial. Algunos proyectan sonidos a través de pe-
querios altavoces situados en su interior. Estos elementos
conforman un espacio central de reunion y experimenta-
cién que recuerda ciertos espacios a espacios de encuentro
urbano a espacios de encuentro urbano. La percepcioén au-
ral es a través de los oidos en unos, mientras que en otros se
realiza a través del cuerpo al sentarse sobre cada bloque.
Hay que sumar las propuestas de AR y VR experimentadas
a través de los smartphones. El conjunto permite a visitan-
tes y ciudadanos percibir la ciudad de una forma rica y
compleja, y que puede ir incluso mas alla del espacio-tiem-
po de la exposicion al jugar con realidades mixtas y vir-
tuales.

Conclusiones

Queda clara la estrecha relacion del arte sonoro con la tec-
nologia y la ciudad. La tradicion tecnoldgica anima a afir-
mar que el arte sonoro es uno de los géneros més adapta-
bles, ya que, desde sus inicios, se ha alimentado de los mas
variados avances tecnoldgicos y todo apunta a que conti-
nuard extendiendo los horizontes de la ciudad y el de todo
tipo de tecnologias.

Los ejemplos analizados muestran que ciertas praxis,
temdticas, lineas poéticas y fines, como los paisajes y los
paseos sonoros urbanos, las audioguias, los conciertos de
ciudad, la dinamizacién de la urbe y sus ciudadanos, las
nuevas formas de experimentar y relacionarse con la urbe
o la importancia de lo sénico en el disefio arquitecténico
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y urbano se multiplican, ofreciendo cada vez estudios, pers-
pectivas y propuestas mds amplias, profundas o diferentes
al utilizar otras tecnologias.

También es claro el enorme potencial de estas herra-
mientas y las numerosas posibilidades que brindan a crea-
dores, gestores, ciudadanos y ciudades, entre ellas, las
nuevas formas de inclusién y participacion del ciudadano
en ciencia y arte a través de los méviles con diversas pro-
puestas participativas, o en la rdpida evolucién de mapas y
cartografias gracias a las TIC, asi como en la democratiza-
cion de sus archivos sonoros, tecnologia que ha ayudado
ademads a generar otro tipo de conciertos de ciudad en los
que el traspaso de informacion era lema.

En lo que se refiere a la gestion y el disefio urbano, es
evidente que el sonido ha tomado mayor relevancia en el
siglo XXI, y que este tipo de proyectos cada vez se sirven
mas de praxis que antes eran propias sélo del arte sonoro.
Si a los mapas de ruido sumamos la creciente sensoriza-
cion de las ciudades inteligentes, las multi-capas de infor-
macion obtenidas por el Big Data y el 10T, y el creciente
conocimiento de los flujos urbanos gracias a la 14, la aus-
cultacién de la ciudad por artistas, arquitectos o urbanis-
tas se hace mds extensa, profunda y en crecimiento. Cosi-
derando con que el uso de estas tecnologias aumentara en
las ciudades del siglo xxi, el horizonte de las précticas so-
noras relacionadas toma mayor importancia.

Se advierte también que el sonido, los mapas, las carto-
grafias, los paseos y las audioguias sonoras han resultado
sustanciales para el auge y la proliferacion de diversas for-
mas de turismo contemporaneo, como el cultural, el sen-
sorial y el aural. Y a éstas se suman propuestas con las rea-
lidades aumentadas, mixtas y virtuales.

Aunque los ejemplos en arte sonoro son relativamente
pocos debido a su novedad y gran complejidad técnica,
queda patente el interés de una gran cantidad de artistas y
de musicos, asi como un paulatino aumento de diversas
propuestas artisticas. Estas tecnologias sefialan interesan-
tes lineas de expansion para este género; este articulo es un
pequeno ejemplo de lo que veremos cada vez con mayor
frecuencia en los préximos anos. ®
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Patrimonio acustico: desafios de la comunidad
en su salvaguarda

Acoustic heritage: community challenges in its safeguarding

EmiLio MARX!

Resumen

A pesar de que no existe una definicion formal de patri-
monio acustico, cominmente se describe como aquel
patrimonio que contiene los parametros acUsticos cuan-
tificables de los espacios arquitectonicos y arqueolo-
gicos del pasado. El principal problema de esta defini-
cionradicaenqueasumeunarelaciondirecta—muchas
veces artificial o innecesaria— entre patrimonio acus-
tico, patrimonio arquitecténico y patrimonio arqueo-
l6gico. Sin embargo, este articulo pretende disociarlos,
proponiendo al patrimonio acustico como uno indepen-
diente. El enfoque abordado por este texto es el de re-
lacionar al patrimonio acUstico con el patrimonio cul-
tural inmaterial, ya que el estudio de los parametros
acusticos cuantificables de los espacios arrojan infor-
macion relevante sobre el uso que las comunidades le
dan a sus espacios y, en consecuencia, al estudio de una
herencia colectiva. Debido a su dependencia de las nue-
vas tecnologias y de su intrinseca naturaleza dinami-
ca, el patrimonio acUstico posee un enorme potencial
por explorar. En ese contexto, este articulo pretende
ofrecer una discusion contingente sobre la necesidad
de su reconocimiento y de su salvaguarda, asi como de
la metodologia involucrada en el registro de patrimo-
nio acUstico de espacios activos y el papel primordial
que debe jugar la comunidad en este proceso.

Palabras clave * arqueoacUstica, biblioteca de respues-
tas impulsionales, comunidad, patrimonio acustico.

Abstract

Although there is no formal definition of acoustic he-
ritage, it is commonly described as a heritage that
contains the quantifiable acoustic parameters of the
architectural and archaeological spaces of the past. The
main problem with this definition is that it assumes a
direct, often artificial or unnecessary relationship be-
tween acoustic heritage, architectural heritage and
archaeological heritage. However, this article tries to
dissociate these concepts by presenting acoustic he-
ritage as an independent heritage. The approach pre-
sented in this text is to relate acoustic heritage with
intangible cultural heritage since the study of the quan-
tifiable acoustic parameters of spaces yield informa-
tion relevant to communities’ use of space, and conse-
quently, to the study of a collective inheritance. Due to
its dependence on new technologies and its inherent-
ly dynamic nature, acoustic heritage has enormous po-
tential to explore. In this context, this article aims to
offer a contingent discussion on the need for heritage’s
recognition and safeguarding, as well as the methodo-
logy involved in recording active spaces, acoustic heri-
tage and the primary role that the community should
play in this process.

Keywords ¢ archaeoacoustics, impulse response libra-
ry, community, acoustic heritage.
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Introduccion

| patrimonio acustico es un concepto novedoso y po-

co conocido que tiene por objeto estimar, almacenar y
conservar las propiedades actsticas cuantificables de un
espacio determinado. Si bien existen estudios académicos
al respecto, la discusion sobre su naturaleza, su definicion,
las directrices para su salvaguarda o las instituciones dedi-
cadas a su catalogacion estd en una etapa inicial. Estos es-
tudios de patrimonio acustico han estado fuertemente li-
gados a la investigacion arqueoldgica y arquitectdnica. Sin
embargo, este articulo pretende ofrecer una mirada distinta
enfocada en el uso cultural y social de los espacios actsticos
vigentes y la necesidad de su salvaguarda en el presente.
Prueba de ello es que en la actualidad no existe ningin pa-
trimonio acustico reconocido formalmente en los inven-
tarios de la UNEsco.

Entonces, si como lo estima la mayoria de los académi-
cos dedicados a su estudio, asumimos al patrimonio acus-
tico como parte de la herencia cultural inmaterial debemos
abordar las directrices que establece la UNEsco para su sal-
vaguarda. Desde este punto de vista, la comunidad tiene un
papel relevante, pues es precisamente la llamada a propo-
ner su rescate y advertir sobre las respectivas amenazas a
este patrimonio. Esto es imposible sin una concientizacién
de la poblacion con respecto a la importancia de nuestros
espacios acusticos, una lectura activa del presente y la ur-
gencia de su salvaguarda no s6lo debido a razones geol6gi-
cas, sino en un contexto de cambio climatico y de criterios
neoliberales de desarrollo.

La metodologia esta basada en la técnica de respuestas
a impulso y tiene por objetivo determinar los principales
pardmetros acusticos de un espacio cerrado o semicerra-
do. El registro y almacenamiento de esta informacién en
bibliotecas de respuestas impulsionales nos permite no s6-
lo almacenar la actstica de un espacio en particular, sino
que también, mediante un proceso llamado auralizacion
por reverberacién de convolucién, simular digitalmente para
la posteridad la respuesta acustica de ese espacio, aunque
éste desapareciera o se modificara.

Aunque existen metodologias normadas para realizar
este tipo de mediciones —cuya precision muchas veces es
necesaria en el dmbito cientifico y académico—, el princi-
pal objetivo de este articulo es presentar un método senci-
llo para ser implementado por cualquier persona sin ma-
yores conocimientos tedricos ni equipamiento especifico
que sirva como un primer acercamiento a este concepto.

Primero se expondra una discusion sobre el patrimonio
acustico y la necesidad de su conservacién, detallando el
marco tedrico asociado al registro de patrimonio actstico.
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Este articulo concluye con su implementacion en el edifi-
cio que aloj6 la galeria de arte contempordneo Metronom
de la ciudad de Barcelona. Independiente del valor arqui-
tectonico del edificio que contenia este espacio, la razén de
la eleccion de este lugar se debi6 a la importancia que tuvo
para la comunidad artistica local, en especial aquella dedi-
cada al arte sonoro y la musica experimental. Este espacio
—actualmente en desuso— se encuentra a la venta lo que
representa una amenaza evidente a su legado cultural.

Metodologia
Marco tedrico metodoldgico

Patrimonio acustico

Aunque no existe una definicién oficial de su significado,
los académicos dedicados a su estudio coinciden en que se
trata del patrimonio que contiene los pardmetros actsti-
cos cuantificables de espacios arquitectonicos y arqueol6-
gicos de nuestro pasado (Dordevié, 2020). El eje central de
este concepto gira en torno a la estimacion y almacena-
miento de parametros actisticos de un espacio determina-
do a través de simulaciones digitales o empiricamente por
medio de mediciones in situ. La salvaguarda de este patri-
monio se consigue por medio del almacenamiento de estos
datos en bibliotecas de respuestas impulsionales, y la forma
mads concreta de presentarla es mediante un procesamien-
to de senal llamado auralizacién por convolucion.

Sin embargo, la auralizacién en el contexto de patrimo-
nio actstico ha sido utilizada en su mayorfa con el prop6si-
to de presentar espacios ya desaparecidos o de reconocido
valor arqueoldgico o arquitecténico. Es conocido su uso
para modelar acisticamente diversas cuevas paleoliticas y
construcciones de la antigiiedad, permitiendo a arquedlo-
gos y antropologos estudiar las culturas pasadas. Esto se
debe a que, mediante una auralizacidn, es posible entender
mads acerca de sus ritos y la relaciéon que tenian con los es-
pacios que habitaban. El académico portugués Fernando
Coimbra, en su articulo “Archaeoacoustic Analysis of the
Hal Saflieni Hypogeum in Malta”, define y justifica esta
novedosa disciplina aclarando que los estudios basados en
la acustica brindan informacion distinta a la que se des-
prende de la arqueologia tradicional:

La arqueoacustica es un campo de estudio interdiscipli-
nario reciente, que utiliza diferentes parametros para exa-
minar sitios antiguos en busca de tecnologia ignorada que
opera en la esfera emocional humana. La arqueologia se
ha centrado con mayor frecuencia en la apariencia visual

y los objetos fisicos, aunque el pasado no fue un periodo de
silencio. La intencion de la arqueoacustica es explorar la
importancia del sonido en el pasado y, en particular, su
papel en el desarrollo y disefio de la arquitectura ritual y
su posible impacto en la actividad bioldgica del cerebro
humano (Debertolis, 2015).

generalmente, los rescates acusticos asociados a la arqueo-
acustica se consiguen combinando mediciones in situ con
levantamientos tridimensionales de la estructura original
en softwares de simulacion acustica. La precision de estos
modelos —aunque imposible de corroborar empiricamen-
te— ira en directa relacién con la rigurosidad con la que se
ingresen los datos de la estructura original y de su entor-
no, tanto en la forma como en la materialidad de sus su-
perficies. Esto se debe, como ya habiamos anticipado, a que
existe una relacion directa entre las propiedades fisicas de
un espacio con los parametros actisticos del mismo (Bles-
ser, 2007). Quizds el ejemplo mds claro en este sentido es
el trabajo que se llevé a cabo con la modelacion acustica de
las ruinas inglesas de Stonehenge.

Stonehenge se puede reconstruir, ignorando elementos
modernos como carreteras y aviones ruidosos, y colocar
al oyente en el centro de la estructura, para experimentar el
sonido de un ritual a medida que sale el sol en el solsticio
(Fazenda, 2013).

El problema con esta definicion es la asociacion implicita
que se hace entre el patrimonio acustico con la calidad pa-
trimonial de la estructura fisica que lo contiene. Esta es en
mayor medida la mirada que se tiene en Europa, debido a
que la mayoria de los edificios poseen, de una forma u otra,
un reconocimiento patrimonial formal. Asi, esta asociaciéon
se hace implicitamente funcional sin mayor reparo. Sin em-
bargo, en el contexto mds general, ;es necesario que el pa-
trimonio acustico sea parte de una estructura patrimonial-
mente reconocida? La idea de este articulo es evidenciar la
necesidad de disociar estos conceptos, pues un patrimo-
nio acustico deberia estar ligado al uso cultural de un espa-
cio y no necesariamente a la calidad patrimonial de la es-
tructura que lo contiene.

Por otro lado, muchas veces se confunde al patrimonio
actstico con el patrimonio sonoro. Mientras que el segun-
do hace referencia a un legado sonoro mayoritariamente
dedicado a preservar tradiciones orales, musicales o sono-
ras y es reconocido desde 2003 como patrimonio cultural
inmaterial por parte de la UNEScO, el patrimonio acustico
comprende las caracteristicas actsticas de un espacio en
el que un sonido se propaga, y hasta la fecha no existe nin-
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gln patrimonio de este tipo incluido en los inventarios de
patrimonio cultural inmaterial de la uNEsco.

Es pertinente entonces preguntarnos si el patrimonio
acustico, como el sonoro, corresponde a un patrimonio in-
material. La respuesta a esta pregunta no es facil ni defini-
tiva. La relacion estrecha entre la acustica y la arquitectura
hace preguntarnos si no es el patrimonio acustico, a dife-
rencia del sonoro, parte de la herencia material. No obstante
la validez de la interrogante anterior, en general, la mayo-
ria de la bibliografia referente a este tema asume concep-
tualmente la naturaleza del patrimonio acustico como in-
material. Damian Murphy, académico de la Universidad de
York, propone el siguiente ejemplo para abordar esta dis-
yuntiva:

El patrimonio acustico oscila entre los conceptos de pa-
trimonio tangible e intangible. Fundamentalmente se basa
en aspectos fisicos y tangibles de nuestros entornos pasa-
dos (la madera, la piedra, el ladrillo y otros materiales que
hemos utilizado para construir la sociedad a nuestro al-
rededor) que dan lugar a lo intangible: la acustica y los so-
nidos asociados con estos espacios, y nuestras experien-
cias de ellos. Los sonidos que hacemos son transformados
por la materialidad de nuestro entorno y, por lo tanto, es
nuestra experiencia vivida [...] es decir, las propiedades
acusticas cuantificables de edificios, sitios y paisajes de
nuestro pasado arquitecténico y arqueoldgico, caen den-
tro del alcance de este modelo [el de patrimonio sonoro]
mas ampliamente definido (Murphy, 2017).

En ese sentido, la uNEsco reconoce como patrimonio cul-
tural inmaterial a las tradiciones y a las expresiones orales
—incluido el idioma como vehiculo del patrimonio cultu-
ral material—, a las artes del espectaculo y a los usos socia-
les, rituales y actos festivos. El espacio actstico entendido
de forma amplia como parte de una memoria perceptiva de
una comunidad cabe perfectamente dentro de este enfoque.

Hay cosas que consideramos importantes para preservar
para las generaciones futuras. Pueden ser importantes de-
bido a su valor econdmico actual o posible, pero también
porque crean una cierta emocion dentro de nosotros, o por-
que nos hacen sentir que pertenecemos a algo. Un pais,
una tradicién, una forma de vida... Cualquiera que sea la
forma que tomen, estas cosas forman parte de un patri-
monio, y este patrimonio requiere un esfuerzo activo de
nuestra parte para salvaguardarlo (UNEsco, 2012).

El patrimonio cultural intangible, tal como lo entiende la
UNESCO, debe ser propuesto por la comunidad que lo posee
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y no externamente de forma individual. Debe declararse
ademads una amenaza que justifique su salvaguarda. A par-
tir de ahi debera traspasar una serie de etapas a lo largo de
aproximadamente dos anos hasta ser declarado formal-
mente como patrimonio inmaterial. Entonces, la comuni-
dad, tanto desde sus bases como de manera formal, a tra-
vés de sus instituciones, debe tomar un papel fundamental
en la conservacion de su propio patrimonio.

Asi como se identifican y recopilan monumentos y obras
de arte, el patrimonio cultural inmaterial también se puede
recopilar y registrar... Las comunidades mismas deben
participar en la identificacién y definicion de su patrimo-
nio cultural intangible: son ellas quienes deciden qué prac-
ticas son parte de su patrimonio cultural [...] Los inven-
tarios del patrimonio cultural inmaterial deben incluir todo
tipo de expresiones, sin importar cuin comunes o raras
sean, cuantas o pocas personas en la comunidad participan
en ellas, o cuanto efecto o influencia tienen en esa comu-
nidad (unesco, 2012).

Sin embargo, es importante aclarar que en el ambito de lo
patrimonial existen varias voces criticas respecto a lo que
tradicionalmente es recatable o no. Por ejemplo, en su libro
Sound Souvenirs: Audio Technologies, Memory and Cultural
Practices, José van Dijck pone como ejemplo las directri-
ces de la Biblioteca Nacional de Australia para la Preserva-
cién del Patrimonio Digital y enfatiza en la vaguedad de esta
definicion: “apoyar la misién de la organizacion que asume
la responsabilidad de preservacion” Van Dijck concluye
que el problema de este enfoque, como con toda seleccién
de archivos, es que no esta preparado para el futuro de nin-
guna manera significativa (Bijsterveld, 2009).

En ese sentido, una estrategia posible para abordar el
problema es la de implementar una conservacion preven-
tiva. Este concepto, desarrollado principalmente desde el
ambito museistico, tiene por objetivo monitorear de ma-
nera sistematica un bien cultural y tomar las medidas ne-
cesarias para evitar su eventual deterioro. La salvaguarda
del patrimonio acustico se puede entender como parte de
esta vision mas completa de la politica proactiva de conser-
vacion del patrimonio cultural.

Es por esto que el patrimonio, o cualquier seleccion de
archivos, ademads del pasado deberia considerar una lectu-
ra activa del presente. Es decir, la capacidad de anticiparse.
Por ejemplo, no tenemos la certeza de si un espacio parti-
cualra podria, en el futuro, ser catalogado como patrimo-
nial. Entonces, sno es ahora el momento de resguardarlo?
sSon todas las amenazas tan predecibles como para necesi-
tar una de manera explicita para realizar su salvaguarda?
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Para graficar esto, un ejemplo muchas veces citado en
esta linea es el teatro La Fenice, en Venecia, que después de
sufrir un incendio en 1996, fue totalmente reconstruido to-
mando en cuenta sus propiedades actsticas originales. Esto
solo fue posible debido a que, antes del siniestro, se habian
realizado mediciones actsticas como las descritas en este
articulo, permitiendo su posterior rescate no sélo de las es-
tructuras, sino también de su sonoridad.

Entonces, por un lado, el patrimonio acustico es un con-
cepto nuevo que transita en una linea un tanto borrosa en-
tre lo tangible y lo intangible, y por el otro, debido a su
fuerte determinacion a las nuevas tecnologias, se constru-
ye de forma constante aportando dinamismo al concepto.
Este articulo se inscribe en esa linea y propone una meto-
dologia simple que pueda servir de referencia inicial para
futuras implementaciones de este tipo de conservacion.

Salvaguarda de patrimonio acustico

En primer lugar, es importante recalcar que la presente me-
todologia esta destinada a aquellos espacios acusticos ce-
rrados o semicerrados activos, ademas de aquellos que po-
demos registrar in situ sin la necesidad de simulaciones
digitales para poder estimar sus parametros actisticos.

En segundo lugar, la metodologia propuesta por este
articulo entiende conceptualmente al espacio actstico co-
mo un filtro. En otras palabras, al pasar el sonido por un
filtro (el espacio), se modifica, y nuestra audicién es la re-
sultante de ese sonido filtrado. Este filtro equivaldra al pa-
tron de reflexiones sonoras en las superficies del recinto en
una ubicacién determinada de fuente-receptor, y, como to-
do sonido, se describird en funcién del nivel de presion so-
nora, de la frecuencia y del tiempo.

;Coémo registramos entonces el filtro que todo espacio
acustico representa? La metodologia presentada estd basa-
da en que los filtros por naturaleza se definen por su res-
puesta a un impulso. Esto se explica de la siguiente mane-
ra: si producimos algo tan breve y espectralmente amplio
que excite un sistema filtrado s6lo podremos advertir al
filtro por si solo.

Los guitarristas, por ejemplo, muchas veces hacen uso
de este concepto de manera intuitiva. De forma especifica,
cuando conectan la guitarra a una cadena de efectos dan
pequenos golpes sobre las cuerdas para ajustar el tiempo
de sus delay o el largo de sus reverberaciones. Lo que estin
realizando en ese momento es escuchar la respuesta a im-
pulso de su cadena de efectos con el objeto de oir con cla-
ridad la injerencia de ese filtraje. Lo mismo ocurre en los
espacios acusticos cuando aplaudimos o gritamos con el

fin de escuchar el largo de la reverberacién de un recinto o
la presencia de ecos provocados por su geometria.

Tedricamente, este impulso se conoce como delta de Di-
rac, y corresponde a una funcion cuyo valor es 1 en el tiem-
po inicial y 0 para todo el resto del eje de abscisas. Por lo
tanto, para poder simular un delta de Dirac en la practica,
debemos realizar un sonido impulsional y que se aproxima
por medio de disparos de fogueos, fuegos artificiales, chis-
pas eléctricas o simplemente al reventar un globo, que es
probablemente el método mas facil de implementar debido
a su bajo costo y su peso liviano (Vernon, 2011). Entre més
breve y espectralmente amplio sea este sonido impulsional,
mds precisa serd la caracterizacion de un espacio acustico.
La respuesta acustica de un espacio a este sonido se deno-
mina Respuesta a impulso o Respuesta impulsional.

La respuesta impulsional h(t) en un punto cualquiera de
un recinto contiene toda la informacién sobre el campo so-
noro en dicho punto. La h(t) depende tanto de la forma
y de los materiales utilizados, como de los acabados de la
sala, de la posicion de la fuente sonora y del receptor (Is-
bert, 1998).

Sin embargo, con los anos, los ingenieros acusticos han per-
feccionado este tipo de mediciones con métodos mucho
mas precisos y fieles, pues se han investigado a profundi-
dad los posibles inconvenientes de hacerlo con respuestas
a impulso (como con el método del globo). Las dificulta-
des que se plantean desde el mundo de la ciencia se basan
en las inestabilidades en el rango de frecuencias, en la dis-
torsion sonica, en la carencia de linealidad y en la incon-
sistencia en los factores estadisticos de repetibilidad.

A partir de la introduccion de la norma 1s0 3382.1 (iso,
2001) para mediciones acusticas de salas se establecieron
métodos estandarizados para este proceso. El mas emplea-
do es un barrido de frecuencias llamado sweep: es repro-
ducido por un sistema de altavoces y registrado en diver-
sos puntos estadisticamente consistentes por microfonia
estandarizada.

Aunque es posible llegar a una aproximacion de la respues-
ta al impulso acustico utilizando un globo o un disparo co-
mo la fuente de sonido grabada en la posicion requerida
del oyente, es mucho mds comuin usar una sefial analitica
reproducida a través de un altavoz (Murphy, 2017).

También es importante recalcar que, en la actualidad, el
estdndar académico/cientifico utiliza en su mayoria micro-
fonia ambisonic y altavoces omnidireccionales para emitir
complejas secuencias sonoras producidas por algoritmos
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computacionales. Sin embargo estos métodos normados
requieren de la implementacion de un sistema tecnol6gi-
co muy especifico, tanto de reproduccion y de grabacion co-
mo de anélisis, lo que hace que muchas veces este proceso
sea engorroso, complicado y dificil de implementar en al-
gunos lugares y por algunas personas.

Si bien ahora existen varios métodos modernos de pro-
cesamiento de sefiales para medir la respuesta al impulso
[barrido sinusoidal, secuencia de longitud maxima (MmLs),
etc.], estos sistemas a veces son limitantes debido a los re-
quisitos de hardware y computacion necesarios. En algu-
nas situaciones no es posible utilizar estos métodos, y los
métodos mas tradicionales a menudo se emplean cuando
se utiliza una aproximacion de fuente acustica de la fun-
cién delta de Dirac. Este es a menudo un tipo de disposi-
tivo explosivo, impulsivo o de impacto (Pétynen, 2011).

En ese sentido, el método del globo es fiable en el rango de
frecuencias de la informacién de un mensaje sonoro de la
escucha humana, ademads de ser especialmente versatil en
su implementacién. Esto es fundamental si el objetivo de
la medicion es el de conservar un patrimonio cultural en
una primera instancia, pues permite a pequenos colectivos
realizar una salvaguarda acustica sin mayores complejida-
des ni dependencias externas.

Para aquellos que deseen implementar una metodolo-
gla mds rigurosa pueden encontrarla altamente documen-
tada en diversas publicaciones cientificas, incluyendo una
técnica disefiada en la Universidad de Stanford para filtrar
la respuesta a impulso del globo con el propoésito de ha-
cerla extremadamente precisa y comparable con los mé-
todos normados. Tal como aseguran sus autores, este filtro
convierte una auralizacion realizada a partir de la respues-
ta a impulso del globo en una simulacién muy precisa:

Nuestro método sirve para convertir estallidos de globos
grabados en ancho de banda de audio completo. Las res-
puestas de impulso producen una respuesta de impulso
de sala precisa y clarificada que puede combinarse con ma-
terial de audio de muestra para crear auralizaciones del
efecto acustico del espacio medido, sin distorsiones del pro-
ceso de excitacion (Abel, 2010).

Esto permite incluso poder tomar grabaciones realizadas
con anterioridad por otras personas sin mayor rigurosidad
y convertirlas en material consistente de estudio acustico
en el futuro.
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Elaboracion de una biblioteca de respuesta
a impulso

Dicho lo anterior, independiente del método que se utilice
en la generacion y registro de una respuesta a impulso, es
importante recalcar que este proceso solo permite repre-
sentar cdmo se escucharia un sonido en la posicion de la
fuente (lugar del impulso) desde la perspectiva del recep-
tor (posicion de la microfonia). Por lo tanto, debemos en-
tender cada grabacién como una representacion instanté-
nea de una situacion espacial Gnica.

Por ejemplo, si queremos simular cémo escucharfamos
un sonido a dos metros en el centro de un recinto debemos
posicionar el sistema de registro en esa ubicacion. Por eso,
para obtener una percepcién mds precisa y representativa
de un espacio, se construyen bibliotecas de respuestas a im-
pulso con mediciones en distintas ubicaciones del recinto.
Entre mds completa sea la investigacion sobre el espacio y
las distintas posiciones que se abarquen, tanto del micré-
fono como del impulso, méds completa o especifica serd la
biblioteca de respuestas a impulso. Aplicar esta metodolo-
gia propuesta nos permitira obtener, ademas, dos pardme-
tros muy importantes en la caracterizacién de un espacio
acustico: el tiempo de reverberacion y la respuesta de fre-
cuencia. Damian Murphy lo especifica de la siguiente ma-
nera, citando al padre de la actstica arquitecténica Sabine:

La propiedad fundamental utilizada para caracterizar, de-
finir u obtener informacion sobre las cualidades actsticas
de un espacio en particular que se obtiene a partir de una
respuesta de impulso es el tiempo de reverberacion. El
tiempo de reverberacion (o RT60) se define formalmente
como el tiempo (en segundos) que tarda en atenuarse una
sefal de estado estable en 60 decibelios una vez que la fuen-
te de sonido se ha detenido (Sabine, 1922) [...]. El tiempo
de reverberacion varia con la frecuencia, y normalmente
se cita en bandas de octava (el espectro de audio dividido
en 10 octavas entre 20Hz y 20kHz, con una octava defini-
da como una frecuencia de duplicacion) (Murphy, 2017).

El almacenamiento de estos datos representa una bibliote-
cay un archivo de sus principales caracteristicas actsticas.

El tiempo de reverberacién —tanto su valor promedio co-
mo su dependencia de frecuencia— es la cantidad mas im-
portante para la caracterizacion actstica de las habitacio-
nes (Volander, 2007).

Por lo tanto, realizar una biblioteca de respuestas a impul-
s0 no s6lo nos posibilita la elaboracion de un archivo, sino
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que también posibilita la obtencion de los pardmetros acts-
ticos mas representativos de un espacio determinado.

Entonces, a partir de la elaboraciéon de una biblioteca
de respuestas a impulso de un espacio determinado pode-
mos, por un lado, resguardar la actstica de ese espacio y, por
el otro, simular posteriormente coémo sonaria ese espacio
para cualquier otro sonido aunque dicho espacio desapa-
reciera. Este proceso se llama auralizacion y es solo factible
en el dominio digital del audio gracias a la aplicacion de
una operaciéon matemética llamada convolucién.

Convolucion

La convolucion es la operacién matematica que sostiene la
metodologia que desarrolla esta investigacién. En especi-
fico, es una operacion que relaciona una funcién de entra-
da x () en un filtro & (¢) con su funcién salida y (¢) a tra-
vés de su convolucién (*):

x(O*h() =y

Basicamente, esta operacion transforma dos funciones en
una tercera, representando de alguna forma una media mo-
vil entre ambas en un intervalo determinado. En definiti-
va, la convolucion es la operacion principal en el dmbito de
procesamiento de sefiales digitales. En su libro The Com-
puter Music Tutorial (MIT Press, 1996), Curtis Roads des-
cribe la convolucion de la siguiente manera:

La convolucion es una operacion fundamental en el pro-
cesamiento de sefiales de audio digital. Todos estdn familia-
rizados con sus efectos, incluso si nunca han oido hablar
de ella. Cualquier filtro, por ejemplo, involucra la respues-
ta de impulso con la sefial de entrada para producir una
sefial de salida filtrada. La convolucion a menudo se escon-
de bajo términos mas familiares, como filtrado, modula-
cion, reverberacion o sintesis cruzada (Roads, 1996).

En la practica, la convolucién es la multiplicacion sucesi-
va de cada elemento de un conjunto numérico con cada
uno de los elementos de otro. Entonces, muchas veces se
tiende a confundir la convolucién con la multiplicacion de
sefiales, y si bien hay algo de cierto en esa afirmacion, el pro-
ceso matematico de la primera es un poco mas complejo.

La convolucién implica multiplicacién, pero la convolu-
cion de dos sefiales es diferente de la multiplicacion de dos
sefiales. La multiplicacion de una sefial a por otra sefial b
significa que cada muestra de a se multiplica por la mues-

tra correspondiente en b. La convolucidn, por otro lado,
significa que cada muestra de a se multiplica por cada
muestra de b, creando una matriz de muestras de longi-
tud b para cada muestra de a. La convolucién es la suma
de estas matrices (Roads, 1996).

El marco matematico que proporciona la convolucion tie-
ne muchas aplicaciones en todas aquellas disciplinas que
involucran el manejo digital de sefiales. Por ejemplo, en 6p-
tica, una imagen borrosa es la convolucion de la imagen
con el filtro borroso que representa el iris o un lente exter-
no. Esto se traduce en un sin fin de aplicaciones en ambi-
tos tan diversos como la medicina, la geolocalizacién o la
electrénica.

En lo que compete a este método, o sea, desde el proce-
samiento digital de sefiales de audio, la convolucién mode-
la un sistema que relaciona un audio con un filtro y con su
resultante filtrada. de manera especifica, al aplicarla desde el
punto de vista acustico, vincula un sonido con un espacio
y la percepcion auditiva de ese sonido en ese espacio.

Esto es posible debido a que estos sistemas se pueden
describir de forma general registrando su comportamien-
to frente a una senal de impulso. Este impulso puede ser
emulado en la prictica con diversas técnicas, y el audio re-
gistrado correspondiente a la reacciéon de nuestro espacio
a este impulso es conocido como respuesta a impulso.

La respuesta al impulso de una habitacién entrega valo-
res que corresponden a los reflejos de varias superficies de
la habitacién. Cuando dicha respuesta a impulso se con-
juga con un sonido arbitrario, el resultado es como si ese
sonido se hubiera reproducido en esa habitacion, porque
se ha mapeado en el patr6n de eco de la habitacion (Roads,
1996).

Entonces, el principio convolutivo nos dice, en teoria, que
si tenemos la grabacion de la reverberacion de un impulso
en un espacio acustico determinado y conocemos el im-
pulso, podemos simular cémo responde aquel espacio ante
cualquier otro sonido. El destacado académico Barry Ble-
sser resume de forma general esta analogia:

Un sistema acustico o eléctrico puede caracterizarse por
su respuesta a un pulso, como un click o una chispa. Cuan-
do se produce un click en el escenario, con un micréfono
colocado en un asiento de eleccién, podemos medir la for-
ma en que el espacio acistico modifica el click, la respues-
ta al impulso, que define completamente las propiedades
de la transmision del sonido del escenario al oyente. Al-
ternativamente, cuando el espacio es excitado por una
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secuencia de tonos puros, podemos medir la amplitud y la
fase de cada tono en el micréfono para llegar a una defi-
nicién igualmente completa, la respuesta de frecuencia.
Podemos convertir matemdticamente una respuesta de
impulso en una respuesta de frecuencia, y viceversa. Cual-
quier tipo de respuesta proporciona una caracterizacion
completa de un sistema de transmisién de sonido. Una
sala de conciertos, en teoria, es un sistema de este tipo
(Blesser, 2007).

Sin embargo, al momento de implementar en la practica
este concepto tedrico, nos encontramos con otras dificul-
tades. El principal problema radica en la cantidad de célcu-
los que se deben realizar en un periodo corto de tiempo.
Pero las propiedades matematicas de la convolucién nos
ofrecen una salida: trasladar nuestras sefiales del dominio
temporal al espectral permitiéndonos disminuir de forma
ostensible la cantidad de operaciones, ya que la convolu-
cién en el dominio del tiempo es igual a la multiplicacién
en el dominio de la frecuencia, y viceversa (Roads, 1996).
Entonces, para dar uso a esta propiedad y reducir notoria-
mente la cantidad de célculos, es necesario aplicar trans-
formadas de Fourier, que son las operaciones matematicas
que nos permiten traspasar una funcién desde el dominio
del tiempo al de la frecuencia. Curtis Roads ejemplifica asi
el beneficio involucrado al llevar a cabo este traslado:

Para citar un ejemplo, considere la convolucion directa
de dos sonidos de dos segundos muestreados a 48 KHz.
Esto requiere 9,216,000,000 operaciones. La convolucién
rapida con los mismos dos sonidos requiere menos de
1,500,000 operaciones, es decir, una aceleracién por un
factor de 6100. Dicho de otro modo, una convolucién ra-
pida que toma un segundo para calcular en un micropro-
cesador, requeriria 101 minutos para calcular lo mismo
mediante una convolucidn directa (Roads, 1996).

A partir de estos cimientos tedricos, existe un acuerdo ge-
neral de que el traslado desde el dominio temporal al es-
pectral es la forma practica de implementar un algoritmo
convolutivo para aplicaciones de baja latencia. Es decir,
aplicar transformadas de Fourier tanto a nuestro impulso
registrado como al sonido que se desea filtrar, multiplicar
ambas sefiales en vez de convolucionarlas, y aplicar una
transformada de Fourier inversa a la resultante. De una ma-
nera u otra, todos los c6digos que corresponden a realizar
convoluciones en audio utilizan esta forma de optimizar
el procesamiento.
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Desarrollo practico

Como ya se ha adelantado, la comunidad debe tener un pa-
pel preponderante en la salvaguarda del contexto patrimo-
nial inmaterial. Por eso, el enfoque propuesto debe consi-
derar este factor. Es decir, ofrecer una metodologia préctica
de fécil implementacion por cualquier persona o grupo per-
teneciente a una comunidad.

Como sabemos, existen diferentes formas para llevar a
cabo este proceso. Varias se han enumerado antes en este
texto. Tomando en cuenta la finalidad del proyecto, las for-
talezas y debilidades de cada una de las técnicas, se decidid
elegir la técnica del globo debido a la versatilidad que ofrece
al ser capaz de ser replicada por cualquier persona sin ne-
cesidad de conocimientos ni de equipamiento especificos.

Asi, el equipamiento inicial propuesto es el siguiente:

* Globos

e Aguja

» Sistema de grabacién de audio y micréfono
» Sistema de registro audiovisual (opcional)
« Cinta métrica (opcional)

Con respecto a este equipamiento bdsico, se sugiere que los
globos tendrfan que tener, idealmente, un didmetro por
sobre los 18 cm. La razén es que mientras mayor sea el did-
metro, habrd una mejor respuesta en bajas frecuencias (Pi-
tynen, 2011). También se recomiendan sistemas integra-
dos de grabacién y almacenamiento, como grabadoras de
campo o moviles que facilitan la autonomia y la rapidez
de la medicion.

Basicamente, el proceso de registro in situ se compone
de tres etapas:

1. Definir ubicaciones de registro

Esta etapa es una de las mds importantes de este proceso.
Recorrer el espacio realizando aplausos, gritando o reven-
tando globos nos entrega informacion suficiente sobre las
diferentes sonoridades del espacio. Puede sorprender c6-
mo s6lo ubicandonos a poca distancia de un punto pode-
mos escuchar algo absolutamente distinto. Aunque el re-
gistro de respuesta a impulso es una actividad que se puede
realizar de forma individual, es recomendable hacerla mi-
nimo con dos personas. Esto permitird abarcar distancias
mas amplias de escucha, de registro, y optimizar el tiempo
de grabacion.

Al tratarse de una medicién de conservacion acustica,
es importante, dentro de lo posible, hacer una lectura ade-
cuada del espacio. Por ejemplo, si queremos realizar la sal-
vaguarda de una sala de teatro, probablemente la ubicacion
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mds representativa de ese espacio acustico sea la relacion
entre escenario-publico. Es decir, deberiamos situar nues-
tra fuente sonora (el globo) en la posicion del orador o del
sistema de amplificacion, y nuestra microfonia en las ubi-
caciones mds representativas del publico.

Con las ubicaciones planificadas tanto de emision co-
mo de recepcién sonora, podemos comenzar el registro.

2. Registro de respuestas a impulso
Se ubica la microfonia elegida en la posicién del receptor, se
inicia la grabacion con el sistema de registro y se revienta
un globo en la posicion del emisor. En esta etapa es impor-
tante cuidar la optimizacion de la relacion senal-ruido sin
llegar a distorsionar el audio, ajustando la ganancia de la
microfonia hasta conseguir un nivel adecuado.

Asi sucesivamente para cada distribucion espacial de-
finida previamente.

3. Documentar graficamente el registro
Paralelamente se recomienda documentar el registro, pues
nos permite complementar los audios con informacion res-
pecto a la ubicacion especifica de cada una de las respues-
tas a impulso. Esta informacion es relevante al momento
de elaborar la biblioteca de respuestas a impulso y para es-
tudios posteriores o comparativos.

Elaboracion de la biblioteca de respuesta
a impulso

Para elaborar la biblioteca a partir de una grabacion reali-
zada se requiere un proceso de postproduccion de audio,
con el siguiente equipamiento:

e Ordenador
» Software de edicion de audio (paw)

Con el objetivo de conseguir el material final se proponen
las siguiente actividades:

1. Importacion del registro de respuestas a impulso a soft-
ware de edicion de audio: se importan los audios del
registro in situ a la estacion de trabajo, cuidando respe-
tar los formatos originales de la grabacion para no alte-
rar su calidad.

2. Edicion de respuestas a impulso en software de edicion
de audio: se editan los audios de tal manera de cortar
cada una de nuestras respuestas a impulso desde el sam-
ple anterior al impulso hasta que sélo se tenga ruido de

fondo. Se normalizan las secciones elegidas, se realizan
fades de salida y se consolidan como regién de audio
independiente.

3. Exportacién de respuestas a impulso: se exportan los au-
dios consolidados en formato wav o arrr, identificando
cada uno con un nombre distinto a una carpeta que co-
rresponde a nuestra biblioteca de respuestas a impulso.

4. Creacion material grafico complementario (opcional):
con ayuda del material gréfico podemos relacionar ca-
da una de las respuestas a una ubicacién en el plano del
espacio creando fichas de medicion en las que se des-
criba el espacio, las ubicaciones de medicién y el equi-
pamiento utilizado.

Una vez elaborada nuestra biblioteca de respuestas a im-
pulso obtenemos un archivo de patrimonio acustico que,
ademds de su valor per se, tiene un enorme potencial. Des-
pués, a través de su auralizaciéon por convolucién de au-
dio, se pueden obtener diversas aplicaciones que permitan
incluir la acustica de ese espacio en narrativas culturales,
artisticas, musicales, creativas, e incluso en el dmbito del
entretenimiento.

Implementacion y resultados

A partir de los objetivos y la metodologia propuestas se im-
plementa a continuacién una actividad practica con el fin
de obtener resultados concretos de lo antes descrito. El re-
cinto elegido para ejemplificar esta metodologia es el edi-
ficio que aloj6 la sala de exposiciones de arte contempora-
neo Metronom.

Este espacio, en la actualidad inactivo y en venta, repre-
sento en las pasadas décadas un importante polo cultural
de la ciudad de Barcelona. Por su nave principal pasaron
destacados musicos experimentales y artistas sonoros, tan-
to locales como internacionales, que hicieron de su espa-
cio acustico parte fundamental de sus entregas debido a su
particular sonoridad.

Este trabajo pretende revisitar esa acustica basado en la
premisa de que el espacio —tal como la musica o los so-
nidos— puede constituir una herramienta evocadora de
afecto.

En este sentido, el edificio que alojé6 Metronom en la
ciudad de Barcelona representa no sélo una construccion
de destacado nivel patrimonial arquitecténico, sino tam-
bién a un reconocido lugar destinado al arte contempora-
neo. El espacio acustico jug6 un papel especialmente pre-
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ponderante en la simbiosis entre los artistas y el publico
asistente. Es por ello que nace la idea de implementar aqui
la parte practica de este trabajo. Metronom, en este sentido,
cumple con muchas de las condiciones para ejemplificar
lo que se desarrolla metodoldgicamente a lo largo de este
trabajo.

Por un lado, debido a su carcter patrimonial, debe ser
resguardada no sélo su estructura fisica, sino también su
espacio acustico. Por el otro, corresponde a un espacio don-
de no s6lo una persona, sino una comunidad entera dedi-
cada al arte construy6 una memoria acustica que hoy, afios
después de su cierre, merece ser evidenciada. No sélo para
aquellos que lo experimentaron; también para quienes no.

Espacio de estudio

Metronom (Sala d’Exposicions d’Art Contemporani)
Carrer de la Fusina, 9
Barcelona, Espana

Metronom como patrimonio arquitectonico
A continuacién se detalla la informacion oficial del Ayun-

tamiento de Barcelona respecto a la calidad patrimonial
del edificio.

Descripcion | Edificio entre medianeras, de planta baja de
4.24 m la altura y planta piso de 3.50 m la altura, que no
desvirtua el tipo Fontseré. El inmueble dispone el acceso
directo desde la via pablica, donde la fachada del edificio
consta de cinco arcadas a toda altura, con elementos ar-
quitectonicos decorativos, y el acceso principal se hace por
la arcada central. La fachada del edificio presenta actual-
mente un muy buen estado de conservacién, de forma que
no se efectud ninguna actuacion sobre el estado original
de la piedra. Unicamente se limpi6 con agua y jabon pa-
ra dejarla en su estado de color original. Con el fin de re-
saltar el conjunto arquitecténico de piedra de la fachada,
hay seis focos totalmente integrados y orientados vertical-
mente de forma que ayuden a resaltar el efecto dptico que
se desea, el de ser un edificio destinado a sala de exposicio-
nes del arte. El inmueble estd coronado por una barandi-
lla calada y un frontén central circular (Ajuntament de
Barcelona, n.d.).

El edificio que alojé6 Metronom se ubica en la ciudad de
Barcelona, més especificamente en el barrio del Born. La
construccién de este edificio data de 1880 y tiene el reco-
nocimiento de patrimonio arquitecténico por parte del
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ayuntamiento de la ciudad desde el ano 2003. Su nivel de
proteccion es B, que corresponde a “Bienes culturales de
interés local”.

Los planes establecen cuatro niveles de proteccién. La ca-
tegoria superior la forman los elementos con nivel A (Bien
cultural de interés nacional), decididos por la Generalitat.
La siguiente categoria la forman los de nivel B (Bien cul-
tural de interés local), decididos por el Ayuntamiento y
ratificados por la Generalitat. El nivel C (Bien de interés
urbanistico) es competencia absoluta del Ayuntamiento.
Por ultimo, los de nivel D (Bien de interés documental). Pa-
ralas tres primeras categorias es obligado el mantenimien-
to, no es posible el derribo, mientras que al nivel D se per-
mite el derribo después de presentar y ser aprobado un
estudio histérico-arquitecténico (Ajuntament de Barce-
lona, n.d.).

Ademis, de lo anterior, el edificio se sitda en una manza-
na que cuenta con la denominacién patrimonial de zona de
conservacion del centro histérico de la ciudad. Todo esto
convierte al edificio que albergé a Metronom en un reco-
nocido patrimonio arquitecténico de la ciudad de Barce-
lona.

Antecedentes historicos y culturales
de Metronom

Originalmente, el edificio de Carrer Fusina, 9, se utilizé co-
mo un almacén de especias. Sin embargo, un siglo después
de su construccion fue comprado por Rafael Tous para tras-
ladar su proyecto cultural Metronom, que inicialmente se
domiciliaba en Sant Gervasi. Una vez adquirido el edificio,
en 1982 el espacio es remodelado con el fin de recuperar
sus caracteristicas originales. Esta conservacion incluso fue
premiada por el Fap en 1984 (Geifco, n.d.).

El 29 de noviembre de 1984 la sala abre sus puertas y
se mantiene como un potente dinamizador cultural de la
ciudad hasta 2005.

Muchos de sus proyectos fueron histéricos por su no-
vedad en cuanto a planteamientos expositivos y por lo ra-
dical de las propuestas, y su calidad ha sido reconocida,
entre otros, por la Fundacién arco, por el Centro Cultural
Euskal Etxea, por la Generalitat de Catalunya y por el Ayun-
tamiento de Barcelona (Geifco, n.d.).

Durante este tiempo, Metronom cont6 con una pro-
gramacion cultural reconocida internacionalmente, con-
virtiéndose en un espacio pionero de la ciudad de Barcelo-
na en materia de arte contemporaneo.
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Era un espacio que programaba un tipo de conciertos, ex-
posiciones y performances de forma gratuita, que no se
podian ver o escuchar en ninguna otra parte de la ciudad.
Por un lado, la generosidad y el mecenazgo de Rafael Tous,
y por el otro, el permanente contacto de Barbara Held con
los compositores y musicos mas inquietos e innovadores
dela escena mundial, hacian que siempre hubiera propues-
tas atractivas y unicas. Ademds, con la libertad de no de-
berse a ninguna “marca” u oficina de gestiéon concreta
(Conangla, 2020).

Por Metronom no sélo pasaron reconocidos artistas, sino
que también fue lugar para la experimentacién, dando es-
pacio de produccion a creadores emergentes. Al revisar sus
programas sorprende la calidad y la cantidad de artistas
que se presentaron en Metronom durante sus veinte afios
de existencia.

Entre ellos podemos destacar: Eric Weiss, Francisco
Ruiz de Infante, Daniel Canogar, Jan Peter E.R. Sonntag,
Paloma Navares, Antoni Abad, Eulalia Valldosera, Don Rit-
ter, Lewis de Soto, Mabel Palacin, Daniel Garcia Andujar,
Ana Busto, Mayte Vieta, Esther Mera, Chema Alvargonza-
lez, Aiyoung Yun, Sylvie Bussi¢res, Txomin Badiola y Fran-
cesc Abad, Phill Niblock, Christian Marclay, Elliot Sharp,
Paul Panhuysen, Ellen Fullman, Lloreng Barber, Charles
K. Noyes, Takehisa Kosugi, Barbara Held, Josep Manuel Be-
renguer, Miquel Gaspa, Pauline Oliveros, George Lewis,
Evan Parker, Tenko & Ikue Mori, entre otros mas.

Durante ese tiempo, el espacio conté con cuatro salas
independientes capaces de albergar una gran cantidad de
exposiciones simultdneas. Su sala central, de mas 400 me-
tros cuadrados, tenia la particularidad que muchas de las
obras que ahi se presentaban habian sido creadas para ese
espacio en especifico.

Esta condicién de proyectos site-specific era esencial pa-
ra el éxito de la programacion, ya que permitia una ade-
cuada fusion entre la peculiar arquitectura de la sala, pro-
duciendo continuos didlogos y relecturas criticas (Geifco,
n.d.).

Esto tltimo es uno de los hechos més importantes que
determind la eleccion de este espacio para este trabajo. La
composicion site-specific puede ser una de las aplicaciones
mads evidentes en el 4mbito creativo de una biblioteca de
respuesta a impulso. En este sentido, poder componer una
pieza simulando el lugar donde se ubicard posteriormente
permite al artista tener algunas certezas de cémo interac-
tuara su entrega con el espacio, incluso sin estar presente
o0 sin conocerlo.
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Figura 1 Ubicacion de registros en Metronom.

Registro y elaboracion de biblioteca
de respuestas a impulso en Metronom

A principios de julio de 2020 se procedio al registro del pa-
trimonio acustico de Metronom. El equipamiento utilizado
fue el siguiente: globos de 40 cm de didmetro, aguja, gra-
badora zoom h2n y mévil iphone 8 para hacer una docu-
mentacion grafica del registro. Una vez recorrido el espacio
y tomando en cuenta el desarrollo préctico y la metodolo-
gia, se definieron las ubicaciones en la nave central de re-
gistro receptor/fuente (figura 1).

Después se llevo a cabo la grabacion, ubicando los glo-
bos y el sistema de registro en las posiciones previamente
planificadas (figuras 2 y 3).

Posteriormente se importaron los audios obtenidos des-
de la grabadora a una sesién de Pro Tools 10, cuidando de
mantener el mismo formato de grabacion. Los audios fue-
ron editados, normalizados y exportados. La biblioteca re-
sultante corresponde a un total de 29 respuestas a impul-
so divididas en 4 salas del edificio.

Figura 2 Montaje de globos en Metronom.

Descarga Biblioteca Metronom ¢ https://drive.google.com/drive/
folders/1jSC3GIhnzHG7umXIfyDieGNj_NoShUZQ?usp=sharing
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Figura 3 Montaje de globos en Metronom.

Conclusiones

El presente articulo no pretende ahondar en las metodolo-
gias cientificas ya existentes respecto al registro de las pro-
piedades acusticas cuantificables de un espacio, sino mas
bien presentar los cimientos tedricos y practicos para que
una comunidad empoderada sea capaz de dar un primer
paso en la resguarda de sus propios espacios actsticos. La
razén de esta propuesta ha sido la de concientizar y crear
un circulo virtuoso entre la comunidad y sus administra-
ciones. A mi entender, ésta es la principal herramienta de la
que disponemos para garantizar una dindmica social pro-
activa que dé paso a un reconocimiento formal del patri-
monio acustico en los proximos afios.

En ese sentido, la UNESCO postula que depende de ca-
da Estado integrante garantizar la proteccién de su patri-
monio cultural inmaterial. Ademads, sostiene que se debe
realizar articulando diferentes actores sociales, como ONGs,
colectivos y comunidades locales que se encarguen de la
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identificacién de estos elementos. A partir de este didlogo,
los Estados deben poner en marcha proyectos para su con-
servacion y proponerlos para su catalogacion. Esta simbio-
sis es pricticamente imposible sin el conocimiento de la
naturaleza e importancia de este patrimonio a nivel formal
desde las administraciones oficiales o a nivel ciudadano.

Este reconocimiento se producird, probablemente, en
la medida en que més actores se dediquen avalorar este
patrimonio, lo que permitiria generar bibliotecas que sir-
van de precedente para inventarios futuros, pero por so-
bre todo, concientizar a la comunidad que se representa y
a sus instituciones locales. La relevancia de esta dindmica
es la creacion de una estructura capaz de abordar de me-
jor manera los desafios futuros en el dmbito del patrimo-
nio acustico.

Hay que entender la metodologia presentada en este
articulo —en especifico la técnica de respuestas a impul-
so— de la misma forma en que sabemos que un jpg, un

video, un mp3 o un pdf son s6lo una representacion digital
acotada de una realidad mucho mas compleja y dindmica.
Por ejemplo, sé que cuando miro una foto o un video de
un paisaje no estoy en ese lugar, que no se siente lo mismo
que estar realmente ahi. De la misma forma, al escuchar
un mp3 no es lo mismo que estar frente a esa banda en vi-
vo. Siendo mas especifico, sabemos que no es lo mismo un
registro de video en 4K que en super 8 o VHS, como tam-
bién sabemos que no es lo mismo un aiff, que un mp3 o un
midi. Cada formato tiene particularidades propias, con las
que podemos construir archivos muy distintos y todos
igualmente vélidos. Las fotos, los videos o los audios nos
entregan informacion relevante sobre un lugar, una perso-
na o un sonido. Nos permiten almacenarlo y revivirlo en
el futuro. Ese es el lugar en el que este trabajo se posiciona.

La proteccién del patrimonio inmaterial y como encon-
trar formas de fomentar la participacién comunitaria son
asuntos de investigacion académica en el presente. Una de
las lineas que se desarrolla actualmente en ese sentido gira
en torno a la creatividad artistica y a como se involucra a
la comunidad. Una biblioteca de respuestas a impulso y su
posterior utilizaciéon mediante auralizaciones convolutivas
en entornos creativos, artisticos y colectivos cabe perfec-
tamente dentro de esta vision. Es evidente que, al tratarse
de una metodologia basada en el procesamiento digital de
audio, su potencial futuro estard también directamente re-
lacionado con el avance tecnolégico.

Por dltimo, es importante recalcar que académicos y
cientificos deben trabajar en desarrollar a futuro una me-
todologifa limpia y menos invasiva con el entorno para el
registro de patrimonio acustico. Todos los métodos hoy uti-
lizados padecen de alguna manera esta falencia: desde la
dependencia excesiva de sistemas eléctricos, altos niveles de
contaminacién acustica y el uso de insumos contaminan-
tes, hasta, por ejemplo, el globo de plastico propuesto en es-
ta investigacion. @

E. MARX
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Resumen

Tacet es el término utilizado en notacién musical para
indicar un silencio prolongado. Este articulo hace refe-
rencia a la repercusion de la obra de John Cage 4'33”
en la evolucion del arte contemporaneo. A partir de
esta obra seminal del arte sonoro se relacionan una
serie de obras fundamentales del arte del siglo xx que
tienen un vinculo comdn en el silencio. El objetivo
principal es aportar una nueva vision del silencio como
una contribucion fundamental del arte sonoro, esta-
bleciendo las correlaciones y coincidencias del concep-
to silencio en diversos contextos culturales. A partir del
confinamiento extremo de al menos 99 dias por la
pandemia del coronavirus, la sociedad ha tomado con-
ciencia del silencio como un valor a preservar y cultivar.
A partir de 2020 se han estado produciendo multiples
propuestas artisticas en las que el centro de interés es
la accion silenciosa; algunas de éstas se referencian en
el texto. Las relaciones que se establecen en el articu-
lo contextualizan la obra sonora Los silencios de Chi-
na —obra original realizada por el autor para la revista
Nodo—, fruto de seis afios de trabajo de campo en va-
rias regiones de China en las que se grabaron silencios
en diversos entornos naturales y urbanos. El resumen
de estos registros son las 18 grabaciones que se ane-
xan al articulo a modo de conclusiones.

Palabras clave * arte contemporaneo, arte sonoro,
geofonia, John Cage, paisaje sonoro, silencio, Silen-
cios de China, soundwalking, 4’33”

Abstract

In musical notation, the term Tacet is used to indicate
a prolonged silence. This article makes reference to
the impact of John Cage's 4’33” on the evolution of
contemporary art. Beginning with this seminal work of
sound art, a series of fundamental works of 20" cen-
tury art are connected by their use of silence. The
main objective is to provide a new vision of silence as
a fundamental contribution of sound art, establishing
the correlations and coincidences of the concept of
silence in various cultural contexts. Ever since the 99
days confinement caused by the coronavirus pande-
mic, society has become aware of silence as a value to
preserve and cultivate. As of 2020, multiple artistic
proposals centered around silent action are being pro-
duced, some of which we reference in this text. The re-
lationships established in the article contextualize the
sound work Los silencios de China, an original work ma-
de by the author for Nodo magazine, Los silencios de
China is the result of six years of field work in various
regions of China, in which silences were recorded in
various natural and urban environments. These records
are summarized by the 18 recordings that are attached
to the article as conclusions.

Keywords « contemporary art, sound art, geophony,
John Cage, soundscape, silence, Silencios de China,
soundwalking, 4’33”
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Se puede mirar ver; no se puede oir oir.
Marcel Duchamp
(2012, p. 81)

Introduccion

E ste articulo propone un estudio comparado del con-
cepto de silencio en el arte contemporaneo a partir de
la obra 4’33”, de John Cage, de la cual se analiza su in-
fluencia en una serie de obras fundamentales en el arte del
siglo XX y en las que se relacionan textos literarios y pro-
ducciones artisticas que tienen un vinculo comun en el si-
lencio. El objetivo principal es aportar una nueva vision del
silencio como parte fundamental del arte sonoro, estable-
ciendo las relaciones y coincidencias de composiciones de
silencio en diversos contextos culturales. Desde las van-
guardias historicas, los artistas se han aventurado en el uni-
verso sonoro y han usado el sonido como material de ex-
perimentacién artistica: pintores, escultores y musicos
experimentales han investigado nuevos territorios expre-
sivos donde exploran el sonido desde campos no musica-
les, exponen sonidos como un material con su propia na-
turaleza, su morfologia y su textura. No obstante, el interés
del arte sonoro se ha centrado en el sonido mds que en el
silencio. Este articulo pretende revalorizar esa cara inau-
dible de esta préctica artistica. Actualmente, por la pande-
mia del Covid-19 y los 99 dias de confinamiento desde el
15 de marzo al 25 de octubre de 2020, se ha tomado con-
ciencia de la importancia del silencio y se le ha dado a éste
un nuevo valor como un patrimonio cultural a preservar.

El trabajo préctico de registro y edicion de los paisajes
sonoros silenciosos de China se anexa a este articulo a mo-
do de conclusiones —aunque bajo el titulo de “Anexo”—
puesto que en estas grabaciones confluyen y se formalizan
de los conceptos desglosados en el texto.

Se ha redactado el articulo “Tacet” como una contex-
tualizacion de la obra de paisaje sonoro Los silencios de
China, realizada por el autor durante los afios 2014 a 2019.
Los silencios de China es una obra sonora original de 18 gra-
baciones de silencio realizadas en diversas localizaciones
de ese pais, en diferentes épocas del afio. Las tipologias de
grabacion son mayoritariamente ambientes sonoros na-
turales y culturales, aunque en algin caso se encuentran
también derivas sonoras y sonidos industriales. Las regio-
nes donde se han realizado las grabaciones son represen-
tativas de la riqueza y diversidad del paisaje sonoro chino, y
se mencionan en el apartado respectivo.

). CERDA FERRE

Metodologia

La metodologia se basa en el estudio comparado del silen-
cio en el contexto de diferentes dmbitos artisticos, como la
literatura, las artes plasticas y la musica, mostrando dife-
rentes perspectivas y puntos de vista del concepto de silen-
cio desde diferentes ambitos que lo tienen como elemen-
to de estudio o expresion. Esta articulo pretende establecer
conexiones entre hechos aislados y procesos artisticos si-
lenciosos en los que no se han establecido relaciones direc-
tas. Las obras expuestas tienen la finalidad de establecer va-
riables que establezcan datos observacionales y descriptivos
para ofrecer un panorama amplio del concepto de silencio
en la interrelacién de las artes.

La obra sonora resultante —Los silencios de China—
estd desarrollada a partir de la metodologia usada en los es-
tudios de paisaje sonoro. Se elaboraron fichas de las gra-
baciones de campo con los datos: autor, titulo, descripcion,
duracion, localizacion, fecha y hora, tipologfa, tags o pala-
bras clave, condiciones ambientales y datos técnicos.

| Tacet 33’; 1l Tacet 2°40"”; 1l Tacet 1’20”

La partitura de 4'33” (Cage, 1960) estd marcada por tres ta-
cet. En notacion musical, tacet significa que un instrumen-
to 0 voz no debe sonar; de hecho, tacet viene del latin y
significa calla. Antes del 4°33” de John Cage, tacet era una
senal para que se parara la accién que genera una nota de
cualquier instrumento musical. Después del 433” adquiere
un nuevo significado: se le confiere un valor de silencio.
4°33” es la obra seminal del arte sonoro y es considerada
una de las obras mas influyentes del siglo XX. Esta silent
piece fue interpretada por primera vez el 29 de agosto de
1952 en el Maverick Concert Hall de la Artist Association
de Woodstock. Es una composicion en tres movimientos:
“I Tacet”, “TI Tacet”, “I11 Tacet”, que debian desarrollarse en
4 minutos con 33 segundos, subdividida en tres partes: 33
segundos, 2 minutos con 40 segundos, y 1 minuto con 20 se-
gundos. Aunque 4°33” fue, desde el primer momento, una
obra conceptualizada como una composicién de silencio,
es sabido que John Cage la define como una obra de escu-
cha activa. Este es el concepto que propone el compositor
y que corrabora Douglas Kahn:

When that sound is not forthcoming, it might become
evident that listening can still go on if one’s attention (and
this is Cage’s desire) is shifted to the surrounding sounds,
including the sound of the growing agitation of certain
audience members (Kahn, 1999: 165).
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El propio autor se sorprende en esta primera interpreta-
ci6n en el Maverick Concert Hall: durante el tiempo en el
que transcurre la primera parte le llama la atencion el vien-
to soplando contra las ventanas; durante el segundo mo-
vimiento escucha las gotas de lluvia sobre el techo, y en el
tercer movimiento oye claramente que el ptblico en la sa-
la hace diferentes tipos de sonidos y que, incluso, algunas
personas abandonan la sala ruidosamente. Tal como lo se-
nala, quiza de forma exagerada, Jacques Attali: “La salle pro-
teste, piétine, touse, chuchote” (Attali, 2001: 242).

Estas percepciones le confirman a Cage que no existe lo
que llamamos silencio: lo habia comprobado el afio ante-
rior en la cdmara anicénica de la Harvard University, don-
de buscaba escuchar el silencio. Al salir, anota en su agenda
que habia descubierto que el silencio absoluto es insopor-
table, ya que lo que realmente pudo escuchar fueron los so-
nidos ensordecedores de su propio cuerpo.

Una camara anicénica es una sala donde no hay rever-
beracion: el sonido sale de la fuente sonora y se propaga sin
encontrar obstaculos que lo devuelvan al oido. Nuestra per-
cepcion sonora se basa en el reconocimiento espacial de
los reflejos que llegan tridimensionalmente al oido desde to-
dos los rincones y planos de lo que nos rodea. Esta ausencia
de reverberacion y coloracién sonora producida por los
materiales y texturas causa una pérdida de referentes es-
paciales. Lo contrario de una cimara anicénica es una cé-
mara reverberante, donde una palmada produciria —te6-
ricamente— una reverberacién y un eco infinitos.

Cabe mencionar que Cage tenfa laidea de una compo-
sicidén silenciosa desde al menos cinco anos atras. El 28 de
febrero de 1948, John Cage dicté una conferencia en el Vas-
sar College de Nueva York, en el marco del Congreso Inter-
universitario de las Artes. Ahi expuso su intencién de com-
poner un fragmento de silencio ininterrumpido de tres o
cuatro minutos y medio:

Jai personnellement de tels désirs (donc deux qui peu-
vent sembler absourdes mais je les prends trés au serieux):
premierement, celui de composer un morceau de silence
ininterrumpu et de le vendrea @ Muzak Co. Il durerd 3 ou
4 minutes et demie... (Cage, 2016: 47).
La empresa Muzac Co. invent6 el concepto de miisica am-
biental que comercializé en Estados Unidos y en el resto del
mundo. De tres a cuatro minutos y medio es la medida tem-
poral estandarizada —de acuerdo con la explicacion del
propio Cage— de la musica “enlatada” que comercializa es-
ta empresa: “[...] d’apres les durées standard de la musi-
que “en boite”— et son titre serd Silent Prayer” (ibid.: 47).
En esa primera ocasion, 4'33” estuvo interpretada por
David Tudor, otro musico que residia, como Cage, en el
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Black Mountain College. Este centro, autodefinido como
un colegio de artes liberales, era en ese momento mitad
escuela, mitad taller experimental. Ahi se fraguaron mu-
chos de los conceptos que llegaron cambiar el panorama
artistico del arte contemporaneo de las dltimas décadas del
siglo XX. De hecho, no podemos entender 4’33” sin ese
crisol de ideas en el que se fundian interdisciplinarmente
todas las artes. Profesores y artistas interactuaban en una
amalgama de docentes y estudiantes. Richard Buckmins-
ter Fuller, Josef Albers, Walter Gropius, Robert Mother-
well, Cy Twombly, Robert Rauschenberg, Merce Cunning-
ham, Franz Kline y John Cage fueron algunos de los que
se formaron en este centro de produccion artistica.

El siglo XX es la era del ruido. Douglas Kahn puntua-
liza, parafraseando la obra de Aldous Huxley, The Perennial
Philosophy: “The twentieth century is, among other things,
the Age of Noise. Physical noise, mental noise and noise of
desire—we hold history’s record for all of them” (Kahn,
1999: 182).4’33” es un exponente de una época de crecien-
te ruido ambiental, donde se llega a formalizar lo que ya
habia predicho Luigi Russolo en su texto “L’Arte dei Ru-
mori” en el que le da valor al ruido como materia musical.
Para los futuristas italianos, la maquina era el simbolo del
progreso; segtin afirmaba Russolo, todo lo vivo se expresa
mediante el sonido, y la evolucion de nuestra sociedad nos
llevara indefectiblemente a un crecimiento exponencial de
los ruidos:

La variedad de ruidos es infinita. Si hoy, que poseemos
quiza unas mil maquinas distintas y podemos diferenciar
mil ruidos diversos, manana, cuando se multipliquen las
nuevas maquinas, podremos distinguir, diez, veinte, trein-
ta mil ruidos dispares” (Russolo, 2016: 16).

Segin comenta Khan en Noise Water Meat,

Russolo initiated the strategy whereby extra-musical
sounds and worldliness were incorporated rhetorically
or in fact into music to reinvigorate it. Cage exhausted
this strategy by extending the process of incorporation to
a point to every audible, potentially audible, and mythically
audible sounds, where consequently there existed no more
sounds to incorporate into music, and he formalized the
performance of music to where it could be dependent on
listening alone” (Kahn, 1999: 163).

En nuestra sociedad, la ausencia de sonidos nos incomo-
da; el ruido nos tranquiliza y el silencio se encuentra en
vias de extincién. Durante las décadas de los cincuenta y
sesenta del siglo pasado fue creciendo el poder ruidoso de

los mass media: en los protocolos de las emisoras radiofo-
nicas de la época se contaba con un automatismo que sal-
taba una alarma al rebasar el minuto de silencio.

El performance ideado por Cage supuso un antes y un
después no solo en la musica, sino que cambid totalmente
el concepto mismo de arte contemporaneo. Cage inter-
pretd 4°33” desde 1952 hasta 1992 (Arns y Daniels, 2012:
85-142): las partituras a lo largo del tiempo reflejan los
cambios en la nocién de silencio. Son cambios culturales
relevantes en la concepcion del silencio, lecturas diferen-
tes del término silencio o, mejor dicho, de la percepcion del
silencio como una proposicion activa, un silencio recepti-
vo. El resultado es que no existe lo que llamamos silencio,
siempre hay algo que produce algtin sonido. Cage propone
aceptar el entorno sonoro que nos rodea para que se dé una
conciencia del silencio: “4’33” silenced music to hear the
unintended, surrounding sounds, the no-ises, and ultima-
tely the total environment” (Kahn, 1999: 183).

Los acordes silenciosos de 4’33” conllevan una corpo-
reidad del silencio. Cage insiste que 4°'33” es una obra fisica,
no una obra conceptual. Conferirle una dimension fisica al
silencio es expresar que la acciéon de escuchar es en si mis-
ma una creacion artistica, llegando a la concepcion més
relevante de John Cage: que musica es todo lo que se es-
cucha. “Eventually codified in the publication of 4337, an
ultimate silent piece could occur anywhere and anytime, all
sounds could be music, and no one need to make music for
music to exist” (ibid.: 164).

Cage introduce en Occidente la escucha activa, que pos-
teriormente sera desarrollado en multitud de obras con-
ceptualizadas como arte sonoro. Seguramente influido
por la filosofia oriental y las ensenanzas de su maestro D. T
Suzuki, como el mismo Cage reconoce, la escucha del si-
lencio amplia la percepcién sonora, y este cambio en el pun-
to 4’33” de interés cambia también el foco de atencién de
la musica occidental hacia los sonidos no intencionados.
Esta actitud de escucha atenta o consciente abrird la puer-
ta a corrientes artisticas experimentales que se irdn desa-
rrollando sucesivamente durante todo el siglo XX.

En 1952 —el mismo ano que David Tudor interpreta
4°33”—, John Cage da una conferencia sobre budismo zen
titulada “Conferencia sobre nada”. En realidad, es parte de
Pieza de teatro n° 1, performance ideado por Robert Rau-
schenberg y realizada en el Black Mountain College. Un
afio antes del estreno de 4’33”, Rauschenberg realiza los
white paintings: cuadros monocromos, obras culminantes
del expresionismo abstracto (Arns y Daniels, 2012: 40):
cinco piezas con diferentes combinaciones, cuya caracterfs-
tica en comun es que son pinturas blancas. Estas pinturas
vacias —pinturas de la nada, superficies receptivas— cau-
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san una gran impresion en John Cage, quien les confiere
el valor simbélico del vacio como metafora de la filosofia
oriental y reflejo de las ensenanzas del maestro Suzuki.

Silencio y vacio

Silencio y vacio son conceptos extremos en arte contem-
poréneo; provienen de nociones filoséficas complejas ex-
perimentadas por el budismo y el taoismo, y del cual tam-
bién tenemos textos descriptivos en la mistica cristiana y
la sufi, teorias que antes eran propias al discurso religioso
y que paulatinamente, a lo largo del siglo XX, se fueron in-
tegrando al lenguaje artistico. De acuerdo con el texto de
Susan Sontag, Estética del silencio, “las exhortaciones al si-
lencio en arte contempordneo son muy ruidosas” (Sontag,
2008). El arte plantea objeciones basicamente en el lengua-
je artistico, y en muchas ocasiones durante el siglo XX, el
arte ataca sistemdaticamente los codigos que usan los artis-
tas para expresar o transmitir su trabajo. En esta revisiéon
de los términos convencionales del lenguaje artistico, a par-
tir del surrealismo los artistas observan que algo impor-
tante ocurre en relacién con el tiempo. La inclusion del
sonido como material de expresion artistica consiste, en
cierta manera, en una manipulacién del tiempo. Asi, con
el silencio podemos concebir un tiempo lento proclive a la
escucha atenta. Tradicionalmente, el arte invitaba a fijar
la mirada; el arte contemporaneo post-Cage invita a la es-
cucha. De hecho, la evolucién del arte contemporaneo lle-
va hacia el principio narrativo minimo en la reduccion del
lenguaje: menos organizado y mas intuitivo. Incluso, en
muchas ocasiones, este cuestionamiento de las bases del
lenguaje consiste en desechar el significado de las palabras,
tal como lo demuestran las multiples acciones englobadas
en la poesia fonética y sonora.

Marcel Duchamp, también conceptualizado por la cri-
tica de arte internacional como uno de los artistas mas in-
fluyentes del siglo XX, fue amigo de John Cage, y ambos
compartian el interés por el arte sin intencionalidad. Crefan
en un arte cuya accién fuera dirigida por el azar, por los
procesos aleatorios del cambio.

En 1913, Duchamp realiz6 las sinfonias Erratum mu-
sical y La mariée mise a nu par ses célibataires, méme con
técnicas de composicion aleatoria. Erratum estaba forma-
da por 25 silabas a las que les habia asignado una nota mu-
sical; esas silabas estaban apuntadas en unas tarjetas que
habia sacado al azar de un sombrero. La mariée fue tam-
bién un proceso al azar mediante unas pelotas numeradas.

John Cage compondra aleatoriamente Music of Changes
usando el I Ching—el libro de los cambios o de las muta-
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ciones—, sin un propdsito intencional: la suerte y sus varia-
bles marcaron el juego compositivo.

En 1968, Cage y Duchamp crearon la pieza a cuatro
manos Reunion (Arns y Daniels, 2012: 30), mediante un
tablero de ajedrez preparado con sensores electronicos que
reproducian los sonidos de los movimientos de las piezas
y los largos silencios reflexivos propios de los jugadores de
ajedrez.

Esta idea de juego también serd muy fructifera en el
arte de finales del siglo xx: los limites del azar y la indeter-
minacion serdn los planteamientos clave que se desarro-
llaran en el movimiento Fluxus.

La historia del arte no tiene una evolucién lineal; con-
siste en una serie de transgresiones y rompimientos con
las etapas anteriores. Muchas obras contemporaneas tie-
nen la caracteristica de no ser aceptadas por el publico. Co-
mo expresa acertadamente Susan Sontag,

Los diversos publicos han experimentado la mayor parte
del arte valioso de nuestro tiempo como un paso hacia el
silencio (o hacia la inintengibilidad, la invisibilidad o la
inaudibilidad)” (Sontag, 2008).

No obstante, en arte siempre habrd un publico que se acer-
ca ala obra con una lectura diferencial, que la recomponga
y que haga unas relaciones imprevistas no controladas por
el autor. El artista contemporaneo ha tomado en conside-
racién al publico: se comunica con él y juega con esta inte-
rrelacion. En 4’33”, John Cage lo transforma: el publico es-
cucha, se implica y reacciona, integraindolo como parte de
la obra. 4'33” se interpreta en una sala de conciertos; de
cierta manera realiza un readymade a la manera de Du-
champ. Un objet trouvé colocado en una galeria de arte o
un museo deviene un objeto artistico, puesto que el espa-
cio cambia su lectura y enfoque por parte del espectador.
Para Sontag, “si una obra de arte existe, su silencio sdlo es
uno de los elementos que lo componen” (Sontag, 2008).
Cage propone que en arte siempre hay que saber dirigir la
atencién; en este caso se centra en el tacet, en la no inter-
pretacion, en el lugar en el que se supone habria que gene-
rar algun tipo de nota musical.

;Se pueden hacer obras artisticas que no sean obras de
arte?, preguntaba Marcel Duchamp. En 4’33”, John Cage
realiza arte sin obra. Lo importante para Cage es el acto
creativo, uno radical y comprometido. En el arte es impor-
tante el proceso; Cage fomenta una actitud experimental,
una actitud de sorpresa frente a lo desconocido. La expe-
rimentacion es el desarrollo de un proceso cuyo resultado
final es desconocido, incluso para el propio artista. La ac-
tividad artistica se vio influenciada por esta nueva concep-
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cién, y algunos discipulos de Cage crearon el movimiento
Fluxus. Fluxus significa fluido o flujo, y el grupo se man-
tiene en los limites del azar, del indeterminismo y del jue-
go. Fluxus fue una corriente anti-artistica: sus integrantes
no hablaban de arte, para ellos todo son acontecimientos,
cualquier accién humana puede generar una accion artis-
tica. Una de las caracteristicas del arte contemporaneo es-
triba en su poder de negacién. Fluxus quiso eliminar el ar-
te y suprimir al ptiblico. En su reivindicacién de que el arte
es vida intentaronn integrar al publico a la obra de arte, al
modo del teatro de las antiguas civilizaciones griegas, don-
de el publico era el pueblo y formaba parte de la represen-
tacion teatral.

John Cage le da significado al silencio: escuchar el si-
lencio es un acto de creacion artistica (Sounds like Silence,
Arnsy Daniels, 2012: 15). En Zen for Film (1964), obra pro-
totipica del movimiento Fluxus, Nam June Paik (ibid.: 35)
hizo una proyeccién de ocho minutos de una pantalla en
blanco. El mismo artista dijo que todo provenia de John
Cage. Yves Klein explor6 también la posibilidad del silen-
cio a partir de los conceptos de Cage.

A Cage y Klein les unia la pasion por la cultura orien-
tal. En The Void, de 1958 (ibid.: 36), Klein expres6 el con-
cepto filoséfico del vacio budista. Aunque con grandes di-
ferencias formales, Klein y Cage viajaron con los mismos
conceptos; incluso en algiin momento, Klein se adelanté a
Cage: la pieza Monotone Symphony, de 1949, es una obra
sonora dividida en dos partes: la primera es un coro con
un tnico sonido sostenido, en la segunda parte se produ-
ce un stbito silencio. Es conocida la obra de Klein como
director de orquesta de una sala de conciertos vacia. La
obra, de 1959, muestra la 6pera-teatro de la ciudad alema-
na de Gelsenkirche completamente vacia, sin espectado-
res, con el artista en persona realizando un happening si-
lencioso (ibid.: 37).

Muted

En los anos comprendidos entre 1998 y 1999, en el Centro
de Cultura Contemporanea de Barcelona (CCCB) se pre-
sentd Muted (Tres, en linea) con el subtitulo “Una factoria
de silencios”. Segun los organizadores, fue una celebra-
cién de silencio, el sonido mds fuerte que existe. Durante
tres dias, el hall del ccCB se convirti6 en un espacio bana-
do por silencios musicales, visuales y verbales, donde la
musica no se concebfa como una organizacion de soni-
dos, sino como una organizacion de silencios. Las jornadas
iniciaban con un céctel silencioso que duraba entre trein-
tay sesenta minutos y en el cual estaba prohibido hablar o

hacer algin ruido. Posteriormente se realizaron instalacio-
nes multidisciplinares centradas en el silencio y se inter-
pretaron conciertos de silencio. Estas jornadas de silencio
dindmico fueron concebidas y realizadas por Tres (Barce-
lona, 1956-Premia de Dalt, 2016), artista polifacético e in-
vestigador sonoro. Una de las acciones mas celebradas fue-
ron los “Conciertos para apagar’, que consistieron en el
seguimiento en directo del proceso de silenciar y apagar
gradualmente todas las fuentes sonoras y luminicas de un
edificio publico o fabrica. A partir de la propuesta de Mu-
ted 99y hasta 2013 se realizaron conciertos de apagar en el
centro de produccion artistica Hangar, la Sala Sidecar de
Barcelona, el festival Periferias de Huesca, el festival de arte
sonoro Zepelin, el festival Encontros de Pontevedra, la Casa
Encendida de Madrid, y en Arteleku, entre otras muchas
ciudades y certdmenes que se unieron al proyecto.

El 21 de junio de 2002, coincidiendo con el Dia de la
Masica, los 57 miembros de la Banda Municipal de Barce-
lona ejecutaron un concierto de silencio: durante treinta
minutos, la banda interpret6 con sus instrumentos musi-
cales tres piezas silenciosas sin emitir sonido alguno. El
afio siguiente, por la misma festividad, la Banda Munici-
pal Montada de la Guardia Urbana de Barcelona interpre-
té un concierto silencioso por las plazas del casco antiguo
de Barcelona. Durante la interpretacion, incluso los cascos
de los caballos estaban silenciados con fundas de goma. El
21 de junio de 2006, en la playa de Sant Sebastia de Barce-
lona, se ofreci6 el Concierto para coro y mar, en homenaje
de Tadeusz Kantor y su pieza El concierto del mar, con el
coro Euskal Hiria dirigido por Pablo Vélez. En este con-
cierto, titulado Kakua y Kantor, un personaje dirige las olas
del mar, asf como a grupo de musicos con sus instrumen-
tos en silencio y los cantos mudos del coro silecioso. Am-
bas propuestas fueron producidas por Tres.

Esta obra recuerda uno de los performances mas anti-
guos de que se tiene constancia: en el afio 450 a.C., Jerjes,
rey de los persas, manda azotar al mar. La flagelacién del
Helosponto (estrecho de mar entre Asia y Europa) estd des-
crito en Historias de Herddoto, en el libro V11, 35:

Jerjes, considerdndolo indignamente, orden¢ asestar al
Helesponto trescientos azotes a latigazos y arrojar al mar
un par de grilletes. Y ademas, junto a esto, he oido que en-
vi6 también a estigmatizadores que marcaron con hierro
el Helesponto... (Herddoto, 1994: 641).

Las croénicas de Herédoto en su Historia estdn llenas de
descripciones de paisajes sonoros y silencios. Sin duda, an-
tes de la posibilidad de llevar a cabo un registro de los so-
nidos, son los poetas quienes nos dan memoria de cémo
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eran los sonidos y los silencios. Los primeros artistas sono-
ros que usaron algin medio de registro de su voz fueron
los concretistas y los letristas; después de la Segunda gue-
rra mundial, el magnetéfono se volvi6 cada vez mas portatil
y salié de los estudios de grabacion radiofonica. Esta he-
rramienta hizo que el poeta escuchara su voz, pudiera al-
macenarla, reproducirla y manipularla. A partir de los anos
cincuenta, los letristas Isadore Isou, Maurice Lemaitre,
Frangois Dufrene y, sobre todo, Henry Chopin, trabajaron
con esta nueva herramienta. Sus poesias estdn ligadas al
micréfono y al magnetéfono, componiendo y descompo-
niendo los sonidos de su voz como un elemento mutable.

En 2012, Rocio Garriga, Miguel Molina, Gema Hoyas,
Mikel Arce y Josep Cerda realizamos el proyecto de dar so-
nido e interpretaciones sonoras a los versos y greguerias
de poetas de la vanguardia histdrica espafiola. El resultado
fue editado en un DVD (Arce, M., Cerda, J., Garriga, R., Ho-
yos, G., Molina, M., 2012 [DVD]) con el titulo Versos con
paisaje sonoro-silencioso. Contiene grabaciones de campo
y fonografias (escrituras de sonido) de paisajes sonoro-si-
lenciosos que recrean los versos de poetas de la vanguardia
histérica espafiola de la primera mitad del siglo XX, reali-
zadas por alumnos y profesores de Arte Sonoro de la Uni-
versidad Politécnica de Valencia, Universitat de Barcelona
y Universidad del Pais Vasco.

Geofonias del silencio

Una de las investigaciones mds relevantes en relaciéon con
la geofonia del silencio la encontramos en El sonido en
Rulfo: el ruido ése, realizada por Julio Estrada (Ciudad de
México, 1943), profesor, musico, musiclogo e investigador
de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM). El estudio muestra la dimensiéon sonora de las
obras Pedro Pdramo y El llano en llamas, de Juan Rulfo.
Las descripciones de silencios de Rulfo son constantes y
representan, en este sentido, un hito en la literatura. Las
novelas y los cuentos de Rulfo son una impactante descrip-
cién del silencio del paramo. Colima, la ciudad ideada por
Rulfo, estd en una region real de México: el estado de Co-
lima, a unos 160 kilémetros al sur de la ciudad de Guada-
lajara y a 50 kilémetros del Océano Pacifico. Los silencios
de Rulfo son sonidos fisicos que reflejan el ambiente so-
noro del lugar, “el impactante silencio de la llanura desér-
tica” (Estrada, 2008: 13), con un efecto en la realidad coti-
diana que parece encarnar las teorfas surrealistas. Son
silencios cercanos de sonoridades perdidas producidos
por ecos y murmullos, silencios de un recuerdo sonoro
que no llega a oirse. Los silencios descritos son de una va-
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riedad tal que dependen de la atmosfera: lo que suena es
un silencio, un sonido latente y enmudecido, sonoridades
elementales de una naturaleza en erosion y desintegra-
cion de los elementos formales y materiales.

En las obras de Rulfo, el fluir del tiempo estd formado
por murmullos mudos, silencios sordos y voces interiores
de una temporalidad compleja, donde las fronteras estan
marcadas por el silencio: “estaba aqui en este pueblo sin
ruidos [...] mis pisadas huecas repitiendo su sonido en el
eco de las paredes tenidas por el sol del atardecer” (Rulfo,
2002: 12). “Y que si yo escuchaba solamente el silencio era
porque aun no estaba acostumbrado al silencio, tal vez por-
que mi cabeza venia llena de ruidos y de voces” (ibid.: 14).

Como experiencia auditiva y recurso poético, el ladri-
do de los perros rompe y hace evidente el silencio, anun-
ciando la proximidad de un pueblo: “Después de tantas
horas de caminar, ni una sombra de drbol, ni una semilla
de drbol, ni una raiz de nada, se oye el ladrar de los perros”
(ibid.: 131). El silencio social propio de los habitantes de los
parajes de Colima se hace palpable, es una continuacién
de esta geografia aislada: “ya no decimos lo que pensamos.
Hace tiempo que se nos acabaron las ganas de hablar. Se
nos acabaron con el calor” (ibid.: 132). Todo el medio na-
tural se desenvuelve en un movimiento silencioso: “Pabe-
llones de nubes pasaban en silencio por el cielo, como si
caminaran rozando la tierra” (ibid.: 94). El silencio es un
manto que lo cubre todo: “El silencio volvié a cerrar la no-
che sobre el pueblo” (ibid.: 115). El silencio esta vacio y es
dramitico: “y no hay quien le ladre al silencio” (ibid.:
217). Contraste en el eco del sonido y silencio, el grito pro-
duce un silencio palpable: “No, no era posible calcular la
hondura del silencio que produjo aquel grito” (ibid.: 37).
Silencio interior: “No se oye sino el silencio que hay en to-
das las soledades” (ibid.: 217). El anlisis profundo de Julio
Estrada concluye en que la percepcion del silencio (o silen-
cios) “son pausas del constante respirar del mundo” (Es-
trada, 2008: 98).

Las sonoridades en la obra de Rulfo se pueden agrupar
en tres apartados: “sonoridades literarias, sonoridades am-
bientales, sonoridades inventivas” (ibid.: 18). “No tenian
ninguin sonido, no sonaban; se sentfan; pero sin sonido, co-
mo las que se oyen durante los suefios” (Rulfo, 2002: 52);
“sin que ella oyera nada, sin que tt y yo oyéramos nada,
todo perdido en la sonoridad del viento debajo de la no-
che” (ibid.: 80); “después aquello se convirti6 en un lamen-
to rumoroso de sonidos” (ibid.: 118). Rulfo describe un
ambiente desolado, imposible de registrar en algtin tipo
de grabacion: “Después, todo se queda en silencio como si
todos, incluso nosotros, nos hubiéramos muerto” (ibid.:
196). “Morir en Rulfo es un silencio vivo, y mas alla de las
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privaciones de la voz, es también la pérdida del sonido de
la conciencia” (Estrada, 2008: 223). Quizd nunca antes se
habian plasmado en literatura imagenes sonoras-silencio-
sas con tanta intensidad como esta descripcion de los si-
lencios de México: “pidi6 él que todos nos asilencidramos”
(Rulfo, 2002: 246).

—;Qué es? —me dijo.
—;Qué es qué? —le pregunté.
—Eso, el ruido ése.

—Es el silencio.

(ibid.: 213-214)

Microsonidos

Existen miles de silencios diferentes. Los mil silencios de
la naturaleza, el inescrutable y hondo silencio de la caverna,
los silencios de la montana, del mar, del campo. La intimi-
dad de los lugares y sus silencios, como expresa en su gran-
diosidad Alan Corbin en Historia del silencio. La basque-
da de los silencios, propio de paseantes solitarios, fldneurs,
artistas, poetas y adeptos de la meditacion, nos descubren
lugares donde el silencio se impone, donde podemos escu-
char el silencio. Desde 1782, cuando Jean Jacques Rousseau
escribié Réveries du promeneur solitaire, muchos artistas
buscan fundirse con la naturaleza y dejar vagar el pensa-
miento y la mente en esta contemplacion.

El artista sonoro japonés Akio Suzuki marca en el suelo
un simbolo que se puede interpretar como dos huellas o
dos orejas: son los lugares proclives a una escucha atenta de
los sonidos v los silencios. Shinrin Yoku es una practica ja-
ponesa de paseo por la naturaleza —se traduce como “ba-
no de bosque” (Forest Bathing)—, una terapia que consiste
simplemente en caminar en silencio. “Al principio s6lo es-
cuchards un gran silencio, pero enseguida oirds microso-
nidos: zumbidos, crujidos de ramas de arboles, vuelos de
insectos, murmullos de viento...Una vez mas, el silencio
de la naturaleza esté lleno de ruido” (Quyen, 2019: 77). Hoy
proliferan en Youtube y en diferentes redes sociales videos
de grabaciones de microsonidos o sonidos practicamente
inaudibles que provocan una sensacion relajante, incluso
sedante, y que se usan para bajar el nivel de estrés y au-
mentar la concentracion. Esta técnica, llamada ASMR (Au-
tonomous Sensory Meridian Reponse), es una versiéon
contemporanea de concentracion a partir de la escucha.

“El silencio no se puede considerar lo contrario del
ruido, sino que es un estado que nos introduce a otra di-
mension” (Corbin, 2019: 34). El silencio da acceso a soni-
dos infinitamente leves y que estan en armonia con los lu-

gares, el genius logi (el espiritu del lugar) de los antiguos
romanos. El desierto es una experiencia emocional del si-
lencio. En medio del desierto se revela el espacio infinito,
pero este silencio se ve roto por el canto de las dunas: cada
grano de arena tiene una voz producto de su rozamiento
con los demads granos, lo que produce vibraciones sutiles
que se traducen en una sintonia audible. En 2010, el artis-
ta sonoro Jacob Kirkegaard realiz6 la instalacion sonora Sa-
bulation a partir de grabaciones de campo de las Singing
Sands, dunas en movimiento registradas en los desiertos
de Oman, uno de los pocos lugares del mundo donde el
desplazamiento de las dunas de arena emite tonos profun-
dos. Esta instalacién fue estrenada en la Aichi Triennale
2010 de Nagoya, Japon.

La investigadora y artista sonora mexicana Yolitztli Vi-
llanueva nos relata, en su tesis doctoral El sonido de las
piedras, la experimentacion sonora que llevo a cabo en la
playa La Llorona, en Michoacan, México, “donde la arena
emite un sonido parecido a un gemido al caminar sobre la
playa” (Villanueva, 2018: 274). Este fendmeno geoldgico de
arenas cantarinas o resonantes (Booming Sands) —so6lo
hay referencias de cien playas en todo el planeta— se pro-
duce por la friccién de las arenas compuestas por granos
de cuarzo, feldespato y mica. Carole Chargheron, compo-
sitora de origen francés y profesora de la Escuela Superior
de Musica de la UNAM, centré su investigacion en el cerro
Bramador (en realidad, una duna) situado en la provincia
de Copiapd, en la region de Atacama, en Chile. Cuando se
camina sobre la arena de este monticulo, el rozamiento de
la arena de alta esfericidad “tiende a sincronizar sus movi-
mientos provocando frecuencias audibles de 70-105 Hz y
generando varios armonicos altos” (Villanueva, 2018: 97).
En palabras de la propia artista sonora, un sonido afinado
muy grave y muy fuerte.

Escuchar el silencio

El paisaje sonoro centra el ambito de estudio en el am-
biente sonoro que nos rodea, es la expresién sonora de ca-
da lugar. La escucha de un lugar desencadena recuerdos y
significados diversos. El sonido es un material que confi-
gura la memoria colectiva y la individual, por lo que pode-
mos afirmar que un sonido o un silencio representa algo
diferente para cada persona. Aunque sea temporalmente,
los sonidos crean una conexién con los miembros de una
comunidad y establecen la identidad sonora de un lugar. No
obstante, este espacio sonoro es efimero, mutable y cam-
biante con el paso del tiempo. Esta caracteristica del Sound-
scape es la que hace que R. Murray Shafer afirme:
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el paisaje sonoro del mundo es como una inmensa com-
posicion musical que incesantemente se despliega en tor-
no a nosotros. Somos, al mismo tiempo, su audiencia, sus
intérpretes y sus compositores” (Murray-Schafer, 1977:
205).

El Soundwalk o Listening Walk es la fusion del andar como
practica artistica (Walkscapes) —que preconizé Frances-
co Carreri— y la escucha atenta, es decir, una excursiéon o
dérive que tiene como finalidad la escucha del entorno so-
noro que nos rodea. Estos paseos, individuales o en gru-
po, en entornos urbanos o preferiblemente naturales, se
desarrollan actualmente en todo el mundo, desde que en
los anos setenta del siglo pasado Hildegard Westerkamp
empezara su andadura aural. Westercamp nos hace ver que
“escuchar implica realmente nuestra disposicién a un en-
cuentro con lo impredecible y lo imprevisto” (Westerkamp,
en linea). Por otra parte, nos indica que no sélo escucha-
mos con nuestros oidos, sino que lo hacemos con todo el
cuerpo. “Cuando andamos, escuchamos y nos involucra-
mos con el flujo del tiempo” (ibid.). Westercamp insiste
en que la escucha no puede forzarse; la escucha “es de ver-
dad receptiva cuando se genera en un espacio de nuestro
interior” (ibid.). Como buena discipula de Murray-Scha-
fer, buscara, tanto en el paisaje urbano como en el natural,
las marcas sonoras identitarias, aspecto que al localizar los
cambios producidos por el cambio climatico le hace ver la
importancia de la biofonia, una de las materias de estudio
de la ecologia acustica: cualquier cambio sonoro en un en-
torno denota un cambio estructural del que hay que bus-
car las causas. Esta concepcion serd el punto de partida del
Word Forum for Acustic Ecology. Westercamp es pionera
no so6lo del paseo sonoro, sino también, en cierta manera,
del arte radiofénico. Entre 1977 y 1979 realiz6 una serie de
programas para la Co-op Radio de Vancouver, dando, co-
mo nos indica Xoan Xil Lopez, “un nuevo sentido al cali-
ficativo de fldnerie aural con el que Theodore Adorno se
habia referido anos antes a la escucha fragmentada en este
medio” (Gil-Lopez, 2007: en linea). El programa de Wes-
tercamp es Soundwalking, de una hora de duracién, y con
textos, audios y grabaciones de campo que realiza en sus
paseos sonoros.

En su deambular, los artistas del Walking Art y del
Sound Walking buscan el silencio sensible, las texturas del
silencio. Las texturas peculiares del silencio se amplifican
en la noche y se incrementan en el espacio profundo de
las noches sin luna. No en vano, el oido es el sentido que
se agudiza en la noche, donde los sonidos llegan de forma
imperceptible y en el que los sonidos se amplifican en re-
sonancias no experimentadas con la luz del dia.
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Henry-David Thoreau (Estados Unidos, 1817-1862)vi-
vi6 durante afios en una cabana en el bosque; estaba acos-
tumbrado a una escucha contemplativa de la naturaleza y
afirmaba que s6lo el silencio es digno de ser oido. Her-
man de Vries (Holanda, 1931), artista destacado del Wal-
king Art, “camina entre cuatro y cinco horas diarias para
ser consciente del espacio donde habita y experimentar los
cambios que se producen en él” (Corvo, 2013: 133). En la
entrada del Bosque de Roche-Rousse, en el geoparque de
Digne les Bains de Haute Provence, Francia, hay cinco pi-
cas cuadradas de acero en forma de lanza, con la punta do-
rada. Con letras también doradas, grabadas en vertical, en
minusculas, aparece la palabra silence, indicando que el
silencio es una de las obras mas destacadas de Herman de
Vries.

El silencio esta asociado a lugares sagrados, y es el si-
lencio el que nos facilita el contacto con lo inesperado, lo
latente y lo ausente de la naturaleza. De acuerdo con Olafur
Eliasson (Dinamarca, 1967), todo en la naturaleza esta ro-
deado de silencio. Eliasson, quizd mas conocido por sus
instalaciones que por sus acciones de Walking Art, recorre
Islandia sistematicamente, desde 1989 (ibid.: 179). Esta ex-
periencia le permite una construccién mental del paisaje,
y son estas percepciones las que posteriormente aplica en
sus instalaciones. En ellas, Eliasson convoca a los visitan-
tes a tener una experiencia y que se involucren en ella; con
frecuencia sus instalaciones estin impregnadas de niebla
que hace que el sonido resuene de un modo especial, pro-
porcionando al espacio una profundidad, tal como ocurre
con el silencio de la nieve.

Desplazamientos a través del silencio

Cuando pasamos de un lugar a otro hacemos un recorri-
do que pasa por etapas espaciales y temporales.

Para empezar, partimos de un lugar que posee un am-
biente sonoro especifico, y nos desplazamos hacia otro
punto que tiene el suyo propio, conocido o imaginario.
Estamos rodeados de determinados sonidos y nos acer-
camos a otro paisaje sonoro...La transicion puede ser si-
lenciosa o ruidosa, aunque normalmente no existe ningtin
sonido hasta que se produce el rechazo (Razac, en linea:
43-44).

Esta sucesion de espacios sonoros crea una determinada
composicién marcada por nuestro movimiento, con suce-
siones ritmicas y secuencias sonoras. La percepcion del
ambiente actstico de un lugar es consecuencia de nuestro
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movimiento en €l y de las condiciones fisicas del espacio,
es decir, de los materiales que lo definen y de sus formas.
En La materia del tiempo, instalada en el Museo Guggen-
heim de Bilbao desde 2005, Richard Serra (Estados Unidos,
1938) propone un recorrido entre espacios monumentales
construidos con acero corten, como una experiencia en la
que nuestra percepcién sonora varia constantemente.

Espacios convexos y concavos se van sucediendo; sus an-
gulaciones varian progresivamente con la curvatura de las
planchas de acero corten modificando de manera dina-
mica nuestra apreciacion sonora de dichas formas (Arce,
2015: 17).

Gracias a la capacidad humana de ecolocalizacion del oido
binaural, el leve sonido de la reverberaciéon de nuestro mo-
vimiento y respiracion en el interior de estas piezas escul-
tdricas construye el espacio, dando una variedad infinita de
sensaciones. Las texturas sonoras reflejadas sobre las su-
perficies y la timbrica metalica de los materiales al recorrer
el exterior y el interior de estas formas curvas toricas, nos
dan la percepcién silenciosa de este espacio.

De entre las diversas instalaciones artisticas, segura-
mente los silencios mds intensos son los que logré Joseph
Beuys (Alemania, 1921-1986). En 1983 ide6 una habitacién
aislada del exterior, una caja penetrable completamente fo-
rrada de plomo, un espacio desprovisto de todo ornamen-
to: s6lo habia una bombilla en el techo y dos argollas de
hierro que practicamente pasaban desapercibidas. La obra:
Hinter dem Knochen wird Gezihlt-Shmerraum, es decir,
“cantando detrds del hueso-espacio de dolor”. Fue instala-
da primero en la galeria Konred Fischer, de Diisseldorf;
actualmente se encuentra en la coleccion permanente del
CaixaForum de Barcelona. La percepcién primordial de es-
ta obra es sonora: ausencia de sonido, silencio vivo que ab-
sorbe todo movimiento en el espacio.

Plight, the silent Plight, de 1985, es una instalacién pen-
sada inicialmente para la galerfa Anthony d’Offray, y que
actualmente se exhibe en el Centro Pompidou de Paris.
En ella, Beuys explor6 el silencio que provocan los rollos
de fieltro que cubren todas las paredes, grandes formas ci-
lindricas instaladas verticalmente, una junto a la otra. En
este ambiente dificil (como lo definié el propio Beuys)
puso un piano mudo en el centro de la sala para remarcar
la insonorizacién del lugar. El oido es el 6rgano que mejor
capta el espacio, y en Plight, la espacialidad sorda, prac-
ticamente sin reverberacidn, es la que nos proporciona la
experiencia sonora de nuestro movimiento en el espacio de
la instalacién. Estas dos instalaciones son realmente una
experiencia inefable.

Joseph Beuys realizd, en 1973, un homenaje a la pe-
licula El silencio, de Ingmar Bergman. En la obra The Si-
lence, Beuys construyd, mediante cinco carretes originales
de la pelicula de Bergman en 35mm, una escultura con un
lacado y un bafio de cobre y zinc.

Por otra parte, los silencios cinematograficos de Béla
Tarr (Hungria, 1955) son imagenes llenas de texturas de
silencios en tension. Los de Andrei Tarkovsky (Rusia, 1932-
Francia, 1986) son silencios poéticos que se repliegan en si
mismos en un viaje interior. Silencios de concentraciéon y
vacio, como el de recogimiento en muchas érdenes religio-
sas cristianas y budistas: guardar silencio, sufrir en silencio,
observar en silencio; en definitiva, disciplinas del silencio.

En Bizancio “habia el silenciario, un funcionario cuya
su funcidn era velar por el silencio” (Corbin, 2019: 66). En
muchas culturas dgrafas existe el oyente, una persona que
certifica lo que se ha dicho y que da fe de los acuerdos ver-
bales, dar la palabra delante de testigos mudos. En Espana,
en Aragon, cada jueves santo se rompe el silencio; durante
la Semana Santa, los habitantes del pueblo de Calanda, en
silencio y tambor en mano, esperan a que den las doce de
la noche para empezar una de las acciones sonoras mds
ruidosas: una tamborinada que dura toda la noche, como
certifico el calandino mds universal, Luis Bufiuel (Espana,
1900-México, 1983), en las obras cinematogréficas La edad
de oro (1930), Nazarin (1958) y Simdn del desierto (1965),
donde podemos oir el fragor del rompimiento de la hora.
En otras regiones de la peninsula ibérica, también duran-
te los dias de Semana Santa, las campanas dejan de tocar y
el sonido se produce a golpe de matraca o carracas, ins-
trumento de madera de disefio ancestral.

Silencios sociales: el minuto de silencio que hacemos
en senal de duelo y solidaridad con los deudos, o la ley del
silencio de las sociedades secretas.

Silencio de catastrofe: el que se impone en los terre-
motos para ayudar a buscar a las victimas enterradas: en el
terremoto del 19 de septiembre de 2017, en Ciudad de Mé-
xico, los artistas sonoros se sumaron a los equipos de res-
cate con sus micréfonos y grabadoras, y lograron encon-
trar a muchas personas enterradas todavia con vida. El
artista Pelayo del Villar (México, 1987), mediante registros
generados por los sismografos en el momento del tem-
blor, cred la pieza 19-sonic-14/Earthquake, que permite,
literalmente, escuchar el subsuelo durante el seismo.

Sonoridades literarias

Algunos espacios hacen que el silencio resuene: iglesias,
catedrales, cementerios, cdrceles y, sobre todo —el més
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emblemdtico de todos—, la caverna. En las cuevas prehis-
tdricas existen

relaciones entre la actstica de las cuevas paleoliticas de
Francia y los lugares en que se encuentran las pinturas
rupestres dentro de éstas [...] ya que la gran mayoria es-
ta en determinados puntos de resonancia de las cuevas,
alli donde las reflexiones son mayores y la solida roca
provoca ecos y largos tiempos de reverberacién (Silleras,
2015: 168).

El silencio es una vibracién sutil que va creciendo en inten-
sidad, que aparece como un sonido delicado y continuo
que se puede escuchar en las casas, los salones, sus pasi-
llos, las estancias y habitaciones, como narra en toda su am-
plitud el argentino Julio Cortdzar (Bélgica, 194-Francia,
1984) en el relato “La casa tomada”, en el que expresa un
silencio que termina ahogando: “El sonido venia impreci-
so y sordo, como un volcarse de silla sobre la alfombra o un
ahogado susurro de conversacion. También lo oi, al mis-
mo tiempo o un segundo después, en el fondo del pasillo
que trafa desde aquellas piezas hasta la puerta.” (Cortdzar,
1986: 13). A veces, en el paisaje, el silencio se va desvane-
ciendo poco a poco. En Reveglio d’una citd, Luigi Russolo
quiere traspasar esta sensacion sonora del silencio de la
oscuridad que da paso al dia con el crecimiento exponen-
cial de sonidos: coches, fibricas, transportes que se ponen
en movimiento (Russolo,1986: 64-65).

“El silencio es peligroso, invita a pensar. Incluso a pen-
sar demasiado” (Cerd4, 2019: 12). Las acciones silenciosas
—como leer, meditar, caminar— son transgresoras; el he-
cho de llevarlas a cabo implica salirse de las coordenadas
ruidosas que el capitalismo ha establecido. El silencio existe
también como castigo: mandar a callar. Los artistas sub-
versivos que van en contra de lo establecido son manda-
dos a callar, son censurados, les sacan la palabra, sus obras
son destruidas fisicamente.

A los ninos se les ensena el silencio como un castigo:
“callate, no digas nada”. El arte, no obstante, siempre estd
relacionado con transgresiones de tipo formal; el arte es
proclive a la negacion y a la violacion de antiguas conven-
ciones formales. Existe un personaje rebelde al que se le co-
noce por la frase: “Preferiria no hacerlo” Bartleby, el escri-
biente, es uno de los protagonistas mas carismaticos del
escritor Herman Melville (Estados Unidos, 1819-1891).
Este cuento fue publicado por primera vez en 1853, en la
revista Putnam’s Magazine. Posteriormente, en 1856, fue
recopilado en el libro The Piazza Tales. Bartleby es el es-
cribiente de un abogado de Wall Street, en Nueva York. Es
un empleado ejemplar, diligente y muy trabajador. Sin em-
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bargo, un dia su jefe le pide que examine un documento y
contesta: “Preferiria no hacerlo” (I would prefer not to, en
el original). Durante un tiempo contintia trabajando con
ahinco y eficacia otras tareas encargadas; no obstante, ca-
davez que el jefe requiere un trabajo complementario con-
testa con esta misma frase. Poco a poco deja de hacer ab-
solutamente todo; se queda en silencio dia y noche en un
rincén de la oficina hasta el punto en que se niega a aban-
donarla, incluso después de ser despedido por el abogado.
Este se ve obligado, debido a la actitud de Bartleby, a mu-
darse de oficina. Hasta este momento la rebelién siempre
tuvo un propésito de cambio, a veces incluso radical. Cuan-
do el jefe le pide algo a Bartleby, simplemente responde
que preferiria no hacerlo. No se rebela, s6lo se niega a ha-
cerlo con conviccién y buenos modales, sin alzar la voz.
Esta actitud —que responde a una accién sin intencion,
una no-actuacién como compromiso, un no hacer nada
como principio, circunscrito sin embargo en un mundo
en el que la sociedad es adicta a la accién y a la ocupacion
constante sin pérdida de tiempo— es una actitud revolu-
cionaria. La frase y el comportamiento de Bartleby se ha
visto como un antecedente de la no-acciéon como arma po-
litica. Sin violencia, con indiferencia y con una accién in-
dividual silenciosa acaba dinamitando las reglas del juego
establecidas socialmente. Esta transgresiéon propia de un
artista comprometido contrasta con la figura de un ofici-
nista que nos demuestra que lo realmente revolucionario
es el silencio. “Rara vez la opcién ejemplar del artista mo-
derno por el silencio llega a este extremo de simplificacion
final, que consiste en quedarse literalmente callado” (Son-
tag, 2008).

Silencios de la pandemia por coronavirus

Una de las tltimas representaciones de 4’33” fue interpre-
tado por la Orquesta Filarménica de Berlin, dirigida por Ki-
rill Petrenco, el 3 de noviembre de 2020. Se presenté como
la dltima representacion antes del cierre temporal de esta
sala de conciertos debido a la pandemia del coronavirus.
Es tiempo de silencio; es un momento histdrico en el que,
a causa de la pandemia mundial del Covid-19, se impone
el silencio y se nos prohibe hablar en espacios cerrados por
la propagacion del virus a través de los aerosoles. Hemos
pasados meses enteros con calles vacias silenciosas y to-
ques de queda nocturnos que nos hacen valorar los bene-
ficios del silencio. Actualmente se estdn produciendo mul-
tiples propuestas artisticas donde el centro de interés de la
accion artistica es el silencio. Por ejemplo,
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+ 63 dias de confinamiento a través de la mirada de 26 ar-
tistas en una exposicion en el Centro Cultural La Nau de
la Universitat de Valencia (https://www.uv.es/uvweb/uv-
noticies/es/noticias/63-dias-confinamiento-traves-mi-
rada-26-artistas-exposicion-nau-universitat-12859733
04159/Novetat.htmlI?id=1286147934833&plantilla=UV
_Noticies/Page/TPGDetaillNews).

Grupos de investigacion internacionales, como Holos
Ciudade, especializado en arte asociativo, han realizado
estudios sobre las geopoéticas, paisajes virales y paisaje so-
noro del confinamiento (https://paisajes virales.sonoro.
space).

+ La Muestra Sonora Internacional #HD19 fue un espacio
de caracter virtual que facilit6 la conexion y reflexion de
creadores, artistas, comunicadores, realizadores, videoartis-
tas y musicos experimentales con trabajos enfocados en la
“Resistencia al proceso de cuarentena, de encierro volun-
tario y obligatorio por el contexto mundial que acontece”
(https://www.politecnicojic.edu.co/index.php/noticias/
2865-exhibicion-muestra-sonora-internacional-hd19).

El festival de Sonar+D, posiblemente el festival de musica
mas prestigioso e innovador de Europa, en su edicién de
2020, programé la instalacion Nuevos espacios de irradia-
cién sonora: transmision y resistencia, del master en Arte
Sonoro de la Universidad de Barcelona (https:// sonar-
plusd.com/en/programs/barcelona-2020-special-edition/
areas/sonarhub-studios/new-spaces-of-sound-irradia-
tion-transmission-and-resistence).

El doctor Francesc Daumal, catedratico emérito de la Es-
cuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona
(ETSAB), ha formado un archivo sonoro de los sonidos
de la pandemia, mismo que estd depositado en la Biblio-
teca Oriol Boigas de la Universidad Politécnica de Cata-
lunya (https://bibliotecnica.upc.edu/es/etsab).

El silencio en nuestra sociedad se ha convertido en un ar-
ticulo de lujo; la publicidad remarca los coches silenciosos,
los lavavajillas y frigorificos discretos. Las ventanas inso-
norizadas y otras formas de aislamiento actstico son obli-
gatorias en las actuales normativas de la construccién. Es-
tudios internacionales de arquitectura disenan espacios de
silencio para dejar la mente en blanco en medio de la vora-
gine de la ciudad. Por lo general, los locales comerciales,
las tiendas, los bares y restaurantes, aunque muy bien di-
senados en lo que concierne a las formas, los colores y la
armonizacion visual, no estan, por lo general, disefiados
acusticamente: el ruido se apodera del lugar y provoca un
rechazo de estos espacios resonantes.

El ruido es actualmente la queja principal en los restau-
rantes y espacios sociales, y han comenzado a proliferar las

zonas silentes en la ciudad y en los transportes publicos.
El silencio vende: Quit Hotel Room es una asociacion de
hoteles silenciosos de 150 establecimientos con un sello
distintivo que indica que nos aislaremos del ruido. Algu-
nos hoteles incluso nos hacen dejar el teléfono maévil en
recepcion durante nuestra estancia. También abundan los
restaurantes silenciosos para aquellas personas cansadas
del ruido del ambiente que hace imposible establecer una
comunicacion. Estos locales anulan todo tipo de fuente so-
nora: radios, televisiones, musica ambiental, maquinas tra-
gaperras, y no cuentan con aire acondicionado, fontane-
rfa o calefaccion ruidosa.

En realidad, el diseno sonoro es lo que termina confi-
gurando nuestras elecciones. La sociedad estd dando cada
vez mds valor al silencio y al confort acustico, eliminando
reverberaciones mediante formas y materiales selecciona-
dos para su absorcion sonora. El diseno sonoro sera una de
las nuevas profesiones del futuro. ®

Anexo ¢ Silencios de China

L

Autor: Josep Cerda
https://soundcloud.com/user-194633405 E - T

Grabaciones de campo realizadas en diversas regiones de
China desde 2014 hasta 2019. Tienen como rasgo comun el
hecho de tratar de registrar el silencio en una escucha aten-
ta del paisaje. Las grabaciones realizadas en distintas loca-
ciones, épocas del afio y horas del dia, se realizaron dejando

Silencios de China
Josep Cerdd

ravinta NEOED

Portada del album Silencios de China, de Josep Cerda.
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la grabadora fija, que registr6 los sonidos y silencios duran-
te varias horas. Las grabaciones originales registraron soni-
dos a lo largo de una a ocho horas. Para la edicion del tra-
bajo se seleccionaron fragmentos de 4’33”. En el proceso
de edicion se ecualiz6 y ampli6 la ganancia de la onda so-
nora registrada para escuchar aspectos sonoros impercep-
tibles que pasaban desapercibidos en la escucha a tiempo
real. Algunas grabaciones muestran también contradic-
ciones y aspectos sonoros contrapuestos, como la graba-
cion del silencio de una fébrica desde el interior de unos
bidones en Xaoting: el resultado no es un silencio, sino el
estruendo de vibraciones. O el caso de Laoshan, un lugar
de culto necesariamente silencioso, cuya manifestacion
natural del entorno la hace significativamente ruidosa.
Como regla general se escogieron momentos y circuns-
tancias que mostraran resultados imprevistos en la escu-
cha del silencio. Algunos fueron muy impactantes, como
ciertos ritmos captados debidos a la actividad humana, o la
manifestacion sonora de insectos y anfibios en las noches
y amaneceres de China. Las tipologias de grabacién son
mayoritariamente ambientes sonoros naturales y cultura-
les, aunque en algun caso se encuentran también derivas
sonoras y sonidos industriales. Las regiones en las que se
realizaron las grabaciones son representativas de la ri-
queza y la diversidad del paisaje sonoro chino: la regién
de Shenzhen y Hong Kong; la de Shanghdi, Hangzhou y
Jingdezhen; la zona de Quingdao en el noreste de China;
y la zona central de Yichang y Wuhan, donde grabamos di-
ferentes zonas del recorrido del rio Yangtsé. Cabe mencio-
nar especialmente las grabaciones llevadas a cabo en Xin-
jiang, debido a su dificil acceso por motivos politicos, y las
hechas en Mongolia Interior, por su geografia y meteoro-
logia extremas.

001_Qujiawan

abril de 2014 [noche]
https://soundcloud.com/user-194633405/
001-qujiawan-abril-de-2014-noche
Tiruro: Noche y amanecer en QujiaWan
Descripcion: Silencios nocturnos y del despertar de un
pequenio pueblo rural de la provincia de Hubei, cerca del
lago Hong Hu. En mitad de la noche se escucha un gran
estruendo de fuegos artificiales, sefial inequivoca de una
boda y llamada de atencién a todos los habitantes del pue-
blo por este acontecimiento.

DURrACION: grabacion original: 7h.34’; fragmento: 4°33”.
Locarizacion: 31°07°11.17N 114°03’33.0”E; Qujiawan, Hu-
bei, China.

FECHA Y HORA: 26/04/2014; inicio de grabacién: 24:30 h.
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TipoLoGIA: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TaGs O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Hubei, pai-
saje sonoro, silencio, sonidos nocturnos.

CONDICIONES AMBIENTALES: noche de primavera, 78% de hu-
medad ambiente y 16°C de temperatura en el momento
de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H4n; micré-
fonos incorporados; edicién con Steinberg Cubase 8.0;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits .wav

002_Rio Yangtzé, Yichang

abril de 2014 [barcazas]
https://soundcloud.com/user-194633405/
002-rio-yangtze-yichang-abril-de-2014-
barcazas

Trruro: Silencios y barcazas del rio Yangtzé
Descripcion: El sonido més habitual que se escucha de dia
y de noche en el rio Yangtzé es el del paso de grandes bar-
cazas cargadas de todo tipo de mercancias, generalmente
contenedores maritimos. La actividad de estas barcazas flu-
viales es incesante, practicamente no hay ni un minuto en
que no se crucen varios barcos en alguno de los dos senti-
dos del rio.

DURACION: grabacién original: 3h.20°00”; fragmento: 4°33”
LocALIZACION: 30°31°47.7488”N, 111°26°6.6261”E; rio Yang-
tzé, en su paso por la ciudad de Yichang, Hubei, China,
muy cerca de la gran presa de las Tres Gargantas.

FEcHA Y HORA: 17/04/2014; inicio de grabacion: 19:30 h.
Tiporocia: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O paLABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, barcazas,
Hubei, paisaje sonoro, silencio, sonidos nocturnos, Yangtzé.
CONDICIONES AMBIENTALES: primavera, 74% de humedad am-
biente y 18°C de temperatura en el momento de la grabacion.
Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H4n; micré-
fonos incorporados; edicion con Steinberg Cubase 8.0; gra-
bacién y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

003_Distrito de Xaoting, Yichang
agosto de 2014 [bidones]
https://soundcloud.com/user-194633405/
003-distrito-de-xaoting-yichang-agosto-
de-2014-bidones

Tituro: Fdbrica abandonada en Xaoting, barrio industrial
de Yichang

Descripcion: En Xaoting, barrio industrial de Yichang, se
encuentra una fabrica abandonada con unos grandes de-
positos metdlicos de liquidos vacios, que miden al menos
siete metros de altura por tres de didmetro. Para realizar la
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grabacion se instalaron micréfonos en su interior. Estos
grandes bidones de acero inoxidable funcionaron como una
caja de resonancia que ampliaba los sonidos producidos en
muchos kilémetros a la redonda. Se pueden apreciar soni-
dos producidos por las voces de las personas que circula-
ban por los alrededores; también se escucha una infinidad
de vibraciones producidas por el paso de los vehiculos y so-
nidos de méaquinas de esta zona industrial. Las grabaciones
realizadas en el interior de los depésitos metélicos registra-
ron un gran estruendo de vibraciones, chasquidos y golpes,
que contrastaba con el ambiente silencioso del exterior.
DURACION: grabacién original: 2h.15°00”; fragmento: 4’33
LocaLizaclon: 30°31°51.74117N, 111°25’59.2103”E; barrio
industrial de Xaoting, ciudad de Yichang, Hubei, China.
FEcHA Y HORA: 09/08/2014; inicio de grabacién: 18:00 h.
Trrorogia: sonidos industriales y de oficios.

TaGs 0 PALABRAS CLAVE: silencio, bidones, depdsitos de liqui-
dos, vibraciones, sonidos industriales, ambiente sonoro,
paisaje sonoro, Xaoting, Yichang, Hubei, China.
CONDICIONES AMBIENTALES: tarde de verano, 78% de hume-
dad ambiente y 30°C de temperatura en el momento de la
grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H4n; micré-
fonos externos, capsulas electret Primo EM-172; edicion
con Steinberg Cubase 8.0; grabacion y almacenamiento
4.800Hz, 32 bits en .wav

004_Rio Yangtzé, Yichang
agosto de 2014 [ambiente rio]
https://soundcloud.com/user-194633405/

ambiente-rio

Trruro: Silencios y ambiente sonoro en las orillas del rio
Yangtzé

Descripcion: Orilla del rio Yangtzé. Se pueden escuchar los
sonidos de los insectos y anfibios de los humedales de la
orilla del Yangtzé.

DURACION: grabacién original: 3h.10°00”; fragmento: 4’33,
LOCALIZACION: 30°44°17.3618”N, 111°17°12.9996”E; rio
Yangtzé, en su paso por la ciudad de Yichang, Hubei,
China.

FECHA Y HORA: 06/08/2014; inicio de grabacién: 18:30 h.
TipoLoGIA: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TaGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, anfibios, China,
Hubei, insectos, orilla del Yangtzé, paisaje sonoro, silencio,
Yangtzé, Yichang.

CONDICIONES AMBIENTALES: anochecer de un dia de verano,
80% de humedad ambiente y 32°C de temperatura en el
momento de la grabacion.

Datos TECNICOS: equipo de grabaciéon Zoom H4n; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Steinberg Cubase
8.0; grabaci6n y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

005_Xaoting, Yichang

julio de 2014 [estanque de pesca]
https://soundcloud.com/user-194633405/
005-xaoting-yichang-julio-de-2014-
estanque-de-pesca

Tituro: Ambiente sonoro en un estanque de pesca de
Xaoting

Descripcion: En China existe una gran aficién a la pesca,
por lo que hay muchos estanques donde personas de to-
das las edades se relajan pescando en su tiempo libre. Ge-
neralmente existen, en estos mismos lugares, pequefios
restaurantes que cocinan los peces atrapados, ya que les
gusta el pescado fresco. Se dice que el éxito de estos luga-
res es porque los estanques tienen el agua mas limpia que
la del Yangtzé, pero sospechamos que los mismos restau-
rantes llevan peces al estanque, lo que hace que la pesca
sea muy facil. Grabacién realizada durante la cena en un
estanque de pesca de la orilla del rio Yangtzé.

Duracion: grabacion original: 3h.10°007; fragmento: 4’33,
LocaLizacion: 30°3279.3066”N, 111°26’44.014”E; estan-
que de pesca del distrito de Xaoting, barrio de la ciudad
de Yichang, provincia de Hubei, China.

FECHA Y HORA: 26/07/2014; inicio de grabacién: 20:15 h.
Tirorocia: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, anfibios, China,
Hubei, insectos, paisaje sonoro, silencio, Yangtzé, Yichang.
CONDICIONES AMBIENTALES: anochecer de un dia de verano,
80% de humedad ambiente y 34°C de temperatura en el
momento de la grabacion.

Datos TECNICOS: equipo de grabaciéon Zoom H4n; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Steinberg Cubase
8.0; grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

006_Da Wang, Shenzhen, Guandong
mayo de 2015 [atardecer]
https://soundcloud.com/user-194633405/
006-yichang-mayo-2015-atardecer
TiruLo: Ambiente sonoro de la noche en el centro de arte
Da Wang, Shenzhen

Descripcion: Da Wang es un centro de arte situado a pocos
kilémetros de la ciudad de Shenzhen. Aunque esta relati-
vamente cerca de una gran metrépoli, el entorno del lugar
es totalmente natural, y conserva en gran medida la pureza
de una naturaleza virgen. Shenzhen se ha desarrollado en
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los ultimos treinta afnos, pasando de un pequeno pueblo
de pescadores hasta la gran urbe de doce millones de ha-
bitantes que es en la actualidad. Da Wang sorprende por el
contraste entre un espacio natural y una ciudad donde se
produce practicamente la mayoria de la tecnologia que ex-
porta China al mundo. En esta grabacion, realizada en un
anochecer de primavera, se pueden escuchar extrafios so-
nidos y ritmos que producen cigarras y anfibios de la zona.
DURACION: grabacién original: 3h.10°00”; fragmento: 4’33,
LOCALIZACION: 22°42°57.0061”N, 114°6’55.7808”E; Centro
de Arte Contemporaneo Da Wang, a 12 km de Shenzhen,
provincia de Guandong, China.

FECHA Y HORA: 3/05/2015; inicio de grabacién: 19:30 h.
TipoLoGIA: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TaGs O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, cigarras,
Guandong, paisaje sonoro, ranas, Shenzhen, silencio.
CONDICIONES AMBIENTALES: anochecer de un dia de prima-
vera, 81.7% de humedad ambiente y 26°C de temperatura
en el momento de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H4n; micré-
fonos incorporados; edicion de audio con Steinberg Cu-
base 8.0; grabacién y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en
wav

007_Yichang
mayo 2015 [noche]

de-2015-noche

Tituro: Ambiente sonoro de la noche en la China Three
Gorges University de Yichang

Descripcion: La ciudad de Yichang, con cuatro millones de
habitantes, es bastante silenciosa en relacién con otras ciu-
dades y a los estdndares chinos. Esta grabacion realizada
desde la ventana de la residencia de profesores de la China
Three Gorges University asi lo demuestra.

DURACION: grabacién original: 7h.20°00”; fragmento: 4°33”.
LocaLizacion: 30°43°8.8351”N, 111°19°8.562”E; China
Three Gorges University, Yichang, Hubei, China.

FEcHA Y HORA: 29/05/2014; inicio de grabacion: 24:30 h.
Tiporocia: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Hubei, pai-
saje sonoro, silencio, Yichang.

CONDICIONES AMBIENTALES: anochecer de un dia de prima-
vera, 74% de humedad ambiente y 24°C de temperatura
en el momento de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H4n; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Steinberg Cubase
8.0; grabacién y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav
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008_Hohhot, Inner Mongolia
noviembre de 2016 [viento] Eh <L
https://soundcloud.com/user-194633405/ H
008-hohhot-inner-mongolia-noviembre- ORE
de-2016-viento

Trruro: Sonido del viento en la regién de Hohhot, Mongo-
lia Interior, China

Descripcion: Mongolia no es silenciosa; siempre y en todo
lugar se oye el sonido del viento, al menos en el mes de no-
viembre, que es cuando empieza el ambiente frio de in-
vierno. Hohhot es la capital, pero a sélo 100 km encontra-
mos zonas rurales donde los habitantes residen todavia en
yurtas, aunque cabe decir que en esta region cada vez hay
menos némadas y trashumantes. Con la pretension de gra-
bar el silencio de la estepa de Mongolia, la grabacién estd
realizada en el interior de una yurta de un pueblo donde
la economia se basa en el pastoreo de caballos; se puede

apreciar un silencio roto por las rafagas del viento siempre
constante en este entorno.

DURACION: grabacién original: 2h.18°00”; fragmento: 4’33
LocALIZACION: 41°15°7.6547”N, 111°13’5.1226”E; 126 km
al norte de Hohhot, Inner Mongolia, China.

FEcHA Y HORA: 13/11/2016, inicio de grabacion: 15:30 h.
Tirorogia: ambientes sonoros, naturales y culturales
TaGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Hohhot,
Inner Mongolia, paisaje sonoro, silencio, viento, yurta.
CONDICIONES AMBIENTALES: tarde de un dia de inicios de in-
vierno, 55% de humedad ambiente y 17°C de temperatu-
ra en el momento de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

junio de 2016 [taoistas]
https //soundcloud.com/user- 194633405/

de-2016-taoistas

Tituro: Silencios, murmullos y campanas en la noche

de Da Wang

Descripcion: Muchas noches, en el centro de arte Da Wang,
se podia escuchar a lo lejos, tenuemente, el sonido de unas
campanas. Aunque de manera imprecisa, esos sonidos ha-
cian suponer algin rito taoista o budista. No obstante, no
habia ningin templo ni indicacién de algin lugar de cul-
to, aspecto que no es de extranar en China, ya que muchos
ritos budistas o taoistas, aunque no estdn prohibidos, se
desarrollan con una gran discrecion. El sonido continué
durante més de una hora, y se escuchaba por caminos de
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montana. Realizamos una grabaciéon mévil en una suerte
de deriva azarosa por la oscuridad de la noche. En el pun-
to mas cercano al que nos pudimos aproximar se oyeron
perfectamente los tafiidos ritmicos de la campana y los cla-
ros murmullos de unas plegarias. Es la porcion de graba-
cién seleccionado.

DURACION: grabacién original: 1h.45°00”; fragmento: 4°33”.
LocaLIZACION: 22°42°57.0061”N, 114°6’55.7808”E; Da
Wang, Shenzhen, provincia de Guandong, China.

FECHA Y HORA: 14/06/2016; inicio de grabacion 2 con la pre-
tension de grabar el silencio de la estepa de Mongolia:
21:35h.

TipoLoGiA: recorridos y derivas sonoras.

TAGS 0 PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, campanas, Chi-
na, De Wang, paisaje sonoro, silencio, taoistas, Shenzhen.
CONDICIONES AMBIENTALES: noche de un dia junio, 81.8%
de humedad ambiente y 31°C de temperatura en el mo-
mento de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

010_Laoshan, Quingdao, Shandong
agosto de 2016 [montana sagrada]
https://soundcloud.com/user-194633405/

de-2016-montana-sagrada

Trruro: Silencios, conversaciones y cigarras en la montafia
sagrada de Laoshan

Descripcion: En Laoshan, Quingdao, estd la montafia Lao,
uno de los lugares sagrados del taoismo. En ella se encuen-
tra una multitud de templos: el de la Paz Suprema, el de la
Gran Pureza y el monasterio Hualou, que se recorren me-
diante caminos peatonales en un medio ambiente natural
de bosques. En este lugar, donde hay carteles que piden si-
lencio a cada paso, la naturaleza es extremadamente rui-
dosa en el mes de agosto, y las personas también contribu-
yen a que el silencio s6lo sea un deseo de tranquilidad en
este entorno de culto.

Duracion: grabacion original 3h.30’; fragmento: 4’33,
Locarizacion: 36°11°30”N, 120°35°30”E; Laoshan, Quing-
dao, provincia de Shandong, China.

FECHA Y HORA: 27/08/2016; inicio de grabacién: 10:00 h.
TipoLoGiA: recorridos y derivas sonoras.

TAGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Laoshan,
Mount Lao, paisaje sonoro, Shandong, silencio, taoistas.
CONDICIONES AMBIENTALES: medio dia de agosto, 79% de hu-
medad ambiente y 28°C de temperatura en el momento de
la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

011_Hangzhou, Zhejiang

julio de 2017 [noche]
https://soundcloud.com/user-194633405/
011-hangzhou-zhejiang-julio-de-2017-
noche

Tituro: Entorno sonoro nocturno de Hangzhou
Descripcion: Hangzhou es la cuna del paisajismo, donde
nace la tradicion de la pintura cldsica de paisaje en China.
Aqui se originé el cambio de visién que hizo que el espa-
cio natural se conceptualizara como un lugar cuya finalidad
primordial era la contemplacion del paisaje. Esta contem-
placion estética did origen a las mds altas creaciones paisa-
jisticas en pintura y poesia de la cultura china. El poeta Bai
Juyi (772-846) escribi6 en 824, cuando era gobernador de
Hangzhou: “La primavera llegé transformando el lago en
una pintura, desordenadas colinas rodean las liminas del
agua’, que es a la vez una imagen poética y una imagen pic-
térica. Posteriormente a estos poemas, Hangzhou fue el
centro neurdlgico de la experiencia paisajista china del pe-
riodo Song (969-1279), que se centra en la representacién
de laidea de vacio en el paisaje. Las grabaciones realizadas
en Hangzhou en el ano 2017 pretendian hacer un homena-
je alos pintores de paisaje del arte cldsico chino. También se
intent mostrar la caracteristica sonora de un paisaje don-
de el silencio es tan esencial como el vacio en las pinturas
paisajistas. De hecho, al realizar las grabaciones, se tenia la
conviccién de que estos paisajes sonoros silenciosos registra-
dos en varias secuencias temporales, posiblemente fueran
los mismos sonidos —o al menos parecidos— que los que
pudieron haber escuchado los pintores y poetas del perio-
do Song y Tang, quienes tuvieron su lugar de residencia y
trabajo en Hangzhou en el mismo lugar de la grabacion.
Duracion: grabacién original 7h.30’; fragmento: 4°33”.
LocaLizacioN: 27°11'45.6518”N, 119°27°55.1953”E; Hang-
zhou, provincia de Zhejiang, China.

FEcHA Y HORA: 23/07/2017; inicio de grabacion: 23:15 h.
Tirorocia: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Hangzhou,
paisaje sonoro, pintura china, silencio, Zhejiang.
CONDICIONES AMBIENTALES: noche de julio, 76% de hume-
dad ambiente y 29°C de temperatura en el momento de la
grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav
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012_Hangzhou, Zhejiang

julio de 2017 [amanecer]
https://soundcloud.com/user-194633405/
012-hangzhou-zhejiang-julio-de-2017-
amanecer

Tiruro: Entorno sonoro al amanecer en Hangzhou
Descripcion: Misma descripcién que 011_Hangzhou, Zhe-
jiang.

DuRracION: grabacién original 3h.50’; fragmento: 4°33”.
LocALIzacioN: 27°11°45.6518”N, 119°27°55.1953”E; Hang-
zhou, provincia de Zhejiang, China.

FEcHA Y HORA: 28/07/2017; inicio de grabacion: 6:00 h.
TipoLoGIA: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Hangzhou,
paisaje sonoro, pintura china, silencio, Zhejiang.
CONDICIONES AMBIENTALES: noche de julio, 76% de hume-
dad ambiente y 25°C de temperatura en el momento de la
grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

013_Shenzhen, Guandong
enero de 2018 [cometa] ;
https://soundcloud.com/user-194633405/ i
013-shenzhen-guandong-enero-de-2018-
cometa

Trruro: Entorno sonoro en el parque urbano memorial a
Deng Xiaoping

Descripcion: En Shenzhen tienen una especial veneracion
por Deng Xiaoping, quien fuera el presidente de la Rept-
blica Popular China y que en 1980 establecio la regién de
Shenzhen como la zona econdmica especial, transforman-
do una pequena localidad de pescadores en la metrépoli de
doce millones de habitantes que es en la actualidad. Shen-
zhen fue creada para contrarrestar el poder econdmico de
Hong Kong. Actualmente es una de las ciudades con ma-
yor crecimiento de la economia per cépita del mundo y, sin
duda, la ciudad que tiene la poblacién mds joven (la me-
dia de edad de estos doce millones de habitantes es de 30
anos). En el centro de la ciudad se encuentra el parque ur-
bano dedicado a Xiaoping: cuenta con una gran escultura
conmemorativa en la cima de una pequefia montana que
domina toda el drea urbana. Este parque es el pulmoén ver-
de de la ciudad, el lugar de esparcimiento de los habitantes
en su tiempo libre. La grabacion se realizé en diferentes eta-
pas desde el monumento de Xiaoping hasta el entorno ur-
bano para registrar las mezclas sonoras entre los sonidos
naturales y los urbanos. No obstante, el fragmento escogi-
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do es el sonido del vuelo de una cometa, uno de los pasa-
tiempos preferidos de muchos de los ciudadanos de Shen-
zhen durante los fines de semana.

Duracion: grabacién original 3h.50’; fragmento: 4’33
LOCALIZACION: 22°32°29,4”N, 114°3’34,56”E; Shenzhen,
provincia de Guandong, China.

FECHA Y HORA: 27/01/2018; inicio de grabacién: 16:00 h.
TipoLoGIA: recorridos y derivas sonoras.

TaGs O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, cometa,
Guandong, paisaje sonoro, Shenzhen, silencio.
CONDICIONES AMBIENTALES: tarde de enero, 71.7% de hume-
dad ambiente y 19°C de temperatura en el momento de la
grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

014_Hong Kong

agosto de 2018 [puerto]
https://soundcloud.com/user-194633405/
014-hong-kong-agosto-de-2018-puerto-1 [=]:
Trruro: Entorno sonoro en el puerto

colonial de Hong Kong

Descripcion: En el puerto de Hong Kong todavia existe un
embarcadero de madera, vestigio de la época colonial in-
glesa. Se dejo la grabadora encendida debajo del embarca-
dero durante mds de una hora; se pudieron registrar los
sonidos amortiguados de las olas del mar y algunas voces
humanas en la parte superior del embarcadero.
DuRracion: grabacién original: 1h.10’; fragmento: 4’33,
LocALIZACION: 22°16’42.0”N, 114°09°31.0”E; Hong Kong.
FECHA Y HORA: 27/08/2018; inicio de grabacién: 14:00 h.
TirorLoGiA: recorridos y derivas sonoras.

TaGs 0 PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Hong Kong,
paisaje sonoro, puerto, silencio.

CONDICIONES AMBIENTALES: noche de julio, 81% de hume-
dad ambiente y 29°C de temperatura en el momento de la
grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom Hé6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

015_Jingdezhen, Jiangxi

abril de 2019 [noche]
https://soundcloud.com/user-194633405/
015-jingdezhen-jiangxi-abril-de-2019-

noche
Tiruro: Silencio y sonidos de la noche de Jingdezhen
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Descripcion: Jingdezhen es la ciudad con mds concentra-
cion de fabricas de cerdmica de China, y popularmente es
considerada la capital mundial de la ceramica. De sus ta-
lleres, documentados al menos desde hace mil anos, salia
la tradicional porcelana china que ningdn otro lugar del
mundo ha podido igualar. La grabacién es el registro de los
silencios y sonidos de la ciudad de Jingdezhen desde el ba-
rrio donde estaba el conglomerado de fabricas y talleres
que producia la mayoria de la porcelana que se distribuia
en el resto de China y que se exportaba a todo el mundo.
Esta zona fabril —en desuso desde los afios ochenta del si-
glo pasado— estd actualmente en proceso de restauracion.
En la grabacién se puede apreciar un silencio roto por el
paso de un tren en la lejania, y por unos incatalogables so-
nidos de lo que parecen ser ejercicios gimnésticos realiza-
dos por alguna persona.

DuraciON: grabacion original 7h.55’; fragmento: 4’33”.
LocaLizacion: 29°17°30,12”N, 117°11'54,96”E; Jingde-
zhen, provincia de Jiangxi, China.

FECHA Y HORA: 19/04/2019; inicio de grabacién: 23:40 h.
TipoLoGIA: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGs O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Jiangxi,
Jingdezhen, noche, paisaje sonoro, silencio.

CONDICIONES AMBIENTALES: noche de primavera, 80% de hu-
medad ambiente y 18°C de temperatura en el momento
de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacion Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Adobe Audition;
grabacién y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

016_Jotan, Xinjiang

mayo de 2019 [gallos]
https://soundcloud.com/user-194633405/
016-jotan-xinjiang-mayo-de-2019-gallos
TituLro: Silencios del amanecer de Jotan
DESCRIPCION: Jotan, también llamada Heitian, es una ciu-
dad-oasis del desierto de Taklamakan en la Ruta de la Se-
da, cerca de la frontera con Tajikistan, en la region china de
Xinjiang. Es una ciudad con mayoria de habitantes de la
etnia Uigur, principalmente de religién musulmana. En Jo-

tan se monta cada noche uno de los mercados nocturnos
mads grandes de Oriente. La grabacion de los silencios de
la ciudad se realizé durante mds de siete horas desde la
ventana de un hotel en el centro histérico de la ciudad. En
este registro se pueden escuchar silencios con algunas irrup-
ciones de diferentes sonidos, basicamente producidos por
el movimiento de personas y el canto de los gallos, que es el
fragmento seleccionado. Corresponde al amanecer de la
ciudad.

Duracion: grabacién original 7h.40’; fragmento: 4°33”.
LocaLizacion: 37°08’46.2”N, 80°00°25.8”E; Jotan, pro-
vincia de Xingjiang, China.

FEcHA Y HORA: 28/05/2019; inicio de grabacion: 23:40 h.
Tirorocia: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: ambiente sonoro, China, Jotan, no-
che, paisaje sonoro, silencio, Xingjiang.

CONDICIONES AMBIENTALES: noche de primavera, 40% de hu-
medad ambiente y 26°C de temperatura en el momento
de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicion de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

017_Hetian Moyu, Xinjiang

mayo de 2019 [barriendo]
https://soundcloud.com/user-194633405/
017-hetian-moyu-xinjiang-mayo-de-
2019-barriendo

Tiruro: Silencios del amanecer de Hetian Moyu (1)
Descripcion: La grabacion se realiz6 en el barrio Hetian
Moyu de la ciudad de Jotan, que es un oasis del desierto de
Taklamakan en la Ruta de la Seda. Como toda la region
auténoma de Xinjiang, esta ciudad tiene una mayoria de
habitantes de etnia Uigur, principalmente de religién mu-
sulmana. En las noches de Hetian Moyu se escucha la llama-
da a la oraci6én por un muecin de la religion musulmana.
Aunque los ritos religiosos no estdn prohibidos en China,

comprobamos que en este barrio no hay mezquitas —al
menos visibles—, por lo que nos hace pensar que es una
oracién mas o menos clandestina. En esta grabacion se
puede escuchar el barrido de las calles y lo que parece una
plegaria musulmana.

Duracion: grabacién original 1h.10’; fragmento: 4°33”.
LocaLizacion: 37°08’46.2”N, 80°00°25.8”E; Hetian Moyu,
barrio de Jotan, provincia de Xingjiang, China.

FECHA Y HORA: 27/05/2019; inicio de grabacién: 06:20 h.
TirorLoGia: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: amanecer, ambiente sonoro, China,
Hetian Moyu, Jotan, paisaje sonoro, silencio, Xingjiang.
CONDICIONES AMBIENTALES: noche de primavera, 40% de hu-
medad ambiente y 27°C de temperatura en el momento
de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav
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018_Hetian Moyu, Xinjiang
mayo de 2019 [barriendo]

018-hetlan-moyu-xm]lang-mayo-de-
2019-barriendo

Trruro: Silencios del amanecer de Hetian Moyu (2)
DEscripciON: La grabacion se realizo en el barrio Hetian Mo-
yu de la ciudad de Jotan, que es un oasis del desierto de
Taklamakan en la Ruta de la Seda. Como toda la region au-
ténoma de Xinjiang, esta ciudad tiene una mayoria de ha-
bitantes de la etnia Uigur, principalmente de religion mu-
sulmana. En Hetian Moyu se encuentra una de las tltimas
fabricas artesanas de papel de morera de China, de la cual
el autor tiene un registro sonoro completo de todo el pro-
ceso. En esta grabacion se puede escuchar el silencio del
amanecer, en el que predomina béasicamente un sonido rit-
mico: el barrido de las calles. En una ciudad rodeada por
el desierto, esta accion diaria de barrer ocupa muchas ho-
ras del servicio municipal de limpieza y es un trabajo lle-
vado a cabo cada dia por los habitantes de la zona, ya que,
de no hacerlo, el desierto cubriria totalmente la ciudad por
la arena que desplaza el viento.

Duracion: grabacién original 1h.10’; fragmento: 433
Locarizacion: 37°08'46.2”N, 80°00°25.8”E; Jotan, provin-
cia de Xingjiang, China.

FECHA Y HORA: 27/05/2019; inicio de grabacién: 06:20 h.
TipoLoGIA: ambientes sonoros, naturales y culturales.
TAGS O PALABRAS CLAVE: amanecer, ambiente sonoro, China,
Hetian Moyu, Jotan, paisaje sonoro, silencio, Xingjiang.
CONDICIONES AMBIENTALES: noche de primavera, 40% de hu-
medad ambiente y 27°C de temperatura en el momento
de la grabacion.

Daros TECNICOS: equipo de grabacién Zoom H6; micréfo-
nos incorporados; edicién de audio con Adobe Audition;
grabacion y almacenamiento 4.800Hz, 32 bits en .wav

Mis informacion: https://issuu.com/
josepcerda/docs/josep_cerd__llibre_
brac2
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Espacios resonantes. Escuchar
el espacio y habitar el sonido

Resonant spaces. Listen to the space and inhabit the sound

Soria BALBONTIN' ® MATHIAS KLENNER?

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-
cion importante en estas disciplinas sucede cuando el
sonido y el espacio se encuentran. A partir de esta revi-
sion se proponen las herramientas metodoldgicas 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 the environment. This re-
search project and its artwork series focus on the so-
cial, political and aesthetic aspects of soundspace as a
mean to create alternative and subjective narratives,
as well as to resignify, subvert and deconstruct the
memory of space and the architecture that sustains it.
This essay revises the concepts of space and sound in
architecture, social sciences and sonic arts of the 20t
century, trying to create a link between these diverse
practices and theories, understanding that a major shift
in all these disciplines occurs when sound and space
coalesce. From this revision, the methodological tools
of the research project are proposed: compositions,
installations and performances of soundspace, which
are used to explore and create new narratives through
listening. These tools are applied to a series of case stu-
dies: abandoned infrastructures on the margins of me-
mory and the urban, uninhabitable spaces with exacer-
bated and unique acoustics, and monuments to industry
and war, which through 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-
formacién 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 artistica.

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.

« Intervenciones de espacio sonoro: es una intervencion so-
norasobre un espacio existente; se refiere ala 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 reverberacién convolutiva.

Revision bibliografica de “Espacios
resonantes”

Lineas de sonido

Eisenberg (2015) postula que el sonido y el espacio estin
fenomenoldgica y ontoldgicamente 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 acusti-
ca para crear la experiencia escultural del sonido (Labelle,
2006). Son esculturas en movimiento que funcionan en
sincronfa con el movimiento del oyente. El legado de Leit-
ner afirma que la interaccion del sonido, el espacio y el cuer-
PO crea nuevas arquitecturas y nuevos espacios sonoros.

La dimension 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.

S. BALBONTIN * M. KLENNER

Mapa conceptual “Espacios resonantes”. Collage y diagrama. Elaboracion propia
(Klenner, 2020).

Arquitectura en el tiempo

Cuando pensamos en la relacién entre sonido y espacio,
uno de los primeros conceptos que viene a la mente es el
de actstica, basado en la larga relacién 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 actstica como de la
espacializacion sonora se unieron en el Pabellén Philips. La
composicion electrénica Poéme électronique, de Edgard
Varése (Francia, 1883-Estados Unidos, 1965), y el Concret
PH de lannis Xenakis —una pieza de cinta hecha con los
sonidos de la quema de carbon—, se reprodujeron como
una instalacion 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.
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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 btisqueda 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 mds,
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 sustraia 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 construccién de las
ciudades contempordneas. De algiin 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 légica 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 afdn 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 arqueoldgico, 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 acciéon 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 actstico continuo provee la
condicion 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 percepcion 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 habitaciéon 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
comenz6 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 presento su pieza I am sitting in a
room. La arquitectura del espacio donde se hizo la recita-
¢i6n 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 sélo hizo que el espacio cons-
truyera sonidos especificos a su arquitectura a través de la
reverberacion, sino que transport6 un espacio sonoro a
otro totalmente diferente: el del auditorio. Lo que hizo por
medios electroactsticos fue construir un espacio a través
del sonido en el momento en que se reproduce. A través de
la percepcién podemos experimentar la espacialidad de la
habitacion donde Lucier grabé su pieza. El espacio sonoro
no sélo es creado por la acustica 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 acciéon 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.
Aligual 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 actsticas tnicas y exacer-
badas: un gasémetro y una torre de enfriamiento de una
central termoeléctrica abandonada en Bélgica; una cisterna
de inundacion, una piscina de agua residual de una fébri-
ca textil y un refugio antiaéreo en Cataluna, y dos tanques
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Mapa: casos de estudio. Elaboracion 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 - CHARLEROI BELGIUM - 207

Diagrama del gasémetro. Elaboracion propia (Balbontin y Klenner,
2020).
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(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 petrdleo de Inchindown son un depdsito
subterraneo de petroleo en Invergordon, Ross-Shire, Esco-
cia, construidos con fines bélicos. Tienen el récord de la re-
verberacion mds 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 pequerio: 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.

INCHINDOWN OIL TANKS - SCOTLAND - 80"

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 N°1 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 logica 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 reverberaciéon T60 de 80 segundos, sien-
do la mas 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 britanica. Pertenece a la base

LYNESS OIL TANK - HOY ISLAND SCOTLAND - 447

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 propia
(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 PLUWALES JOAN MIRC - BARCELONA - 30"

Diagrama del depésito de pluviales Joan Mir6. Elaboracion propia
(Balbontin y Klenner, 2020).

Deposito de pluviales Joan Miré. 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 arméni-
cos. Tiene una reverberacion en T60 de 30 segundos.

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

Una de los dltimos casos de estudio es la abandonada fa-
brica textil Cal Grau, a las orillas del rio Ripoll en Sabadell,
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Catalufia. 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 fébrica: una pisci-
na circular de 14 metros de didmetro y aproximadamente
4 metros de profundidad, con una reverberacién en T60
de 8 segundos.

CAL GRAU - SABADELL CATALUNYA - B

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 T N— —

Depdsite Fluvial Joan Mim h..

Gasometer Charlero }m e

Redfugi 307 S—

Lymiess Ol |;.nuWu —

Comparacion IR casos de estudio Zoom 20 segundos. Elaboracién propia (Bal-
bontin y Klenner, 2020).
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Espectrograma comparacion IR casos de estudio Zoom 20 segundos.
Diagrama elaboracién 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).

Registro del sonido ambiente

En todos los lugares —excepto Inchindown y Refugi 307,
por su condicion subterranea— se llevo a cabo un registro

Cooling Tower
1fI1-IM'! ]

. Refugi 307
- 250
v Fi,

Depdsito Pluviales
Joan Mirg
1 e

Iﬁl;u;_ﬁs:‘ Oil Tank

Inchindoswn il Tank
-1 36 Khy

Comparacion barridos de frecuencia. Elaboracion propia (Balbon-
tin y Klenner, 2020).

del sonido ambiente. Se utiliz6 una grabadora Zoom H2n,
que grabda en estéreo con micr6éfonos 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 climaticos y sonidos urbanos.

Activacion actstica 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

S. BALBONTIN * M. KLENNER

Retroamentacion lenta

Refugi 30
Gasometre Charlerai $80-290 hr
Deposito de pluviales
Torre de enfriamiento ¥50-260 hz
Lyriess B0-220 hr

Ireshind owr 130-210 hz

Comparacion de retroalimentaciones. Elaboracion propia (Balbontin
y Klenner, 2020).

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

Enlos 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 Fébrica de Creacion
de IEstruch se realizé la segunda iteracion 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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Instalacion 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]

Performance “Resonant Spaces Yale”. Fotografia (Walsh, 2020).

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 morfologfa arqui-
tectonica 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 mdsicos 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 estin marcados por la revolucién que significo
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 méquina 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]
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un disco, bajo la premisa de que el sonido construye espa-
cios y afecta la materia.

Todas los sonidos registrados en este dlbum 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 alas 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 portétil 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 s6lo a partir de su dimensiéon 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 inica, 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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EvEns, A. (2005). Sound ideas: Music, machines, and experience
(27). U. of Minnesota Press.
GOTTSCHALK, J. (2016). Experimental Music Since 1970. Blooms-

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

ESPACIOS RESONANTES. ESCUCHAR EL ESPACIO Y HABITAR EL SONIDO : e ——
bury Publishing.

l \ .
Krauss, R. (1979). Sculpture in the expanded field. October, 8, = b d 1__ :
En busca adel—

LABELLE, B. (2006). Background Noise, Second Edition: Perspec-
tives on Sound Art. A&C Black.

LABELLE, B. (2018). Sonic Agency: Sound and Emergent Forms

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-

misterio a través

of Resitance. Goldsmith Press.

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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A riel Guzik (Ciudad de México, 1960) conjuga su pre-
paracion artistica con més de 25 afios de investigacion
en biologia, mateméticas, fisica y musica para elaborar ma-
quinas o dispositivos electromagnéticos a través de los cua-
les capta las vibraciones y resonancias de su entorno, para
después reproducirlas de forma que el oido humano pue-
da escucharlas. Explora los fenémenos del magnetismo, la
mecénica, la resonancia y la electricidad como fundamentos
para la invencion de mecanismos que dan voz a la natura-
leza a través de la musica. Las maquinas que inventa gene-
ran experiencias auditivas irrepetibles. Sus investigaciones
estdn guiadas por una intima necesidad de propiciar el en-
cantamiento del mundo; més que descifrar le importa pre-
servar los misterios que nos reodean, y privilegia la percep-
cién de los acontecimientos naturales desde los sentidos, la
fascinacion y la fantasia. Sus investigaciones lo han llevado
a buscar canales de comunicacién con ballenas y delfines,
con plantas y con ambientes urbanos. Es fundador del La-
boratorio de Investigacion en Resonancia y Expresion de la
Naturaleza, espacio cuyo trabajo se inspira en la ciencia fic-
cién y se fundamenta en la fisica clésica.

Ariel Guzik representé a México en la 55 Bienal de Vene-
cia con su pieza Cordiox. Ha participado en el Internatio-
nal Symposium on Electronic Art (Alemania), en la Feria
Arco (Madrid), en Apijay Media Gallery (Nueva Delhi), en
la Bienal de Arte de La Habana, en la Iglesia de St. Mark
(Nueva York), en la Arizona State University, entre otros
importantes espacios internacionales. En la Ciudad de Mé-
xico: Museo de Arte Moderno, Laboratorio Arte Alameda,
Museo de Historia Natural, Museo Universitario de Arte
Contemporéneo, Museo de Arte Carrillo Gil, Antiguo Co-
legio de San Ildefonso, Museo Nacional de Arte y Centro
Multimedia del Centro Nacional de Las Artes, entre otros.
Ingreso al Sistema Nacional de Creadores de Arte en la emi-
si6n 2012. En 2011 recibi6 el Primer Premio del Festival de
Artes Electrénicas y Video Transitio_MX_04 en la cate-
goria internacional por la pieza Cdmara Lambdoma. En
2015, esta misma obra fue seleccionada como uno de los
32 proyectos mds destacados de arte ptiblico del mundo.

Presentamos aqui cuatro ejemplos, pequenos guifios al
lector para adentrarse en el fascinante trabajo de este crea-
dor mexicano. ®

Cordiox. Su nombre proviene de cuerday corazon. Es una
maquina-instrumento cuyo nucleo es un cilindro hueco
de cuarzo fundido de cuatro metros de altura, articulado a
un conjunto de cuerdas por medio de un sistema de puen-
tes de madera. Fue instalado en la iglesia de San Lorenzo de
esa ciudad para establecer un didlogo sonoro con el espa-
cio y describir melédicamente el entorno a través de una
cadencia tonal sutil y expansiva. La pieza —172 cuerdas de
acero de cuatro metros de longitud, repartidas en tres arpas
independientes que se encuentran en tension, y un corazén
de cuarzo que las hace vibrar— abarca sonoramente la su-
perficie interna y el ambiente del lugar donde se encuen-
tre —el calor, el viento, los pasos y sonidos del publico—,
transformandolos en armonias que generan experiencias
sensoriales irrepetibles.

o https://www.youtube.com/watch?v=w4EZI2mO0H]c

« https://www.youtube.com/watch?v=zx2maz9ViIMY

Ladd Plasmath. Es un instrumento de cuerda fabricado
con la técnica tradicional de la lauderfa, con maderas como
el pinabeto y la caoba. Parece un guitarrén en forma de vai-
na. En 2010, el latid se exhibié en el Museo Universitario de
Ciencia y Arte (Muca) de la Universidad Nacional Auténo-
ma de México (UNAM), en una exhibicion titulada “Con-
cierto para plantas”: la ejecutante era una cactdcea del
desierto de San Luis Potosi conectada al ladad; el publico,
diferentes plantas de varias regiones de México.

« https://www.youtube.com/watch?v=4LIR5epKKFI

« https://vimeo.com/128321745

Capsula Holoturian. Impenetrable y s6lida por fuera, ca-
lida y suave por dentro, contiene, en su habitaculo de ma-

dera, un instrumento de cuerdas y una pequena planta viva.
Esta decorado con “caligratia cetacea’, creacién del propio
Guzik, quien dice: “Se trata de un vehiculo que transporta
la vida terrestre al mar profundo. Representa la fragilidad
resguardada, la belleza puesta a salvo, la sobrevivencia”.

o https://vimeo.com/418337514

« https://www.youtube.com/watch?v=n9yG3hT-dxM

Capsula Nereida. Instrumento subacudtico de cuarzo fun-
dido que contiene en su inetrior un mecanismo de cuer-
das y circuitos. Su objetivo: establecer contacto y alguna
clase de viculo con los ceticeos a través de la musica.

« https://www.youtube.com/watch?v=LIqjB7BKyqg

« https://vimeo.com/31861841

Cordiox en la iglesia de San Lorenzo, Venecia, Italia. Fotografias © Raul Gonzalez.
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ARRIBA Y DERECHA | Cordiox en la iglesia de San Lorenzo, Venecia, Italia. Fotografias © Radl Gonzalez.
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Laud y Espejo Plasmath. Fotografias © Raul Gonzalez.
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Capsula Nereida. || ABajo | Peter Schalkwijkl grabando la capsula Ne-
reida || Ambas imagenes: isla Espiritu Santo, Baja California Sur, Méxi-
o, 2007. Fotografias © Raul Gonzalez.
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Dibujo esquematico de las partes y los componentes de la capsula Ne-
reida. Dibujo © Ariel Guzik.

Capsula Nereida. Isla Espiritu Santo, Baja California Sur, México, 2007. Fotografias © Rall Gonzalez.
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ARRIBA Y DERECHA | Capsula Holoturian en su primera expedicién, San Juan de la Costa, Baja California Sur, México, 2018. Fotografias © Radl Gonzalez.

Dibujo de Ariel Guzik.

Interior de la capsula Holoturian.
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Sonificacion de redes a partir de datos
observacionales. Otra manera de escuchar
la complejidad del espacio publico

Network sonification from observational data. Another way
of listening to the complexity of public space

SERGI VALERA! * JosSEP MANUEL BERENGUER?

Resumen

Uno de los debates que esta capitalizando la reflexion
sobre el futuro de la ciudad en el nuevo milenio gira
en torno a codmo debe ser el espacio publico. Sea como
fuere, en la base de esta discusion subyace la idea del
espacio urbano como resultado de un sistema en el que
se cruzan variables ambientales (disefio del espacio),
sociales (perfiles de poblacion) y psicoldgicas (usos y
comportamientos). Tal complejidad requiere sistemas
de analisis adecuados, asi como formas de plasmar fa-
cil pero rigurosamente los datos obtenidos. En este ar-
ticulo se analizara el funcionamiento de una plaza de
Barcelona en dos momentos distintos a partir de da-
tos obtenidos mediante observacion sistematica. Estos
seran analizados como red a partir de los procedimien-
tos del Analisis de Redes (AR) y se procedera a su so-
nificacion para extraer informacion acerca de su funcio-
namiento. Para ello se convertiran las relaciones entre
los nodos en secuencias de acordes que permitan es-
tablecer marcas sonoras diferenciadas para cada mo-
mento analizado. La utilizacion conjunta de ARS y la
sonificacion de datos permiten establecer procedimien-
tos en los que visualizacion y escucha se complemen-

tan para analizar las dinamicas socioespaciales, a la vez
que ofrecer un resultado estético interesante.

Palabras clave ¢ analisis de redes, arte sonoro, espacio
publico, metodologia observacional, psicologia ambien-
tal, sonificacion de datos.

Abstract

The future of public spaces is one of the debates cu-
rrently capitalizing on reflection on reflections about the
future of the city in the new millennium. At the heart
of this discussion lies the idea of urban space as the re-
sult of a system in which environmental variables (space
design), social variables (population profiles) and psy-
chological variables (uses and behaviors) intersect. Such
complexity requires adequate analysis systems as well
as straightforward ways to easily and rigorously repre-
sent the data obtained. This article analyses the dyna-
mics of a square in Barcelona at two different times ba-
sed on data obtained through systematic observation.
This data will be analyzed as a network using Network
Analysis (AR) procedures. The data will be also sonified
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to extract information about their dynamics. For this
purpose, the relationships between the nodes are con-
verted into chord sequences that enable differentiated
sound marks to be established for each moment analy-
zed. The joint use of AR and data sonification allow for
procedures in which visualization and listening com-
plement each other to analyze socio- spatial dynamics,
while offering an interesting aesthetic result.

Keywords * network analysis, sound art, public space,
observational methodology, environmental psycholo-
gy, data sonification.

Introduccion
El espacio publico urbano

Uno de los debates que esta capitalizando la reflexion so-
bre el futuro de la ciudad en el nuevo milenio se centra en
c6mo debe ser el espacio puablico urbano (Low & Smith,
2013; Mitchell, 2003; Naciones Unidas, 2017; Urban Gate-
way, 2020). Este debate se ha reforzado atin mads, si cabe,
ante la situacién que suscita la nueva era marcada por la
Covid-19 (Low y Smart, 2020; O’Connor, 2020; Samuels-
son et al., 2020).

De entre las maltiples disciplinas que estudian el espa-
cio publico, la psicologia ambiental lo define como aque-
lla parte del entorno urbano en el que las interacciones en-
tre las persones se desarrollan de forma libre —a menudo
inesperada—, en el marco de un determinado contexto fi-
sico y social. Ello implica considerar que los fenémenos o
acontecimientos que se dan en tales entornos responden a
la confluencia e interaccién de un gran ntimero de varia-
bles, sean éstas ambientales, fisicas o sociales. En otras pa-
labras, quien se acerque al andlisis de lo que ocurre en un
espacio publico debe someterse a la idea de que se enfren-
ta a un objeto de estudio extraordinariamente complejo.

Conceptualmente hablando, este argumento puede re-
sumirse en una sentencia: el espacio publico funciona co-
mo un sistema y puede tratarse como una red. Aunque la
literatura ha dado cuenta de este hecho (Frank, Delano y
Caniglia, 2017; Gehl, 2009), una de las primeras aporta-
ciones relevantes en este sentido fue la realizada por Jane
Jacobs. La suspicaz autora consideraba el espacio publico
como el contexto donde se da cita un orden complejo com-
puesto por movimientos y cambios, donde las personas y
los grupos sociales, actuando conjuntamente en un apa-
rente caos, pueden sin embargo ser considerados como bai-
larines de un complicado ballet donde todos, reforzando-
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se unos a otros, crean un todo ordenado. Es lo que Jacobs
llama “el arte de la ciudad” (Jacobs, 2013, original 1961).
Posteriormente, esta idea fue tomando formas diversas en
funcion de la disciplina. Asi, la psicologia ambiental ame-
ricana desarrolla el concepto de escenario de conducta (be-
havior setting, Barker, 1968), mientas que la ecologia urbana
traslada el concepto de sistema-red al andlisis de la ciudad
(Berkes y Folke, 1998; Redman et al., 2004; Rueda, 1995).

Acercamiento metodoldgico a la complejidad
del espacio publico

Sin embargo, la dificultad aparece en el momento de pro-
poner aproximaciones empiricas al estudio de tal comple-
jidad. Y ello por, al menos, una doble constatacién. Por un
lado, la falta de herramientas que permitan recoger y ana-
lizar grandes conjuntos de datos que incorporen a la vez
variables del entorno fisico y variables relativas a usos del
espacio y caracteristicas de los usuarios. Por el otro, la di-
ficultad de analizar y presentar los datos de forma riguro-
sa, pero a su vez lo suficientemente clara e intuitiva como
para poder captar las dindmicas que se establecen en los
entornos urbanos.

Por lo que respecta al primer punto, la observacion sis-
temdtica se considera un método objetivo y adecuado
para el examen detallado del comportamiento (Anguera,
2003). En este sentido, varios trabajos han demostrado la
efectividad de este método al permitir la recopilacién simul-
tanea de informacién sobre los entornos fisicos y sociales
donde tienen lugar las actividades humanas (McKenzie y
Van der Mars, 2015). Por lo tanto, parece razonable em-
plear la observacion sistemética para el anélisis de la dind-
mica de los espacios publicos urbanos.

En cuanto al segundo objetivo, el Analisis de Redes (AR)
es un procedimiento analitico que permite procesar una
gran cantidad de datos entendidos como un conjunto de
elementos, es decir, nodos vinculados entre si por relacio-
nes especificas y, por lo tanto, configurando redes que pue-
den alcanzar altos niveles de complejidad (De Nooy, Mrvar
y Batagelj, 2018; Wasserman y Faust, 1994). Este método se
usa con frecuencia para describir una gran variedad de sis-
temas en la naturaleza y la sociedad, como el funcionamien-
to neuroldgico, el analisis bibliométrico, los contextos po-
liticos y, por supuesto, la dindmica de redes sociales como
Facebook, LinkedIn, etc. Sin embargo, también puede re-
sultar util para describir y examinar otros sistemas com-
plejos, como el que nos ocupa.

Cierto es que el andlisis de redes se ha aplicado al estu-
dio del funcionamiento de la ciudad, a menudo a partir
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de datos GIS (Comber, et al.,2008, Sevtsuk y Mekonnen,
2012). Sin embargo, su aplicacion al anlisis de las dina-
micas sociales espacialmente contextualizadas ha recibido
atencion sélo recientemente (Valera, 2020). Por otra par-
te, al menos desde la creacién del World Soundscape Pro-
ject a finales de los afios sesenta, existen numerosas inicia-
tivas de recopilacion y anélisis del paisaje sonoro urbano
a partir de bases de sonidos (www.elongsound.com), ma-
pas sonoros urbanos (urban-soundscapes.org; acoustics.
org) o el andlisis de la identidad sénica urbana (Rehan,
2016) en proyectos como el Mapa Urbano Sonoro en Ac-
cion (M.US.A.) en Sevilla. La idea de sonificar datos proce-
dentes del espacio publico resulta una interesante exten-
sién de numerosas investigaciones basadas en este tipo de
procedimientos (Hermann, Hunt y Neuhoff, 2011; ver, por
ejemplo, el proyecto CosMonic, http://rgb.iaa.es/es/cos-
monic/). Asi, la combinacién de la observacién sistemd-
tica como método de recopilacién de datos, el ARS, como
procedimiento para su tratamiento, y la sonificacién como
procedimiento complementario de presentacion y analisis
de tales datos, supone un enfoque innovador en el estudio
del espacio publico urbano.

Objetivos

Las preguntas que surgen a partir de lo expuesto son: shasta
qué punto la aproximacion al estudio de redes puede con-
tribuir al andlisis de las dinamicas del espacio publico?,
sen qué medida la sonificacion de datos obtenidos en el es-

Figura 1 Plaza Joanic y su ubicacion en la ciudad de Barce-
lona. Fuente: Google Maps.
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pacio publico puede facilitar la comprension de tales dind-
micas? El objetivo del presente trabajo es, pues, explorar el
tratamiento sonoro de redes formadas por datos empiri-
cos observacionales con el fin de corroborar y complemen-
tar el andlisis de las dindmicas del espacio publico urbano.

Caso de estudio

La Plaza Joanic, en Barcelona, es un espacio publico de
4528 m?* de extension, estratégicamente ubicada, ya que
conecta el barrio histérico de Gracia con el Ensanche bar-
celonés y con uno de sus principales ejes, el Paseo de Sant
Joan (figura 1). Tiene su origen en 1877 y su primera ur-
banizacion con la forma actual data de 1934, tomando el
nombre de los antiguos propietarios del terreno. Acogié du-
rante los primeros afos un mercado y numerosas fiestas
populares vinculadas al barrio de Gracia. Durante la gue-
rra civil fue construido un refugio antiaéreo subterraneo,
del que queda una parte.

Actualmente es la inica plaza con pavimento de tierra
que se conserva en Gracia y su estructura tiene dos partes
claramente diferenciadas (figura 2): la zona A (noroeste)
consta de un area de juegos infantiles y la rampa de entra-
da a un aparcamiento subterraneo; la zona B (sudeste) es la
mads grande y se estructura en torno a un gran espacio abier-
to de tierra rodeado de arboles y bancadas. Esta tltima se-
rd, precisamente, la zona de estudio.
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Figura 2 Detalle de la Plaza con las dos zonas diferenciadas. Fuente: Google Maps.

Método
Procedimiento

El presente estudio se basa en el uso combinado de tres mé-
todos: 1) observacion sistematica del espacio publico, 2) and-
lisis de los datos obtenidos aplicando ARS, y 3) sonificaciéon
de las redes obtenidas con ARS. Para este propdsito, un equi-
po de dos personas fue formado en metodologia observa-
cional, en la utilizacioén del instrumento de observacién y
registro, asi como en el proceso de unificar los criterios al
momento de evaluar cada una de las dimensiones. La se-
siones de observacion se dividieron en franjas de dos ho-
ras —entre las 10:00 y hasta las 22:00 horas—, tanto du-
rante los dias laborables como fines de semana Durante el
periodo de observacidn, el lugar fue visitado cuatro veces
al dfa en cada franja horaria. Como resultado, se obtuvie-
ron 605 registros que involucran a 64 variables. Los regis-
tros generaron un conjunto de 12 matrices (seis corres-
pondientes a los dias laborales y seis a los fines de semana),
que fueron procesadas siguiendo los procedimientos del
ARS. A su vez, se obtuvieron sendas representaciones visua-
les de estas redes, asi como indicadores acerca de su estruc-
tura. Por altimo, dos de estas redes, escogidas por corres-
ponder a franjas horarias con dindmicas hipotéticamente
distintas (dias laborales de 16 a 18 horas; fin de semana de
10 a 12 horas) fueron sometidas al proceso de sonificacion.
De aqui en adelante, la primera se denominara muestra E
y a la segunda muestra K. Un anélisis pormenorizado de
estas redes ha sido desarrollado en Valera (2020). En el pre-

sente articulo, sin embargo, pondremos el foco de aten-
cion en el proceso de sonificacion de estos datos y su po-
tencialidad de analisis.

Instrumentos

ExOdEs

ExOdEs (Examen Observacional de Espacios) es un ins-
trumento ad hoc desarrollado conjuntamente entre la Uni-
versidad de Barcelona y el Departamento de Servicios de
Prevencion del Ayuntamiento de Barcelona. La herramien-
ta permite registrar comportamientos en espacios publicos
con respecto a multiples dimensiones. Cada registro, que
refleja un acontecimiento observado, es el resultado del en-
cadenamiento sincrénico de los codigos correspondientes
a cada una de las 64 variables consideradas. Estas variables
(ver Anexo) estdn relacionadas con: a) ubicacién temporal;
b) ubicacion espacial; ¢) perfil de los usuarios; d) usos del
espacio; e) factores psicosociales, y f) factores ambientales
(Pérez-Tejera, Valera y Anguera, 2018). Dado que el ins-
trumento es compatible con una aplicacion diseniada para
dispositivos Android, permite recopilar facilmente una gran
cantidad de informacion de forma répida y sencilla.

Analisis de redes

Considerando cada registro/acontecimiento como un con-
junto de variables que se presentan de manera sincrénica
para caracterizar un hecho que ocurre en un lugar, y apli-
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cando el principio de “simultaneidad ilusoria” segtin el cual
podemos entender el analisis de un espacio puablico como
la presentacion sincrénica de todos los registros que se han
ido recogiendo en un periodo de tiempo definido, pode-
mos entender cada variable registrada como un nodo de
una red que se relaciona en términos de co-ocurrencia
con otras variables/nodo de esa red, y ello a lo largo de to-
dos los registros o acontecimientos observados. De esta
manera se configura una compleja red de relaciones entre
variables/nodo que muestran el funcionamiento de un de-
terminado espacio publico en un periodo determinado de
tiempo (Valera, 2020).

En este caso, los datos obtenidos a través del ExOdEs
fueron analizados con el software de libre uso Pajek' (de
Nooy, Mrvar & Batagekj, 2016), obteniendo sendas redes
con sus correspondientes indicadores, asi como VOSviewer?
(Van Eck, & Waltman, 2010) para una visualizacion opti-
mizada de éstas, la aplicacion de claster andlisis y la infor-
macion relevante para la posterior sonificacion.

Sonificacion. Estructura de la informacion
y disposicion espacial
Una sonificacion requiere, en primer lugar, el estudio de la
estructura de los datos de los que se desea extraer algtin
comportamiento sonoro (Hermann ef al., 2011). Sélo a
partir de ese conocimiento es posible tener en considera-
cion las formas de tratamiento o sintesis de sonido que po-
drian revelar detalles formales en el interior de los datos.
Para la realizacion del presente trabajo se tuvo en cuen-
ta las relaciones de cada uno de los 64 nodos y su posicién
en el espacio. Esa relacion procede del software VOSviewer en
forma de dos listas. Una de ellas registra cada vez que se
detecta para cada nodo una relacion de co-ocurrencia con
alguno de los otros nodos. La otra, sus posiciones en un pla-
no euclideo. A partir de esos datos se confecciond una ma-
triz de 64 X 64 y tres planos, de manera que el primer plano
(plano 0) almacena en cada celda el ntimero de veces que
se ha producido alguna interaccién entre cada par de no-
dos que la determinan. En el segundo plano (plano 1) que-
dan almacenados los datos de la abscisa de la posicién, y en
el tercero (plano 2), los de su ordenada, como se verd mds
adelante.

! Disponible en http://mrvar.fdv.uni-lj.si/pajek/
2 Disponible en https://www.vosviewer.com/
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Asi pues, en el primer plano, la celda (0, 6)°, por ejem-
plo, contiene el valor 10 para la muestra E (en negrita en
la secuencia). Este valor corresponde al numero de veces
que se ha detectado una interaccién de 0 (Z_DESCANSO)
con 6 (PERSONA SOLA) para esa muestra, es decir, en diez
registros observacionales aparecen conjuntamente perso-
nas solas en la zona de descanso. De esta forma, la linea 0,
para la muestra E, contiene los valores:

{000000101403701638321224002444619
00000522010102401770194010240231240
168195420}

Por su parte, la linea 0 de la muestra K contiene los valores:

{00000010110010000000000000000000
00012000002010010000102020201102}

Como puede observarse, las lineas de las muestras E y K
son muy distintas. En el caso de la linea 0, se ve con clari-
dad que el nodo 0 de K tiene muchas menos interacciones
que el nodo 0 de E. En términos de ARS, el total de interac-
ciones de un determinado nodo corresponde al indicador
de grado ponderado (weighted degree). Ciertamente el va-
lor de este indicador para el nodo 0 es de 350 en la mues-
tra E y de s6lo 22 para la muestra K.

Asi, como hay 64 lineas, la linea enésima almacena en
cada una de sus celdas el numero de relaciones del nodo
enésimo con todos los demds, del 0 al 63, resultando la es-
tructura matricial que se observa en la tabla 1, donde las
celdas n(i,j) almacenan las veces que se han registrado in-
teracciones de n(i) con n(j). Como no es posible registrar
relaciones de un nodo consigo mismo, todos los valores
de las celdas en las que se cumpla: i = j = n(i,i) = 0. Ade-
mds, dada la imposibilidad de interaccion entre ciertos no-
dos, al ser opciones de una misma variable observacional
(por ejemplo, la variable “actividad” tiene siete opciones,
pero en un registro se incluird s6lo una de ellas), muchos
valores son nulos. Los valores almacenados en las celdas
son todos, pues, mayores o iguales que 0. Los valores mé-
ximos hallados para una interaccién han sido 60, en el caso
de la muestra E, y 28, en la muestra K.

Como hemos podido apreciar, es posible asignar a ca-
da nodo una secuencia de valores correspondientes al nd-

* Cabe recordar aqui que la numeracién de las columnas en las
celdas de una matriz acostumbra a dar comienzo en el 0, de ahi
que, en adelante, el valor de orden minimo de un nodo sera 0y
no 1, mientras que el méaximo serd 63 y no 64. La relacion de no-
dos y su numeracion puede consultarse en el Anexo.
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TaBLA 1 ESTRUCTURA DE LA MATRIZ DE DATOS UTILIZADA PARA EL PROCESO DE SONIFICACION

n(0) n(1) n(2)
n(0) n(0,0) n(0,1) n(0,2)
n(1) n(1,0) n(1,1) n(1,2)
n(2) n(2,0) n(2,1) n(2,2)
n(i) n(i,0) n(i,1) n(i,2)
n(61) n(61,0) n(61,1) n(61,2)
n(62) n(62,0) n(62,1) n(62,2)
n(63) n(63,0) n(63,1) n(63,2)

n(j) n(61)
n(0,j) n(0,61)
n(1,)) n(1,61)
n(2,)) n(2,61)
n(i,j) n(i,61)
n(61,) n(61,61)
n(62,)) n(62,61)
n(63,) n(63,61)

mero de interacciones con cada uno de los otros nodos de
la muestra. Esa es la lectura por lineas de la matriz. Sin em-
bargo, una lectura por columnas también es posible. Esto
ultimo significa tener en cuenta el ndmero de veces que un
nodo es detectado como interaccion de otro nodo. En tér-
minos de ARS, éste es el indicador de centralidad de grado
(degree), es decir, con cuantos nodos se relaciona un nodo
determinado. De una y otra forma es posible considerar
sincrénica o diacrénicamente los valores de lineas o de las
columnas. De hecho, la matriz entera podria, como terce-
ra opcion, codificar un tnico sonido que podria ser consi-
derado como una especie de marca sonora de la muestra.
De momento, nos hemos limitado al estudio de los dos pri-
Meros casos.

La ordenacion espacial, como antes deciamos, se alma-
cena en los planos 1y 2 de la matriz, de manera que para
cada linea tenemos el mismo valor de abscisa en el plano
1, mientras que todas las celdas de la linea 1 tienen el mis-
mo valor de ordenada. Los datos de la posicion de cada
nodo llegan inicialmente en pares de nimeros fracciona-
rios comprendidos entre 0 y 1. Para el plano 1, las absci-
sas, 0 representa lo mas a la izquierda posible del observa-
dor, y 1,10 mas a la derecha. Para el plano 2, las ordenadas, 0
representa lo mas hacia atras posible del observador y 1, lo
mds hacia adelante posible. A fin de adaptar esos datos a
la implementacién computacional del sistema de posicio-
namiento de sonidos Ambisonics*, esos datos son inmedia-
tamente transpuestos al plano cartesiano, donde (-1, —1)
representa la posicion lo més a la izquierda y lo mas lejano
posible por detrds del observador, (-1, 1), la posicion lo

* Disponible en: https://www.waves.com/ambisonics-explained-
guide-for-sound-engineers

mads a la izquierda y lo mas lejano posible por delante del
observador, (1, 1), la posicién lo més a la derecha y lo més
lejano posible por delante del observador y (1,-1), la po-
sicién lo mas a la derecha y lo més lejano posible por de-
tras del observador. El punto (0, 0) es la posiciéon del ob-
servador.

Es evidente que la localizacion virtual de los sonidos
en un espacio cartesiano da informacion instantdnea de la
posicion del nodo correspondiente en el espacio real. Por
eso se ha empleado una implementacion del sistema de
posicionamiento de sonidos Ambisonics. Se trata de un
software de dominio publico denominado 1CST-Ambiso-
nics’, que permite la instalaciéon en gran nimero de plata-
formas, entre ellas, Max 8.1.3% empleada en este trabajo.

Las figuras 3 y 4 reflejan el procedimiento utilizado
para transformar los nodos de las redes obtenidas para las
muestras E y K respectivamente en un espacio sonoro oc-
tofénico. En la parte superior se muestra la disposicion vir-
tual de las fuentes de sonido correspondientes a la muestra
E para un sistema de ocho altavoces. Son analogas a las
descritas para los nodos de la muestra. En la inferior se
aprecian los puntos de llegada de cada una de las 64 fuen-
tes sonoras que serdn tratadas por ICST-Ambisonics, con
la finalidad de localizarlos en un espacio limitado por el
entorno de los ocho altavoces dispuestos en un octaedro
regular.

Debido al contexto de confinamiento general durante
la investigacion no hemos tenido acceso a sistemas de re-
produccién octofénica, por lo que las reproducciones de

* Disponible en: https://www.zhdk.ch/forschung/icst/software-
downloads-5379
¢ Disponible en: https://cycling74.com
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Figura 4 Procedimiento con Ambisonics para la conversion de los nodos de la muestra K en sonidos ubicados en un sistema octofénico.
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sonido han sido realizadas en un sistema de inicamente dos
altavoces. A pesar de la gran diferencia de prestaciones, son
evidentes muchas diferencias espaciales entre las muestras
E y K. De momento hemos podido apreciar que si los so-
nidos correspondientes a los nodos en la muestra E, a pe-
sar de existir un cierto refuerzo en la zona de la izquierda,
se escuchan bastante equilibrados en ambos lados, los co-
rrespondientes a los nodos de la muestra K se escuchan pre-
dominantemente por la izquierda. Cuando expliquemos el
procedimiento de sonificacién de las secuencias de datos
se podrd explicar las razones de esa descompensacion.

Resultados

Caracterizacion de las redes y sonificacion
de las secuencias de datos

Una vez sometidos a los procedimientos del ARS, los da-
tos obtenidos a través de las observaciones se traducen en
visualizaciones de redes en las que los nodos son las dis-
tintas variables observadas y las conexiones entre ellos co-
rresponden a las coocurrencias detectadas en los regis-
tros. Las Figuras 5 y 6 corresponden a las redes obtenidas
para las muestras E y K respectivamente. Las posiciones
centrales de la red las ocupan aquellos nodos que més co-
nectividad tienen con el resto. A su vez, el tamafio del no-
do indica la cantidad de nodos a los que estd conectado, es
decir, su centralidad de grado. Finalmente, el andlisis de
clasters permite visualizar agrupaciones periféricas de no-
dos (comunidades representadas por nodos del mismo
color) que se estructuran en base a relaciones de copresen-
cia. A pesar de que, en este trabajo, para el proceso de so-
nificacion no se tendran en cuenta estas comunidades, su
visualizaciéon permite identificar ciertos patrones de uso
del espacio publico (Casakin y Valera, 2020).
Comparando las redes de ambas muestras se observa
con claridad que la muestra E (franja horaria comprendi-
da entre las 16 y las 18 horas en dias laborables) es una red
mayor y mds compleja que la de la muestra K (franja ho-
raria comprendida entre las 10 y las 12 horas del fin de se-
mana). Esto se puede constatar tanto por el tamario de la red
(56 nodos en E y 48 en K) como por el nimero de cone-
xiones entre ellos (857 en E frente a 585 en K). A su vez, la
densidad de la red es ligeramente mayor en E que en K (fi-
guras 5y 6). De lo que se trata ahora es de ver hasta qué
punto la sonificacién de estas redes permite validar esta
informacién y aportar informacion adicional al anélisis.
Para ello se ha adjudicado a cada nodo una altura tem-
perada comprendida entre Do 2, para el nodo 0, y Mib 7,
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Figura 5 Visualizacion de la muestra E con VOSviewer. Parametros de red: tama-
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Figura 6 Visualizacion de la muestra K con VOSviewer. Parametros de red: tama-

fio = 48; lineas = 585; densidad = 0.5186; centralizacion de grado = 0.50.

para el nodo 63, de manera que la escala de frecuencias
con la que los osciladores son estimulados es exponen-
cial, de razén 2A1/12, a partir de 65.406391 HZ hasta
2489.015866 Hz.
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Por lo que respecta a las cuestiones de color, todos los
sonidos se constituyen con base en una onda cuadrada con
un ataque de 20 ms y una caida variable que es siempre la
mitad del valor de tempo con el que las secuencias son eje-
cutadas. La razon por la que hemos escogido ondas cua-
dradas reside en que se trata de una onda suficientemente
compleja como para que sus componentes no se mezclen
totalmente, dando asi lugar a una experiencia mas timbri-
ca que armonica, como podria ocurrir con mayor facili-
dad si hubiéramos empleado sonidos mas simples, como
los generados por ondas senoidales. Cada nodo, pues, se
caracteriza siempre por estar representado por la misma al-
tura. Si el nimero de interacciones que se le detectan con
un determinado nodo es mayor que 0, esa altura suena se-
gln una escala logaritmica de intensidad determinada por
ese valor de interacciones a partir de una intensidad mi-
nima, para la que hemos escogido arbitrariamente, segtin
nuestras aptitudes personales actuales, el valor de —20 dBV
y hasta una intensidad méxima de 0 dBV. En el caso de
que el nimero de interacciones sea 0, no se produce soni-
do. Todo ello da lugar, para cada nodo, a la constitucién
de un acorde, si se consideran esos valores de manera sin-
cronica, o de una melodia, si se hace de forma diacrénica.
Ambos le son propios. Los acordes de cada nodo pueden

Mostra E

" " ¥

ser ejecutados en secuencia, de manera que, de esa forma,
se obtiene una imagen sonora caracteristica del total de la
muestra. Si se elige la ejecucion de las melodias en secuen-
cia, se obtiene un largo pasaje melddico, también caracte-
ristico. Si bien el pasaje melodico permite percibir con ma-
yor detalle aspectos muy especificos de la distribucion de
interacciones, la secuencia de acordes es mucho mas com-
pacta y permite la identificacion de las muestras en unos
segundos.

En lo sucesivo, y por cuestiones de espacio, nos vamos
a centrar en el analisis sonoro de las secuencias de acordes.
En las figuras 7 y 8 se aprecian las secuencias de acordes co-
rrespondientes a las muestras E y K. Los acordes estdn
numerados segtin el nodo que les corresponde, de mane-
ra que a la escucha es relativamente fécil contar el nimero
de orden del acorde para saber a qué nodo corresponde.
Los acordes muy densos, es decir, con muchas notas, indi-
can relaciones con muchos nodos, mientras que los acor-
des menos densos denotan relaciones con menos nodos.
En terminologia de ARS, los acordes corresponden con la
centralidad de grado de cada nodo, mientras que la inten-
sidad se corresponde al valor parcial para cada nodo del
grado ponderado. Las notas que sobresalen de cada acorde
son las que se corresponden con relaciones muy reiteradas.
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Figura 7 Acordes correspondientes a la muestra E.
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Por supuesto que los nodos sin notas son aquellos que no
presentan relaciones.

Tras una primera audicion de las secuencias de acor-
des correspondientes a las muestras E y K, se observa que
ambas tienen baja densidad al principio y alta al final, con
los que se deduce que, en general, los nodos iniciales tie-
nen muchas menos interacciones que los finales.

Ademas, es interesante constatar que el contenido de
los acordes iniciales tiende a estar formado por notas gra-
ves, mientras que, a medida que el tiempo pasa, el conteni-
do se completa con notas de cada vez mas registros. Ello im-
plica que los nodos iniciales tienden a guardar relaciones
con nodos iniciales, mientras que los nodos medios y fi-
nales, las establecen con una variedad de nodos mucho ma-
yor. En particular, solo contienen notas agudas los acordes

= = -
- = W
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correspondientes a los nodos finales. Una explicacion de
este efecto es que los nodos situados al final de las secuen-
cias corresponden a las variables que caracterizan el en-
torno fisico, las cuales suelen ser mas constantes a lo largo
de la observacion y, por ende, mas omnipresentes en los re-
gistros. Ello sucede igual para la muestra E como para la K.

Sin embargo, esa similitud se desvanece en una prime-
ra instancia, a la escucha del ritmo. Eso se debe a que la se-
cuencia K contiene menos acordes que la E; es decir, los no-
dos de la muestra K interacttian con menos nodos que los
de la muestra E. Los silencios en la secuencia ritmica son en
K, los nodos 051117 18 1923 24 30 31 33 38 40 41 43 50
55. Mientras que, en E, son los nodos 01234522 31 33
4143 49 51. Al superponerlos (tabla 2), se aprecian mejor
las diferencias:

TABLA 2 RELACION DE SILENCIOS EN LAS SECUENCIAS RITMICAS DE LAS MUESTRAS K Y E

5 11 17 18 19

sec. K
o

22

sec. E
o
=
N
w
N
u

23 24 30 31 33 38 40 41 43 50 55

31 33 41 43 49 51
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TaBLA 3 RELACION DE SONIDOS (1) Y SILENCIOS (0) EN LAS SECUENCIAS K Y E

sec.K. 000000111110111110001110011111001011110100101111110111101111111

1

sec.&. 0000001111112111111111101111111101011111110101111101011111111111

1

Ello explica perfectamente las especificidades ritmicas
de cada secuencia. Se constata, sin embargo, que hay no-
dos silenciosos compartidos. Son los 31, 33, 41 y 43. De
igual forma se puede analizar la relacién entre nodos so-
noros, aquellos que simbolizan interacciones —represen-
tados por un 1, y los silenciosos, por un 0. Al comparar las
secuencias K y E (tabla 3) puede apreciarse, como era de
esperar a la vista de lo argumentado anteriormente, que
los tiempos llenos tampoco coinciden completamente en
ambos casos.

TABLA 4 VALORES DE CENTRALIDAD DE GRADO*
PARA LOS PRIMEROS NODOS DE LAS DOS MUESTRAS

Muestra E Muestra K
Nodo Centralidad Nodo Centralidad
de grado de grado
NO_PROB 55 NO_PROB 47
POBRE_NO 53 LUZ_SI 47
LUZ_SI 53 GRAF_NO 46
cv_sl 53 SINVEHIC 45
GRAF_NO 52 Cv_SI 44
SINVEHIC 51 POBRE_NO 43
BLANC 50 LIMP_SI 42
LIMP_SI 50 VERDE_SI 40
PERS/GRUP_AUT 48 PERS/GRUP_AUT 39
VERDE_SI 45 BLANC 39
GRUP 44 Z_ABIERTA 38
LIMP_NO 44 PASEAR 35

* Este indicador mide la cantidad de nodos con los que cada uno esta conectado.
Cuanto mayor sea el indice, mas central sera la posicion del nodo en la red. Como
se puede observar, aplicando este indicador, los diez primeros nodos son los mis-
mos para las dos muestras.
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Por otra parte, es importante senalar que, debido a la
distinta cantidad de relaciones de un determinado nodo
con el resto, los acordes, a pesar de que puedan contener
las mismas notas, no suenan exactamente igual, dado que
no necesariamente las notas suenan con las mismas inten-
sidades. Eso, aparte de la diferenciacién armoénica eviden-
te entre ambas secuencias, induce a la experimentacion de
sensaciones como la diferencia en la distribucién espacial
de las fuentes que anteriormente mencionabamos

Otra caracteristica interesante a tener en cuenta es la
densidad de los acordes. Un acorde con el mismo ntimero
de notas que otro puede sonar mas denso debido a las re-
laciones intervilicas. De hecho, por la densidad del acorde
es posible intuir la proximidad de los nodos que se relacio-
nan con el nodo al que corresponde. Pero es posible cono-
cer mas. Por ejemplo, si se escuchan relaciones de segun-
da menor, ello indica que en la zona de la tesitura donde
se producen para un determinado nodo se han estableci-
do relaciones con nodos contiguos. Si los intervalos son de
segunda mayor, la separacion entre los nodos es alterna-
da; si de tercera menor, hay separacion de nodos activos to-
mados de dos en dos; si es de tercera mayor, de cuatro en
cuatro. Por la misma razén, la distancia intervélica de cuar-
ta indica una separacion entre nodos de 5; una cuarta au-
mentada, de 6; una quinta, de 7; una sexta menor, de 8; una
sexta mayor, de 9; una séptima menor, de 10; una séptima
mayor de 11, y asi en adelante, porque el oido entrenado
puede distinguir, octavas, novenas, décimas, etcétera.

Simplificacion de la red y sonificacion
de secuencias caracteristicas

Uno de los efectos detectados anteriormente es que existe
un conjunto de nodos con gran centralidad de grado y que
ocupan las posiciones centrales de la red. La tabla 4 mues-
tra como estos nodos coinciden tanto para la muestra E
como para la muestra K. Por ello, aun teniendo en cuenta
que son los que marcan las caracteristicas generales de las
observaciones, se opt6 por obviarlos en una segunda fase

del andlisis para poder apreciar mejor las diferencias entre
ambas redes, obteniéndose asi redes reducidas, como las
que se muestran en las figuras 9 y 10.

Los resultados obtenidos confirman las diferencias es-
tructurales de ambas redes. Efectivamente, la muestra E
reducida (figura 9) configura una red de mayor tamano que
la de la muestra K (figura 10), con casi el doble de cone-
xiones entre nodos y con una densidad mayor, lo que im-
plica una mayor complejidad o, en términos ficticos, ocu-
rren muchas mds cosas por la tarde en dias laborables que
por la mafiana en fin de semana.

A su vez, la centralizacion de grado es de 0.50 en la
muestra K, lo que indica que la red se estructura basica-
mente en torno a dos centros nodales (una centralizaciéon
de valor 1 supondria una red en forma de estrella con un
unico nodo central). Por su parte, la muestra E tiene un
indice de centralizacion menor (0.41) y su visualizacion in-
dica claramente que la red estd mas claramente repartida
entre diversos grupos de nodos. Como se ha comentado,
la interpretacion de los cldsters como patrones de uso del
espacio escapan de este trabajo, aunque el lector puede re-
mitirse a Valera (2020) o Casakin y Valera (2020).

Para la sonificacion en esta segunda fase, el software ha
sido habilitado para que permita silenciar esas informacio-
nes y asi facilitar la percepcion sonora de los datos que, a
priori, son caracteristicos de cada secuencia. En realidad, esa
propiedad permite silenciar cualquier subconjunto de no-
dos y asi investigar el comportamiento del resto. Tras silen-
ciar los nodos comunes (tabla 4), la escucha produce resul-
tados mucho mads concluyentes. La diferenciacién es mayor
y se escuchan con mds definicién notas recurrentes como el
Re 7, que predomina en la mayoria de acordes de la secuen-
cia E. Ello indica que la mayoria de nodos de la muestra E
establece relaciones con el nodo 62. Por lo que respecta a la
secuencia K, por ejemplo, los nodos 42, 44 y 47 producen
acordes donde la presencia del Re#4 es constante, mientras
que en los nodos adyacentes 43, 45, 46 y 48 no hay ocu-
rrencia de esa nota. Ello indica que todos aquellos nodos
establecen relacion con el nodo 60 (figuras 11 y 12).

Discusion

Aunque es éste un trabajo incipiente y de cardcter eminen-
temente exploratorio, los resultados permiten empezar a
responder las preguntas formuladas al inicio vy, a la vez,
plantear nuevos retos y desafios.

Efectivamente, la combinacién de observacion siste-
mdtica y Anélisis de Redes proporciona un marco adecua-
do para el tratamiento de la complejidad del espacio pu-
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Figura 9 Visualizacion de la muestra E reducida con VOSviewer. Parametros de red:
tamafio= 46; lineas= 392; densidad= 0.3787; centralidad de grado= 0.41.
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Figura 10 Visualizacion de la muestra K reducida con VOSviewer. Parametros de
red: tamafo= 38; lineas= 198; densidad= 0.2816; centralidad de grado= 0.50.

blico (Casakin y Valera, 2020; Valera, 2020). Por su parte, la
sonificacion de este tipo de datos ofrece un procedimien-
to analitico complementario que permite traducir dicha
complejidad en un lenguaje totalmente distinto del habi-
tual para la presentacion de datos empiricos (Hermann, et
al., 2012). El uso de distintos lenguajes para el tratamien-
to de datos permite, a su vez, un nivel de accesibilidad a la
informacion a todas aquellas personas con diversidad fun-
cional que requieren ir mds alld de la omnipresente pers-
pectiva visual propia de los trabajos cientificos (Heuten et
al., 2007; Weir, et al., 2012). En este sentido, cada vez es
mads frecuente, por ejemplo, el uso de informacién multi-
modal (Olivetti Belardinelli, 2009; Thebpanya, 2010). Des-
de nuestra perspectiva, la complejidad del lenguaje musi-
cal es una caracteristica esencial que permite traducir datos
a su vez complejos. Y no sélo sin perder rigurosidad, sino
ofreciendo un foco de atencién perceptiva adicional que
permite la toma de conciencia de efectos dificilmente di-
rimibles con procedimientos de andlisis al uso. Asi se ha
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Figura 11 Acordes correspondientes a la muestra E tras silenciar los nodos 36 42 44 47 52 54 56 58 60 63.
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Figura 12 Acordes correspondientes a la muestra K tras silenciar los nodos 36 42 44 47 52 54 56 58 60 63.
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podido comprobar qué indicadores bésicos del analisis de
redes —como el tamano de la red o la densidad— son di-
recta y claramente perceptibles sonicamente. A su vez, la
utilizacion de indicadores de caracterizacién de nodos, co-
mo el de centralidad de grado o el peso de grado, han sido
pardmetros que han permitido crear las secuencias de acor-
des en las distintas muestras.

Por otra parte, el trabajo presenta un contexto para la
creacion artistica, es decir, el tratamiento de datos a través
de la sonificacion tiene también una innegable calidad es-
tética. Esta perspectiva de la sonificacién ha sido abordada,
por ejemplo, en entornos digitales de aplicacion en las ar-
tes del sonido (Berenguer, 2017, Vickers et al., 2014). En es-
te sentido, el presente trabajo se sitda en la linea de ofrecer
tratamiento artistico a través de la sonificacién —enten-
dida como arte sonoro— a aspectos especificos del entor-
no (Burraston, 2012; Costa et al., 2005; Park et al., 2010), y
especialmente del espacio publico urbano (losafat, 2009;
Park et al., 2013; Sarmento et al., 2020; Tittel, 2009).

Conclusiones

La combinacién de un instrumento de recogida sistema-
tica de informacién observacional con un sistema de anali-
sis que considera la complejidad de los datos obtenidos, y
un procedimiento de sonificacion de datos que ofrece un
acercamiento directo e intuitivo a dicha complejidad, ha re-
sultado una combinacién adecuada para el analisis del es-
pacio publico urbano, asi como para poder comparar dos
momentos distintos de una misma localizacion.

Sin embargo, el analisis de datos sonoros no termina
aqui. Por cuestiones de limitacién de espacio y de tiempo,
hemos dejado para mds adelante el estudio de los clasters
o comunidades de nodos con mayor probabilidad de coin-
cidir en las muestras y que ofrecen patrones interpretables
de uso del espacio. Este andlisis puede ser llevado a cabo fa-
cilmente con la herramienta que nos ha permitido extraer
las dos dltimas secuencias de acordes. Otra derivacién en la
que estamos trabajando es la que agrupard los nodos segin
sus dimensiones originales, tal como aparecen en el Anexo
(p- 93). Ello facilitard la diferenciacion de las muestras en
funcion de caracteristicas sonoras mas variadas y diferen-
ciables, todas ellas basadas en las propiedades timbricas.
Finalmente, queda también, como apuntibamos al inicio,
el estudio de las formas que nos conduciran a la creacién de
sonidos aislados caracteristicos a cada muestra de estudio.

No queremos terminar sin destacar una caracteristica
interesante de este trabajo: todo el software utilizado es de
libre disposicion, lo cual facilita que otros investigadores se

S. VALERA ¢ J. M. BERENGUER

acerquen a esta linea de investigacion y, por ende, al apasio-
nante estudio del espacio publico de nuestras ciudades. ®
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El sonido de un hueco en el vacio:
Cenotafio al poeta Vicente Huidobro*

The sound of a hole in the void: Cenotaph to the poet Vicente Huidobro

ANDREA ORTEGA-FrRUTOS!

Resumen

El cenotafio a Vicente Huidobro (Chile, 1893-1948)
construye la posibilidad de hacer presente la ausencia
del poeta mediante el encuentro con el sonido del mar
entre las rocas de un acantilado en Cartagena, situa-
do en el litoral central de Chile.

El proyecto de arquitectura del cenotafio propone
habitar la palabra poética a través de un recorrido que
se inicia en lo alto, continla en sucesivas terrazas y
plataformas que se abren al horizonte, y luego pene-
tran en las profundidades de |a tierra, donde se revela
la sonoridad del Océano Pacifico.

El espacio se evidencia en la contencion del vacio,
actia como un umbral que permite abrir los limites de
lo inmediato y provocar la comunién con lo inefable
de la poesia de Huidobro, transida en columnas, mu-
ros curvos, cavidades y aperturas hacia un azul infini-
to, mientras recibe la sonoridad del oleaje.

Palabras clave » arquitectura conmemorativa, escultu-
ra habitable, espacio subterraneo, naturaleza, paisaje
sonoro, poesia.

Abstract

The cenotaph to Vicente Huidobro (Chile, 1893-1948)
builds the possibility of making present the absence of
the poet through the encounter with the sound of the
sea between the rocks of a cliff in Cartagena, a co-
mune located on the central coast of Chile.

The architectural project of the cenotaph aims to
inhabit the poetic word through a journey that begins
at the top, and continues in successive terraces and plat-
forms that open to the horizon, and then penetrate
into the depths of the earth, where the sound of the
Pacific Ocean is revealed.

The space is demonstrated in the containment of
the void, it acts as a threshold that enables the ope-
ning of the limits of the immediate and provokes a com-
munion with the ineffable of Huidobro’s poetry, filled
with columns, curved walls, cavities and openings to-
wards an infinite blue, while receiving the sound of
the waves.

Keywords « commemorative architecture, habitable
sculpture, underground space, nature, soundscape,
poetry.
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EL SONIDO DE UN HUECO EN EL VACIO: CENOTAFIO AL POETA VICENTE HUIDOBRO

Introduccion

El vacio en la sustraccion de la luz,
en la presencia del sonido

Acerca del tipo de proyecto:

Uno en que la poesia cobra vida
y se convierte en espacios vacios;

en la evidencia de aquello que no es posible contener.

Estructuras, elementos que atrapan el aire,
lo estacionan, y con ello,
dan cuenta de lo inabarcable.

Y adn el espacio mas vasto
era incapaz de aprehender el alma humana,
s6lo era una sefia acerca de ésta.

Un cenotafio; construir un vacio para no llenarlo jamas.
solo luces y sombras,
vientos y estrellas lo habitaran.

Y los hombres
seremos piezas, partes,
en esta cosmogonia universal.

Las rocas, suelo y muros estan
el cielo,
el cielo vendra.

Altazor:
la arquitectura de una caida
tornada en vuelo.

Un cenotafio a Vicente Huidobro.

Cuando intentamos el vacio pensamos en sacar, en quitar
aquello que llena el hueco. La resta es la operacion matema-
tica por excelencia, la sustraccion que suscita la aparicion
de aquello que permanece. Cuando de lo que se trata es de
restar en arquitectura, hemos de considerar la sustraccién
en el espacio. Debemos meditar entonces en aquello que, al
ser extraido, deja en evidencia su presencia.

Segin Le Corbusier (Francia, 1887-1965), la arquitec-
tura es el juego —sabio, correcto y magnifico— de los vo-
ltmenes bajo la luz. En el proyecto del cenotafio a Vicente
Huidobro se ha extremado esta condicion, de tal modo que
el ambito espacial ha quedado determinado por una transi-
cién hacia la ausencia de luz. Se trata entonces de un espacio
en el que la luminosidad no es dada, sino que se resta. No
se trata, por tanto, de pensar en cémo se ilumina, sino mas
bien en la forma en que adquiere su des-iluminacion. La
respuesta se propone a través del surgimiento del sonido.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

La instancia por investigar es la justa medida entre la
sustraccion de la luz y la presencia del sonido, de modo
que el espacio vacio exista.

Si estudiamos los limites luminicos, tenemos que en la
oscuridad total se podria plantear la duda acerca de la po-
sibilidad de existencia del espacio vacio. Sin embargo, atin
de noche, cuando sibitamente despertamos en el sobre-
salto de un negro profundo, tenemos la certeza de habitar
un lugar. ;Podriamos decir que en esta situacién nos encon-
tramos fuera de algtin espacio? En cierta medida, si, pues
no tenemos referencias. Es entonces cuando acttia la memo-
ria y completa aquello que no vemos; nos guiamos por
ruidos, sonidos que construyen el espacio y lo completan
con la memoria.

Este mecanismo funciona de otro modo cuando los re-
cuerdos no pueden reconstruir inmediatamente aquello
que aparece como ausente; por ejemplo, cuando desper-
tamos a media noche en un lugar inhabitual. En ese caso
tendremos la experiencia del vacio como sustraccion de la
luz y la presencia rotunda de la sonoridad.

Recurrimos entonces al sentido de vacio por excelen-
cia: el oido, por medio del cual comprendemos distancias
y direcciones del espacio en el que nos encontramos. Tam-
bién interviene el tacto, guiando nuestro cuerpo entre tex-
turas, grados de calidez o suavidad. Nuestra sensibilidad
se agudiza y somos capaces de percibir, en nosotros y en
cuanto nos rodea, aspectos insospechados. Es ese espacio
de contemplacién que buscamos cuando, por algunos ins-
tantes, cerramos los 0jos y entramos en este desconocido
cotidiano.

Necesitamos espacios en los que la contemplaciéon con
los ojos abiertos y la meditacion con los ojos cerrados ten-
gan la misma vida. Se requiere un monumento que alber-
gue este acto, que permita la contemplacion con los ojos
abiertos, y asi como en cada hora de su vida el bosque de-
be ayudar a la noche a oscurecer el mundo, el cenotafio
debe ayudar al dia en la contemplacién del hombre.

El cenotafio a Vicente Huidobro se propone como un
espacio en el que lo ausente se hace presente a través del
sonido, de la busqueda del sonido. El espacio se construye
en el encuentro con el vacio que lo habita.

En 1931, Vicente Huidobro publica en Madrid el libro
Altazor o El viaje en paracaidas. Poema en VII cantos, 1919
(Compania Iberoamericana de Publicaciones). Este poe-
ma de largo aliento es una de las obras de mayor y més
profunda relevancia dentro de la poética europea y latino-
americana de las primeras décadas del siglo XX, y su in-
fluencia continda vigente hasta la actualidad.

Huidobro trabaja de forma permanente con la nocién
de imagen poética. Su obra estd concebida como un lazo

que amarra tensiones provienentes de dmbitos diferentes,
en los que la imaginacion creadora tiene el papel principal.

En este sentido, la presencia de la imagen del sonido y,
por ende, también del silencio, serd una de las facetas de esta
realidad imaginada y plasmada a través de las palabras,
que el poeta utilizard con mayor intensidad y fuerza.

El cenotafio se concibe como el espacio arquitectoni-
co que materializa esta vacuidad vuelta presente mediante
la creacién de imagenes poéticas que, en el poema, se re-
cogen en palabras, y en la obra construida se convierten en
recorridos, muros, alturas y pavimentos que albergan el
encuentro con sonidos evocados y estancias en el silencio.

El poeta vivi6 los tltimos afios de su vida en Cartage-
na, un balneario costero situado a cien kilémetros de San-
tiago de Chile. Alli tenia una casa —que hoy es un museo
perteneciente a la Fundacién Vicente Huidobro— situada
en lo alto de una pequena colina, desde donde se observa
el Océano Pacifico.

Vicente Huidobro estd enterrado en ese lugar. El epi-
tafio de su tumba dice:

Abrid la tumba
Al fondo
de esta tumba

se ve el mar

Asi, el cenotafio a Vicente Huidobro propone realizar el
viaje profundo hacia la percepcion del mar. Aceptamos la
invitacién. Huidobro cruza desde lo alto de la colina a tra-
vés de este espacio, por el interior de la tierra, y aparece
transformado en el sonido del océano: habitar la caida de
Altazor transformada en el encuentro con el sonido del mar.
Vicente Huidobro yace en lo alto de la colina, en tanto que
su palabra poética cruza por el interior de la tierra y se
abre en el océano, transformada en sonido.

En el prefacio de Altazor, el poeta anuncia la propuesta
del viaje: un movimiento que traspasa limites y fronteras,
que penetra los elementos, que cruza la tierra y el aire, que
habita en lo inmaterial, aquello que es sustentado en el va-
cio, en el espacio. Huidobro se presenta como un “acrébata”:

Tenia yo un profundo mirar de pichén, de tanel y de au-
tomovil sentimental. Lanzaba suspiros de acrobata.
(Huidobro,1964: 365)

Huidobro avanza, nos hace participes de su anhelo por
comprender el destino inexorable del itinerario que he-
mos comenzado: “Entonces, oi hablar al creador, sin nom-
bre, que es un simple hueco en el vacio, hermoso como un
ombligo” (Huidobro, 1964: 365).

A. ORTEGA-FRUTOS

Se trata, por tanto, de percibir lo inefable, aquello que no se
puede nombrar. Se nos habla de oir lo simple y lo paradojal
de un “hueco en el vacio”. Este espacio es la imagen con-
ceptual, una idea sobre lo cual no podemos afirmar soli-
damente nada. Se trata de un agujero, una excepcion den-
tro del continuo por donde se puede penetrar; un hoyo, la
vacuidad que cobra todo su sentido, pues se encuentra al-
bergada por el propio vacio.

Pero Huidobro ha oido aquel rumor en medio de la au-
sencia de materia. Es el “Creador, sin nombre”. ;Por qué no
tiene nombre? Y si lo tiene, ;por qué no lo conocemos? El
poeta nos relata su encuentro con lo que trasciende toda
materia y permanencia. Es lo vacio, lo inutil, lo que en apa-
riencia no tendria ninguna funcién, y sin embargo, surge
como lo més importante. Aquel “Creador, sin nombre”, sim-
plemente una ausencia, un espacio sin llenar, una excep-
ci6én en el mundo de la materia.

Atn cuando no hay una solidez que podamos percibir
con la mirada, nos habla de la belleza de “un ombligo”,
la de ser el centro de referencia, la unién, la huella que ha
quedado de un vinculo originario. El vacio es la sena de la
relacion sagrada con nuestro propio origen. En la poesia de
Huidobro, el “Creador” da comienzo a su obra a través del
sonido; especificamente, el sonido del mar:

Hice un gran ruido y este ruido formo el océano
y las olas del océano.

Este ruido ird siempre pegado a las olas del mar
y las olas del mar iran

Siempre pegadas a €], como los sellos en las tarjetas
postales”.

(Huidobro, 1964: 365)

Segtin el poeta, el ruido y las olas se integran en una uni-
dad, permanecen inseparables. Sonido y mar conforman
una unioén permanente. En la imagen, por tanto, el sonido
y la ola coexisten para crear el espacio ocednico: uno y
otra conforman un encuentro permanente. Cuando escu-
chamos el sonido del mar, la ola se manifiesta. Huidobro
se identifica con la presencia de la ola en su sonido, y en el
“Canto I” de Altazor revela su intencién trascendente:

Y mientras los astros y las olas tengan algo que decir
Serd por mi boca que hablarén a los hombres.
(Huidobro,1964: 378)

Desde esta afirmacion, el cenotafio a Vicente Huidobro se
plantea como el espacio arquitectonico que recoge y di-
funde el sonido del mar, es decir, la presencia del poeta a
través del encuentro con el sonido de los astros y las olas.
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EL SONIDO DE UN HUECO EN EL VACiO: CENOTAFIO AL POETA VICENTE HUIDOBRO

Acceso al espacio del cenotafio. Una plataforma conduce hacia el horizonte. Co-
mo guia, un eje de columnas marca la direccionalidad hacia el acantilado. Se cami-
na sobre terrazas que construyen el lugar entre las rocas.
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4

Esbozo preliminar para el trazado y ubicacion del cenotafio en el bor-
de del acantilado.
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Existe una doble condicion: terrazas superiores, abiertas al cielo, que
avanzan entre las rocas, y, hacia lo inferior, espacios vacios en lo pro-
fundo, bajo la superficie, en el contraste de luz y sombra, cielo y tie-
rra, apertura y vacuidad.

Serie de terrazas contenidas entre los espacios naturales. Aparece la
idea de proyectar un hueco hacia el interior. Se propone el descenso
mediante escaleras y la vision hacia la profundidad subterranea.

I e K .
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El espacio se conforma en el interior que configuran muros, colum-
nas, plataformas y escaleras entre las rocas, el mar y el cielo.

Metodologia

Habitar en la presencia de la ausencia,
ir al encuentro del sonido

Se propone crear una arquitectura basada en la construc-
cién del vacio mediante espacios que van al encuentro del
sonido del mar, al encuentro de la voz del poeta Vicente
Huidobro transformada en el lenguaje de las olas, del rumor
del viento, del canto de péjaros salvajes que cruzan el cielo.
El cenotafio a Vicente Huidobro se concibe como un es-
pacio conmemorativo que materializa la integracién de los
elementos en la percepcion del lugar, guiados por el oido.

La propuesta es vincular el espacio de la tumba, en lo al-
to de la colina en Cartagena donde Huidobro estd enterra-
do, con el borde del acantilado junto al mar, en la zona del
litoral costero, donde las olas llegan a las rocas y estallan en
un rumor permanente.

Se ha elegido como emplazamiento el borde maritimo
cerca de la Caleta San Pedro, al final de la calle que llega
hasta el borde de un acantilado, donde un gran conjunto de
rocas avanza hacia lo profundo del océano y se abre ha-
cia el horizonte lejano.

La propuesta plantea la construccién de un lugar para
dejarlo vacio, un espacio para la no funcién. Lo que se
busca es precisamente crear la posibilidad de habitar en es-
te espacio vacio y propiciar el encuentro con el poeta a tra-
vés de la resonancia del sonido del mar, del batir constante
de las olas contra las rocas del acantilado.

El proyecto se ird configurando como un organismo
que avanza en la naturaleza, y cuyas paredes, suelo y cielo se
conforman entre las rocas y las piedras existentes en el lu-
gar. El objetivo es ir al encuentro del sonido, por lo que se
trabaja la metédfora de la concha vacia que, al colocarla jun-
to al oido, parece convertirse en una fuente inagotable de

A. ORTEGA-FRUTOS

Es un barco anclado junto al océano, construido por elir y venir de la marea, el vien-
toy el vuelo de los pajaros que recorren el litoral de Cartagena.

En el interior de la roca, las estructuras de hierro y hormigon se elevan; el espacio
se encuentra vacio, a la espera de ser ocupado por los elementos de la naturaleza,
habitado por los cuerpos en contemplacion.
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Desde la lejania, el cenotafio establece una referencia en la horizontal del mar in-
finito y en la vertical de las profundidades y el ascenso de las rocas y el cielo. El
horizonte se extiende en plataformas y terrazas. Las aristas y planos de los muros
direccionan el encuentro del cielo, las rocas y el agua.

El cenotafio propone construir el epitafio de Vicente Huidobro: “Abrié la tumba
/ Al fondo / de esta tumba / se ve el mar.” Desde lo alto de la colina se traza una
linea imaginaria que avanza y se adentra en la tierra para emerger al borde del
acantilado, en el interior del espacio que construye el cenotafio, donde se eviden-
cia la presencia de la ausencia, la voz del poeta, transida en el sonido del mar: “Y
mientras los astros y las olas tengan algo que decir / sera por mi boca que habla-
ran a los hombres” (Altazor, canto |).

sonidos maritimos. Por lo mismo, se considera también el
organo del oido —pabell6n, canal auditivo, huesecillos
interiores, etc.—como una imagen de espacio natural que
propicia el avance y la percepcion del sonido.

A partir de estos referentes se propone utilizar el tra-
zado de la espiral como figura central para la configura-
cion y disposicion de las distintas partes del proyecto.

Asi, la estructura de la planta consiste en la interrela-
cién entre cuatro espirales que se trazan tomando en cuenta
la morfologia y orientacion de las rocas existentes en el lu-
gar, de modo que se define una direccionalidad segun las
vistas y especialmente determinada por la procedencia y
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expansion del sonido del batir de las olas en el borde del
acantilado.

La propuesta de configuracién plantea la creacion de
un edificio que se va imbricando con el espacio natural, y
lograr asi un todo inseparable e interconectado. Las rocas
se transforman en suelo, paredes y cielo que envuelven el
espacio aéreo y retinen el sonido del mar, lo atrapan para
hacer presente la palabra del poeta.

Se trata de plataformas construidas mediante losas de
hormigén que siguen la estructura de las cuatro espirales
originadas por un tridngulo, un cuadrado y dos hexagonos
que avanzan hacia el mar. Las cuatro espirales son verte-
bradas por un eje longitudinal conformado por una linea
de pilares que reciben al visitante y lo incorporan al reco-
rrido que ofrecen los distintos niveles del suelo.

El objetivo y destino de este recorrido serd avanzar ha-
cia el encuentro con el sonido del mar: ir hacia el frente y ha-
cialo profundo del espacio que aparece, en una invitacion
a penetrar en ese ambito de rocas, cielo y agua. La idea es
lograr habitar en el vacio de los elementos.

El eje de pilares vincula la llegada al espacio del ceno-
tafio, conduciendo al visitante desde la calle que provenie
del pueblo de Cartagena, y que indica la direccion virtual
hacia lo alto de la colina donde estd enterrado el poeta. Las
columnas se introducen en la primera espiral, junto a una
gran roca ubicada hacia el sur. Desde aqui es posible con-
tinuar el recorrido hacia el frente, en direccién al océano,
por la superficie de pavimentos exteriores, o bien comenzar
el descenso por un gran eje vertical que comunica con el
interior de la tierra, una caverna que conduce hacia la pro-
fundidad donde habitan el sonido, el agua, la roca y la tierra.

Si se continda por la superficie, se avanza atisbando la
lejania desde los umbrales que se configuran entre las ro-
cas situadas hacia el norte. La segunda espiral se desarrolla
mediante la articulacion de gradas que avanzan descen-
diendo hacia el frente, en tanto la tercera espiral se abre
entre las piedras para definir espacios de estancia y contem-
placion mediante la ubicacién de cuatro muros que orien-
tan la vista y el oido hacia el horizonte.

El eje de pilares ofrece un referente de vinculacién entre
la tumba del poeta —de donde procedemos— vy el lugar
del acantilado, donde el sonido del mar se transforma en la
presencia de Huidobro.

Cuando se traspasa transversalmente este eje, la cuarta
espiral situada entre la gran roca del sur y el conjunto de ro-
cas del norte lleva al visitante directamente hacia una pla-
taforma suspendida en el vacio, en medio del aire, en el
estallido de las olas frente al acantilado. Aqui se produce la
contemplacion en el encuentro de los elementos, se habi-
ta en la unidad del sonido, se crea un “hueco en el vacio”

La geometria del trazado se construye mediante espirales origina-
das en triangulos y hexagonos que dan forma al espacio. El vacio de
la ausencia queda definido por el encuentro de curvas que se en-
samblan y proyectan hacia lo extenso y, a la vez, se repliegan en un
espacio concéntrico.

En el interior, luces y sombras acompanan el recorrido por las pro-
fundidades. Diversas aperturas, plataformas, terraplenes y cavida-
des construyen el espacio donde el sonido queda cobijado por el
habitar.

Hacia lo alto, la luz, el cielo, la apertura. En el interior, cavidades sub-
terraneas con matices de sombra en la oscuridad. Aparecen inters-
ticios por donde la luz construye su recorrido: la atmoésfera de una
caida tornada en vuelo.

A. ORTEGA-FRUTOS
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El cenotafio se concibe de acuerdo con la imagen de la concha, en cuyo vacio in-
terior queda atrapado el sonido del mar. Cuatro espirales interrelacionadas en tor-
no a un eje central definen las plataformas y las terrazas de contemplacion. Una
serie de muros orienta las vistas del mar, el cielo y el litoral central del Océano Pa-
cifico. En el centro del espacio, un gran pilar penetra en lo profundo del subsuelo,
entre rocas y cavidades. Una escalera en torno a este eje conduce al interior, donde
el sonido del mar resuena en las entrafias de la tierra y se proyecta con las ondas
del aire que lo expanden en el entorno.

1 iy

Planta general. El cenotafio es un organismo que fluye entre los espacios del ro-
querio, junto al mar, en el viento. Un gran agujero central hace posible la materia-
lizacion del verso: “Entonces oi hablar al creador sin nombre, que es un simple
hueco en el vacio, hermoso como un ombligo: Hice un gran ruido y este ruido for-
mo el océano y las olas del océano. Este ruido ira siempre pegado a las olas del mar
y las olas del mar iran siempre pegadas a él, como los sellos en las tarjetas posta-
les.” Altazor, Prefacio.
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Desde aqui es posible bajar a un espacio de mayor in-
trospeccién mediante gradas esculpidas en las rocas. Este
lugar queda limitado por paredes curvas que nacen de la
cuarta espiral y que, a través de perforaciones en su super-
ficie, permiten observar el mar y el cielo encuadrado entre
sus aperturas.

Si al acceder al espacio envuelto por la primera espiral
se opta por bajar en torno al gran pilar vertical, se entrara
en el lugar del vacio esencial y rotundo. En la penumbra de
este espacio, el principal sentido que guia el camino es el oi-
do, de manera que entre rocas y un suelo natural, irregu-
lar, el visitante ingresara a lo mas profundo de la tierra, a
un hueco primigenio y originario. Se contempla desde una
gruta, la gruta del silencio, que aqui se ha vuelto la gruta
de los sonidos insondables del océano infinito. El espacio

I
La linea del horizonte se materializa en losas de hormigon que avanzan hacia el
mar. Bajo sus estructuras, el espacio se despliega en planos ortogonales y obli-
cuos, secuencias de luz y sombra, texturas lisas y rocosas. En el centro se descubre
el espacio vertical de la caida y el vuelo. El hueco del vacio se llena con el sonido
del mar que irrumpe en lo alto y se expande entre columnas, muros y piedras. El
eje de pilares acompafia la linea que vincula la tumba del poeta, en lo alto de la
montafia, y el infinito del mar proyectado a través del sonido.

En el interior, luces y sombras. Diversas aperturas, plataformas, terraplenes y ca-
vidades construyen el espacio donde el sonido queda cobijado por el habitar.
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interior actiia como una gran habitaciéon de resonancia. El
rumor del viento, de las olas, la humedad de paredes y ro-
cas cubiertas de liquenes y algas, comunican con un dm-
bito marino y que trasciende el espacio inmediato. La si-
nuosidad del recorrido dirige los pasos hacia el eje vertical
del abismo que comunica con la inmensidad inefable.

Resultado: la construccion del vacio

A partir de la propuesta inicial, que plantea la creacion de
un espacio arquitectonico que permita traer a presencia la
condicién poética del habitar, se ha realizado el proyecto
de un cenotafio a Vicente Huidobro, entendido como un
monumento en el que el vacio se construye mediante el
encuentro con el sonido del mar.

El cenotafio se ancla a las rocas como un organismo
que ordena el horizonte y permite atisbar distintos planos
de profundidad: la proximidad de texturas entre los mu-
ros de hormigon y la piedra originaria, asi como la lejania
de distancias abiertas a la contemplacién desde paisajes
acudticos que avanzan hacia lo infinito.

El agua penetra la tierra, y el eje del proyecto avanza,
se adentra en el mar, como desafiando a una fuerza que
no se cansa de interrogar al espacio. Se construye la inte-
raccion de los elementos de manera que el agua y la roca
se confunden mutuamente, y crean un todo indisociable
que unifica el lugar y da cabida al encuentro con el sonido.

Desde el mar, el cenotafio se expone en sus multiples gradaciones
de luz y sombra, texturas, sinuosidades y planos de profundidad. Las
rocas contienen un vacio interior que se llena con el sonido del mar.
La presencia del poeta en la palabra del océano.

A. ORTEGA-FRUTOS

El hueco del vacio penetra en las profundidades de la tierra en busca del sonido del mar. El pilar central y su escalera vinculan el cielo y la tierra
y conduce al visitante desde su llegada al encuentro con la palabra poética de Vicente Huidobro, transida en el latir sonoro de las olas.

El eje vertical se complementa en la relacion perma-
nente entre el pilar central, que hace posible el descenso
hacia las profundidades de la tierra, y el hueco que surge
desde lo hondo del océano y que se proyecta hacia la altu-
ra del cielo abierto. Se habita este encuentro mediante la
presencia del sonido que irrumpe desde el mar, y que se
extiende por las cavidades que ofrece el recorrido del es-
pacio, al modo de cdmaras habitadas por el rumor de las
olas entre los cuerpos que lo descubren.

El proyecto propone una interseccién de los dmbitos
superior e inferior, entre el cielo y las profundidades de la
tierra. A su vez, el recorrido se adentra en la direccion in-
sondable del horizonte que se aleja en el mar infinito.

El cenotafio es un instante de disoluciéon de los limites
del espacio mediante la presencia del sonido del mar, que
atrapa el vacio y hace posible habitar la condicién trascen-
dente del espacio inefable.

Conclusiones

El cenotafio al poeta Vicente Huidobro permite explorar
la posibilidad de construir la presencia de la ausencia me-

diante el encuentro con el sonido del mar. Se ha creado
una arquitectura que tiene como funcion la evidencia del
hueco, del Vacio esencial que deja lugar al surgimiento de
la percepcidn directa de los elementos de la naturaleza: El
agua, el viento, la luz, la piedra. ..

El sonido se convierte en la unidad que refleja la simul-
taneidad de un devenir en el tiempo, mediado por las se-
cuencias de proximidad y lejania, recorridos que se abren
ainusuales descubrimientos: la realidad de un instante que
serd siempre unico e irrepetible.

La condicién poética del habitar se resuelve en lo efi-
mero del acontecer: sucede en un intervalo que se conti-
nua en el siguiente, y que, como la musica, permanecerd en
la evocacion de la experiencia de este sonido que transfor-
ma la ausencia del poeta en presencia infinita y trascen-
dente. ®
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Between sound art and music: panorama in Colombia
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Resumen
El objetivo del presente articulo es exponer un pano-
rama sobre la musica en los contextos del arte sonoro
en Colombia, a partir de sus confluencias y controver-
sias en entornos de creacion, circulacion y formacion.
Se realiz6 un trabajo mixto de recopilacion, sistemati-
zacion y clasificacion de obras que sobre el hecho so-
noro han tenido lugar en Colombia desde los afios no-
venta, y de las concepciones de artistas sonoros en el
pais, para presentar una perspectiva general y el esta-
do de la discusion actual sobre el objeto de estudio.
A lo largo del texto se observara la impronta que
tiene la musica en la produccion artistica sonora, su in-
fluencia en la creacion, su permanente participacion en
festivales, exposiciones y conciertos de arte sonoro, y
la representacion en los procesos formativos que las
instituciones universitarias vienen aportando al tema.

Ademas, se discutiran las tensiones que genera el ejer-
cicio de sus definiciones, el reconocimiento de los li-
mites disciplinares que ha impuesto la tradicion y los
conceptos de materia, espacio y tiempo que bordean
ambas disciplinas. La investigacion devela laimportan-
cia de continuar la tarea de sistematizar y caracterizar
las practicas de arte sonoro en el pais, con el fin de
construir una historia que debe ser contada en su di-
namica particular colombiana.

Palabras clave  arte sonoro, arte sonoro en Colombia,
musica, paisaje sonoro.

Abstract
The article aims to present an overview of music in the
contexts of sound art in Colombia, from its confluences

! JORGE MARIO DiAz MATAJIRA | Msico profesional. Especialista y magister en Docencia para la Educacion Superior. Docente inves-
tigador de la Universidad Antonio Narifo * https://orcid.org/0000-0003-0596-9200 * jmatajira@gmail.com

2 RoOBERTO CUERVO PuLIDO | Doctor en Disefio y Creacion; magister en Planeacion Urbana y Regional con énfasis en Disefio Urbano, es-
pecialista en artes mediales, y disefiador industrial. Docente investigador de la Pontificia Universidad Javeriana « https://orcid.org/0000-

0003-4624-0678 * robertocuervopulido@gmail.com

3 ALEJANDRO BRIANZA | Compositor, investigador y docente. Licenciado en Audiovision, técnico en sonido y grabacion, flautadulcis-
ta. Especialista y maestrando en Metodologia de la Investigacion Cientifica. Docente de la Universidad del Salvador y de la Universidad
Nacional de Lants * https://orcid.org/0000-0002-0302-146X * alejandrobrianza@gmail.com

*RODRIGO DiAz SANCHEZ | Magister en Interpretacion e Investigacion Musical y maestro en Musica. Docente investigador de la Uni-
versidad Antonio Narifo * https://orcid.org/0000-0003-0566-8686 * yigodrum@gmail.com

5 GINA PAOLA MESA Ruiz | Maestra en Musica. Investigadora de la Universidad Antonio Narifio « https://orcid. org/0000-0003-0949-

9752 « gintonik23@gmail.com

¢ EFRAIN FERNANDO DURAN CESPEDES | Maestro en Musica. Investigador de la Universidad Antonio Narifio « https://orcid.org/0000-

0003-1766-8528 * bluesdc@gmail.com

FEcHA DE RECEPCION: 7 de diciembre de 2020 * FECHA DE ACEPTACION: 15 de junio de 2021.

Citar este articulo como: Diaz MarajIra, J. M.; CuErvOo PuLIDO, R.; BriaNZA, A.; Diaz SANCHEZ, R.; MEsa Ruiz, G. P.; DURAN CESPEDES,
E. F (2021). Entre el arte sonoro y la musica: panorama en Colombia. Revista Nodo, 31(15), julio-diciembre, pp. 104-117.

UNIVERSIDAD ANTONIO NARINO | FACULTAD DE ARTES

J. M. Diaz MATAJIRA * R. CUERVO PULIDO ¢ A. BRIANZA * R. DiAZ SANCHEZ ¢ G. P. MESA Ruiz » E. F. DURAN CESPEDES

and controversies in environments of creation, circula-
tion an d formation. A mixed work of compilation, sys-
tematization and classification of works on sound art
that have taken place in Colombia since the 1990s, and
the conceptions of sound artists in the country, was
carried out in order to present a general perspective
and the state of the current discussion on the object
of study.

Throughout the text, we will observe the mark that
music has on sound art production, its influence on
creation, its permanent participation in sound art fes-
tivals, exhibitions and concerts, and the representa-
tion in the formative processes that universities have
been contributing to the subject. In addition, the ten-
sions generated by the exercise of its definitions, the
recognition of the disciplinary limits imposed by tra-
dition, and the concepts of matter, space and time that
border both disciplines will be discussed. This research
reveals the importance of systematizing and characte-
rizing the practices of sound art in Colombia, in order
to build a history that must be told in its particular Co-
lombian context.

Keywords ¢ sound art, sound art in Colombia, music,
soundscape.

Introduccion

El presente articulo hace parte de los resultados parciales
del proyecto de investigacion El arte sonoro en Colombia.
Estado del arte'. Nuestro proposito general es realizar una
caracterizacion de las producciones artisticas que sobre el
hecho sonoro han tenido lugar en Colombia, especialmen-
te desde los anos noventa (siglo xx), década en la cual se co-
mienzan a registrar los primeros encuentros internaciona-
les en la region.

Las diferentes practicas del arte sonoro se perciben de-
sarticuladas y confluyen indistintamente entre disciplinas
reconocidas como las artes visuales, la musica o el disefo,
entre otras. Mtltiples movimientos independientes pro-

! Este proyecto de investigacion emergi6 en el marco de la crea-
cién de la Maestria en Arte Sonoro de la Universidad Antonio
Narino, y es resultado de la convocatoria interna 2016 de la mis-
ma institucion. Se realizé en colaboracion estrecha con la Ponti-
ficia Universidad Javeriana y con el apoyo eventual de Ana Maria
Romano, del Festival en Tiempo Real; Francisco Cabanzo, de la
Universidad El Bosque, y la Universidad Nacional de Lanus, Ar-
gentina.

mueven dinamicas alrededor del sonido y la escucha como
ejes de articulacion, y algunas instituciones de educacién
superior han intentado generar diferentes tipos de activi-
dades con el fin de brindar un espacio a la produccion so-
nora. Esta serie de précticas y los mismos artistas no se han
logrado congregar para generar un movimiento de arte so-
noro colombiano bien definido. Por esta razdn se ha plan-
teado una etapa inicial de recopilacion, reconstruccion y
clasificacion de las obras de arte sonoro, ya que en el pais
todavia no existe un estado de la cuestion, ni un registro sis-
tematizado que permita dar cuenta de este proceso.

El arte sonoro es una disciplina emergente con natu-
raleza inter y transdisciplinar; sus obras vinculan el soni-
do como eje conductor de la creacién y en su nombre se
han concentrado diferentes précticas artisticas. Aunque se
establece una tradicion histdrica de tan s6lo cincuenta afios
atrds (aproximadamente a partir de los anos setenta, siglo
XX), se puede hacer un rastreo desde los inicios del siglo XX,
encontrando precedentes en las vanguardias experimen-
tales.

El término arte sonoro o artes del sonido (sound art) se
caracteriza porque nace entre unas dindmicas tanto visua-
les como musicales, pero en espacios propios de las artes
plasticas, mostrandose sus producciones en lugares perte-
necientes a la tradicion de las bellas artes, como museos o
galerfas (Gomez, 2014). El concepto toma mayor impor-
tancia entre finales del siglo XX e inicios del siglo Xx1, ge-
nerando conexién hacia un grupo de pricticas, a saber: el
radioarte, la escultura sonora, la instalacién sonora, la poe-
sia sonora, el paisaje sonoro, la musica’ y el disefio sonoro,
entre otras. Algunos artistas comienzan a teorizar sobre
dichas précticas y el concepto se visualiza en los dicciona-
rios de arte moderno (Molina Alarcén, 2006). Por ejemplo,
el mexicano Manuel Rocha (2004) refiere que “toda ma-
nifestacion del arte que utiliza el sonido como principal ve-
hiculo de expresion puede decirse que estd relacionada con
el arte sonoro” (s.p. en linea). Asimismo, el espanol José
Iges (en Gémez, 2014) menciona que el arte sonoro “es la
organizacion temporal o espacio-temporal de los objetos
sonoros con una intencionalidad artistica” (pos. 1860).

Sendas definiciones incluyen a la musica sin distincion,
lo que ubica a la nocién de arte sonoro como concepto
“sombrilla” que contendria las practicas musicales, afir-
macion polémica si desechamos la historia y la evolucién

2 El concepto de miisica en el presente texto hace referencia a mul-
tiples précticas especificas de musica electroactstica, acusméti-
ca, concreta y experimental, etc., todas relacionadas con la mu-
sica contemporaneay asociadas a espacios de caracter y tradicion
académica.
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de la musica como disciplina auténoma y antecesora de
las préicticas sonoras contempordneas. La dicotomia mu-
sica/arte sonoro se ha convertido en un tema de continua
controversia en los contextos de circulacion, formacién e
investigacion del arte sonoro. Las fronteras se han cruzado
indistintamente en muchas de las curadurias, en especial
cuando museos y galerias incluyeron exhibiciones con so-
nido. Licht (2009) destaca tres eventos durante el afio 2000:
Sonic Boom: The Art of Sound, en la Hayward Gallery de
Londres; Volume: A Bed of Sound, en PS1 de Nueva York,
y I Am Sitting In A Room: Sound Works by American Ar-
tists 1950-2000, en el Whitney Museum de Nueva York, en
los cuales se evidencia la participacién de una amplia gama
de compositores musicales (experimentales, de rock, jazz,
minimalismo, ambient, etc.) y artistas visuales que traba-
jan con sonido en los mismos espacios.

Esta realidad descrita por Licht no es ajena al contexto
colombiano. Contrariamente, se reitera en diversos esce-
narios, tal y como se pretende mostrar en el presente texto
donde presentamos el panorama’® de la musica en los con-
textos del arte sonoro en Colombia a partir de cuatro apar-
tados*: creacidn, circulacion y formacién, que pertenecen
a la categoria “Dimensiones” (tabla 1); y, un ultimo aspec-
to denominado “;Musica o arte sonoro?”, basado en las
concepciones de los artistas, de la categoria “Emergentes”
(tabla 1).

Metodologia

La investigacién tiene un enfoque metodolégico mixto, con
peso heuristico-hermenéutico. Se hizo necesaria una es-
trategia para el tratamiento de datos cuantitativos que se
complementaron con procesos de interpretacion, que pri-
vilegiaron la interaccién con el contexto objeto de estudio
y la perspectiva de los participantes, a partir de datos cua-
litativos.

Los datos cuantitativos se recopilaron a través de un
Excel sistemético que permiti6 clasificar los registros y ge-
nerar estadisticas. En este instrumento se recolect6 la in-

* Este panorama se establecerd a partir de 832 registros clasifica-
dos por tipologia, y desde la perspectiva de 15 artistas sonoros
entrevistados.

* Creacién: conjunto de obras sonoras producidas pero que no
registran un circuito de circulacion o escenario de socializacion.
Circulacion: conjunto de acciones y la produccion artistica sono-
ra que se ha socializado en escena publica o privada. Formacion:
conjunto de trabajos de grado que han desarrollado tematicas
alrededor del arte sonoro y la musica. Concepciones: conjunto de
perspectivas, ideas y opiniones de algunos artistas en el pais.
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formacion de 1106 registros que incluyen obras en si mis-
mas, eventos artisticos y documentos, todos asociados al
arte sonoro en Colombia datados entre los afios 1990 y
2017, detallando informacién de autores, ciudad, afio de
creacion y publicacion, contexto, localizacion, descripcion
y categorizacion, entre otros aspectos. La muestra fue no
probabilistica y abarc6 maltiples fuentes, como la web, las
universidades, las bibliotecas, las redes sociales, los even-
tos y las personas, teniendo como criterio obras asociadas
al arte sonoro.

El segundo instrumento para la recoleccién de datos
fue la entrevista semiestructurada, que se aplic6 a mas de
35 artistas que trabajan con el sonido desde diversos enfo-
ques, seleccionados por trayectoria y bola de nieve.

El anélisis de los datos se realiz6 a partir de categorias
deductivas e inductivas que se organizaron en cuatro gran-
des grupos, como se muestra en la tabla 1 (p. 107).

La categorfa “Naturaleza de la obra” refiere a dos tipos
de registros: uno, sobre obras de creacién artistica, y dos,
produccion de tipo lingiiistico, como articulos, trabajos de
grado, tesis, noticias, entre otros. Las “Dimensiones” per-
mitieron clasificar los registros segiin el campo de accion.
Asi pues, la circulacion representa las practicas sonoras que
demuestran escena publica de exhibicion; la creacion re-
presenta registros sobre obras existentes, pero sin informa-
cién respecto a su circulacion en escena publica; la for-
macion e investigacion incluyen los registros que pertenecen
a procesos de cardcter académico-cientifico.

»5

Las “Tipologias™ representan el conjunto de précticas
sonoras, las cuales adquieren diferentes denominaciones se-
gun su lenguaje y tratamiento técnico. Actualmente algu-
nas son muy reconocidas; otras, menos, y emergen en pa-
ralelo al desarrollo de nuevas tecnologias y perspectivas. La
clasificacion se realizé respetando la denominacién que los
propios autores asignan a sus producciones artisticas.

La categorizacion permitié generar estadisticas y cru-
ces entre las mismas, determinando algunas tendencias ca-
da cierto nimero de registros recopilados. De esta mane-
ra, el total que se muestra en el presente texto no pretende
responder de manera absoluta al fenémeno de estudio,
pero, sf se aproxima a una tendencia general representativa.

> Tal y como se observa en la Tabla 1, las tipologias mas recono-
cidas que se tuvieron en cuenta inicialmente son Escultura sono-
ra, Artefacto sonoro, Mdsica, Paisaje sonoro, Instalacion sonora,
Radioarte, Poesia sonora, Ecologia actstica, Espacio sonoro acts-
tico y Arquitectura acustica. La opcidon Otros incluye multiples
practicas sonoras menos reconocidas en el contexto colombiano
y se traté de manera abierta, en la cual emergieron nominaciones
como Deep listening, Postales sonoras, Net.sound art, performan-
ce sonoro, concierto audiovisual, Noise, entre otros.
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TaBLA 1 CATEGORIAS

Investigacion

Naturaleza de la obra Dimensiones Tipologias Emergentes
Obras de creacion Circulacion Escultura sonora Definicion
Otra produccion Creacion Artefacto sonoro ¢Mdsica o arte sonoro?
Formacion Musica Perspectivas y prospectivas
Dimensiones Tipologias Emergentes

Paisaje sonoro
Instalacion sonora
Radioarte
Poesia sonora
Ecologia acustica
Espacio sonoro acustico
Arquitectura acustica
Otros

FUENTE: Elaboracion propia.

Finalmente, el tratamiento de los datos cualitativos se
realizé a partir de las entrevistas realizadas, generando ca-
tegorias inductivas bajo técnicas de codificacion abierta y
focalizada de acuerdo con procedimientos propios de la
teoria fundamentada. Asi pues, la relacion entre la musica
y el arte sonoro es la categoria central que se expone en el
presente articulo a manera de triangulacién interpretativa
dialogando entre las voces de los participantes, los autores
y los investigadores, desde las metainferencias que nos
permiten comprender mejor el panorama colombiano.

Propuesta de tipologias (tabla 1)
o géneros en el arte sonoro

Tal y como se abordo en las categorias de la metodologia,
existen multiples pricticas sonoras, las cuales hemos de-
nominado tipologias y que se pueden comprender como
géneros o subgéneros asociados al arte sonoro como eje
articulador. A continuacién se describen algunas de estas
tipologias, muy recurrentes en Colombia y en estrecha re-
lacién con la musica.

Instalacion y escultura sonora

Tanto en la instalacién como en la escultura, la integra-
ci6én del sonido plantea una nueva concepcién temporal
que, a su vez, reconfigura la percepcion del espacio segiin
sus condiciones. De acuerdo con el estudio de Rocha (2017),
Territorios artisticos para oir y ver, el curador y artista so-

noro José Iges cita una definicion de instalacion de la ar-
tista espanola Concha Jerez:

La instalacion surge como una expansion de la tridimen-
sionalidad, con la notable diferencia respecto de la escul-
tura de que los ejes respecto a los cuales se organiza la
materia no son ya exclusivamente internos a la obra, sino
también exteriores a ella, pues uno esta vinculado al espa-
cio mientras el otro coincide con el meramente construc-
tivo de los elementos que conforman la instalacion. [...]
Ya habiendo incluido el elemento del espacio, solo falta
definir lo que es una instalacion sonora, y vuelvo a citar a
José Iges, quien ha realizado un magnifico trabajo teérico
alrededor de este concepto: “La escultura y las instalacio-
nes sonoras son obras intermedia y se comportan como
expansiones de la escultura y de la instalacion (Iges, 1999,
s.p. en linea).

En dicha expansion, sendas précticas se han ubicado en-
tre lo pléstico y lo musical emergiendo ciertas ambigiieda-
des. Por ejemplo, hay esculturas que transitan por la con-
sideracion de ser instrumentos musicales y, por su parte,
la creacién musical continda apropiando nuevos paradig-
mas espaciales y objetuales.

Poesia sonora

Tipologia que elude el uso tradicional de la palabra, la poe-
sfa sonora estd bien representada por Henri Chopin, quien
involucra todo su cuerpo para generar sonido. Sus fronte-
ras con la musica son extremadamente delgadas.
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Sibien es identificada como parte del genérico arte so-
noro, en la base del discurso y de la identidad de la poesia
sonora esta el vinculo declarado con la tradicién literaria.
Pero no de aquélla cuyo origen estarfa naturalmente aso-
ciado a la poesia oral de corte tradicional, que, por lo de-
mds también es considerada fuente primaria del desarro-
llo musical.

La poesia sonora se dice heredera de los movimientos
artisticos de las primeras décadas del siglo pasado. “Entre
ellos, de las exploraciones de la poesia simbolista francesa,
la literatura futurista rusa, los ejercicios literarios de los su-
rrealistas, la poesia fonética, las obras de los dadaistas y la
poesia concreta alemana” (Gonzélez Aktories, 2008: 380).

Paisaje sonoro

Esta es una de las tipologias mds practicadas en Colombia
y comparte una linea metodoldgica de manipulacion so-
nora respecto a la musica.

El concepto de paisaje sonoro se refiere a todos los “es-
timulos audibles que se pueden percibir dentro de un con-
texto especifico y fue acotado en 1969 por Michael South-
worth, discipulo de Kevin Lynch, al incorporar la idea de
imagen sonora como una categoria fundamental” (Cuer-
vo, 2015: 93).

Mientras tanto, la idea detras de la palabra soundscape
—paisaje sonoro— fue moldeada por Murray Schafer.
[...]. Al describirlo como la agrupacion de todo sonido
audible que nos rodea, Schafer unié por primera vez las
palabras sound —sonido—y landscape —paisaje— crean-
do no s6lo un nuevo concepto que trascende hasta nues-
tros dias, sino una disciplina de estudio en si misma, liga-
da precisamente a la caracterizacion de espacios a partir de
su entorno sonoro, permitiéndonos conocer a través de
aquello que los sonidos nos revelan por si mismos (Brian-
za,2016: 21).

Ademds, el paisaje sonoro estd conformado por objetos so-
noros: son los sonidos que contienen la informacién sono-
ra necesaria para comunicar un concepto auditivo, lo que
genera una red de sonidos resultado de los procesos de sig-
nificacién sintactico-morfoldgico. Este concepto implicd
el estudio y atencién a los sonidos cotidianos distintos a la
palabra hablada y a la musica (Cuervo, 2015).

Radioarte
Tipologia que redimensiona las posibilidades de la escucha
y la concepcion de espacio electrénico. La relacion musica y
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radio viene dada desde su origen, en especial con la musi-
ca electrénica y concreta.

José Igés opinaria que “se ha definido muy acertadamen-
te al arte radiofénico como un arte de sensaciones radio-
fonicas”. Zuckerman, lo definiria como “el arte de la cita”
Robert Adrian X, sin embargo, nos aporta una definicién
mucho mds genérica, aunque en este caso, acertada al pa-
norama del arte radiof6nico: “Radioarte es radio hecho por
artistas” (Gémez, 2013: 1).

En la corta historia del arte sonoro, todos los géneros an-
teriormente descritos se han relacionado como tipologias
de éste y, en ocasiones, se incluye a la musica. Como prac-
ticas no son absolutamente excluyentes, por el contrario,
se intercambian técnicas compositivas cruzando sus fron-
teras constantemente y entre si. Ademas, no son definiti-
vas ni las tnicas. Es un campo que continda en expansion
incluyendo nuevas manifestaciones sonoras.

A prop6sito de la musica, cabe aclarar que, para la discu-
sion del presente texto, en forma genérica abarca practicas
especificas de musica electroacustica, acusmatica, concre-
ta y experimental, entre otras, todas relacionadas a la ma-
sica contempordanea asociada a espacios de cardcter y tra-
dicién académico. Como lo refiere Fischerman (2011: 12),
se confia que “la palabra contemporanea logre prolongar
los grandes cismas del siglo pasado hasta sus ecos del pre-
sente y, tal vez, las revoluciones futuras”. Asi pues, las prac-
ticas de la musica que suelen converger con aquellas del arte
sonoro se apartan de los canones tradicionales de compo-
siciéon basados en melodia, ritmo, armonia, entre otros.

Panorama en Colombia

En un marco histdrico general, artistas como Mauricio Be-
jarano y Ricardo Arias concuerdan en que hay un antece-
dente muy fuerte de la musica electroactstica del pais que
termina convergiendo con el arte sonoro. En esta via apa-
recen figuras como Fabio Gonzalez Zuleta y Blas Emilio
Atehorttia como casos aislados; sus obras representan mds
una excepcién que la constante. Sin embargo, es Jacque-
line Nova, compositora y escritora colombiana, quien se
convierte en el referente principal que desde la musica ge-
nera importantes acercamientos a los gestos del arte so-
noro.

Nova tenia una linea constante, pero fallecié como a los
35 afios. Y hubo un hueco de alrededor de quince anos du-
rante los cuales no pasé nada en nuestro campo. En los
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afios noventa aparecemos Juan Reyes y yo mismo, Rober-
to Garcia Piedrahita, y llegé Catalina Peralta de Austria'y
comenzaron a verse mas cosas. Me parece que los anos
noventa fue una época muy buena: se llevaban a cabo los
festivales internacionales de musica contemporanea de Bo-
gotd, y Catalina traia sus amigos de Austria, Juan sus ami-
gos, yo traje a algunos franceses. [...] Vino mucha gente.
Esa década fue super potente. (Mauricio Bejarano, entre-
vista personal, 15 de agosto de 2017).

Tal y como se observa, en los aflos noventa surgen diferen-
tes acciones y eventos entre los que vale la pena destacar el
Festival de los Tiempos del Ruido, que se llevo a cabo en
Bogota y Cali. Ricardo Arias, Roberto Garcia Piedrahita e
Inés Wickmann organizaron y crearon el evento en 1995,
y es recordado por varios artistas como el inicio oficial del
arte sonoro en el pais, puesto que este festival incluy6 con-
ciertos de musica electroacustica y una exposiciéon deno-
minada Arte sonoro, que se realiz6 en el Planetario Distrital.

Creacion

Este aspecto describe el panorama de los registros que re-
presentan productos de creacion artistica. Asi, del total re-
copilado (1106 registros), 832 corresponden a esta natu-
raleza.

En este escenario, como se observa en la Tabla 2, la de-
nominacién “Otros’, reine la mayor cantidad de registros,
pero engloba mdltiples tipos de practicas. Por consiguien-
te, la “Musica” representa el 20.5% de la produccién con
171 registros, siendo la principal tipologia reconocida que
converge con otras practicas asociadas al arte sonoro.

Esta tabla responde a una tendencia histérica. Los mu-
sicos experimentales colombianos abrieron espacios para
las practicas musicales expandidas donde finalmente con-
fluyeron practicas de arte sonoro. Gustavo Sorzano y Jaque-
line Nova, entre otros, sembraron una semilla de posibili-
dades que después continuaron otros artistas, incluso de
variadas disciplinas, pero que se aproximaron a lo sonoro
desde las influencias de la musica concreta, electroacusti-
ca, acusmatica y experimental. Vale aclarar que la influen-
cia de Gustavo Sorzano tal vez fue minima, puesto que su
trabajo sélo se “descubri¢” con la publicacion, en 2012, del
libro monogréfico que sobre él escribi6 Maria Mercedes
Herrera. Pero no se puede negar que sus obras representan
un espacio de liminalidad entre musica y arte sonoro.

Asimismo, los eventos y las curadurias que se realizan
al margen de la musica contemporanea han sido lo sufi-
cientemente abiertos para permitir una gran variedad de

TaBLA 2 CREACIONES POR TIPOLOGIAS

Tipologias Cantidad
Otros 243
Mdsica 171
Instalacion sonora 118
Paisaje sonoro 117
Arquitectura acustica 45
Artefacto sonoro 23
Implicacion social 22
Ecologia acustica 19
Creaci6n radiofonica 17
Escultura sonora 14
Estética colombiana 12
Objeto sonoro 10
Espacio sonoro acustico 6
Poesia sonora 5
Nueva tendencia 4
Pensamiento latinoamericano 4
Psicoacustica 2
Total 832

FUENTE: Instrumento de registro de la investigacion.

practicas sonoras. No obstante, muchos artistas prefieren
seguir denominando “musica”a muchas de sus produccio-
nes, como una forma expandida mas que como una prac-
tica que responda a otra disciplina artistica.

Bajo este panorama, al hacer una revision sobre ciertos
procesos creativos se pueden evidenciar elementos clave a
partir de la preproduccién, produccion y posproduccién
que algunos artistas sonoros utilizan como procedimien-
tos provenientes de la musica.

La preproduccién musical deviene en tres momentos
importantes: la génesis, la composicion o arreglo y el mon-
taje de la obra. Especificamente, dentro de la musica® y el
arte sonoro no se suelen utilizar las melodias y armonias
convencionales. Al contrario, se busca generar atmdésferas
por medio de paletas timbricas y densidades sonoras, pe-
ro el enfoque se centra en el sonido en si mismo. Por ejem-
plo, David Vélez, en su obra Unaware 2015, simplemente da
un salto desde la génesis a la reproduccion y grabacion de
la obra, ya que tiene una pieza de larga escala la cual explora

¢ En este contexto, la musica hace referencia especialmente a las
practicas mds académicas relacionadas con la electroacustica y
lo experimental, principalmente.
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los efectos de las bajas frecuencias al ser reproducida a tra-
vés de altavoces. Al paso de las frecuencias bajas en un es-
pacio determinado y por un tiempo de 48 minutos, los
objetos cambian su ubicacién e incluso sus formas. No se
cuenta con instrumentos acusticos, y sin embargo, el so-
nido es un objeto de cambio en esta obra de musica.

Respecto a la produccién, en algunos formatos de la
musica basta con una grabadora portatil que pueda hacer
una captura estéreo de un espacio; en otros casos, generar
sonidos electroacusticos desde ordenadores para luego ser
modificados en el proceso de post-producciéon, o poder
capturar frecuencias, reproducirlas pero no poder escu-
charlas, como la obra Music on a bound string No. 2, de la
maestra Alba Triana. La compositora reproduce una serie
de frecuencias que, al ser sobrepuestas y transmitidas a una
banda eléstica, ésta vibra y muestra diferentes colores, mas
no es posible escuchar su musica.

Finalmente, en la posproduccién —que conforman la
gran mayoria de las obras— destacan las de tipo electroa-
custico, que responden a una alteracion del sonido tanto
de forma analoga como digital. Muchas de las grabaciones
que se registraron cuentan con la edicién y adicién de efec-
tos perceptibles, como si se tratara de un rompecabezas.
En el caso del arte sonoro y la masica, los procesos buscan
aportar a la obra un aumento o una disminucién de la ve-
locidad del audio, un cambio en las alturas tonales, ecos y
repeticiones de los objetos sonoros, aportando espacialidad
y demds resultados psicoactsticos que enmarcan la obra en
una estética experimental. Como ejemplo se puede apre-
ciar, en la obra Clepsidra N° 2, del maestro Mauricio Beja-
rano, el registro de sonidos naturales de aves, grillos y ra-
nas con sus consecuentes alteraciones.

Es importante considerar que el proceso antes mencio-
nado pasa por una concepcion generalizada hacia el espa-
cio real y el virtual, determinada por las posibilidades que
nos brindan las tecnologias tanto en la creacion de obras
con pensamiento musical como artisticas, sean instalacio-
nes, esculturas o radiofénicas, entre otras.

Circulacién

La circulacion presenta un total de 420 registros, que co-
rresponde exactamente al 37.9% del total (1 106). De acuer-
do con la Tabla 3, “Musica” es la tipologia con el mayor nt-
mero de registros que han circulado en escena. Este valor
representa el 30.7% v se establece como la practica con ma-
yor movimiento en los dmbitos del arte sonoro. Contrario
ala creacion (Tabla 2), las obras registradas como “Otros”
pasan al segundo lugar, con el 29% de representacion.

La circulacién en el arte sonoro estd constantemente
vinculada a los escenarios de la musica y viceversa. Los con-
textos de circulacién mas comunes son los conciertos, los
los festivales, los ciclos, las exposiciones, los encuentros
y los eventos diversos. Es destacable que la musica en Co-
lombia ha circulado por cada tipo de evento; incluso en
los escenarios de exposicion, propios de las artes pldsticas,
se encuentra presente, como se observa en la Tabla 4:

Propio de los escenarios de la musica, los conciertos re-
flejan el mayor nimero de obras musicales, representan-
do el 58.4%. Sin embargo, no es un valor que se distancie
mucho de las otras practicas, es decir, aunque depende del
ejercicio curatorial y el contexto, en los conciertos suelen

TasLA 3 OBRAS SONORAS CON CIRCULACION

Circulacion Cantidad
Musica 129
Otros 122
Instalacion sonora 94
Paisaje sonoro 41
Artefacto sonoro 14
Escultura sonora 10
Radioarte 5
Arquitectura acustica 5
Total 420

FUENTE: Instrumento de registro de la investigacion.

TasLA 4 COMPARATIVO CONTEXTOS DE CIRCULACION

Exposicion Festival Concierto Evento Ciclo Encuentro
Msica 3 42 13 9 2
Otras practicas
128 48 28 6 4
de arte sonoro
Totales 131 90 41 5 6

FUENTE: Instrumento de registro de la investigacion.
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TaBLA 5 OBRAS PRESENTADAS EN MATIK-MATIK

Practicas / Afo 2008 2009 2010 2011 2012 Total general
Instalacion sonora 1 1

Musica 13 7 2 2 2 26
Accion sonora 2 1 3
Arte sonoro 9 2 2 3 16
Improvisacion sonora 2 1 3
Noise 2 2
Paisaje sonoro 1 5 1 7
Sesiones de escucha

Mdsica 2 1 3
Arte sonoro 2 2 4
Paisaje sonoro 1 1 2
Total general 33 14 5 9 6 67

FUENTE: Instrumento de registro de la investigacion.

concurrir indiferentemente obras de arte sonoro y musi-
ca, sin que necesariamente haya mayor distincion.

Para comprender mejor la presencia de la musica en los
diferentes contextos que integran otras practicas del arte
sonoro, vale la pena observar, por su trayectoria y recono-
cimiento, tres lugares: Matik-Matik, el Festival Internacio-
nal de la Imagen y el Festival en Tiempo Real.

Matik-Matik
Este espacio en formato de café-bar ubicado en la ciudad
de Bogotd se ha mantenido durante diez anos con una
apuesta por manifestaciones experimentales sonoras de al-
ta variedad. El arte sonoro y sus diferentes manifestaciones
han encontrado en Matik-Matik un lugar de circulacion.

Aunque las précticas contindan perdurando hasta el
dia de hoy, se han registrado algunas practicas sonoras de
2008 hasta 2012 como referente. En dicho periodo se rastrea
un aproximado de 67 obras, que corresponden al 15.9%
de los 420 registros que han circulado en Colombia desde
los anos noventa (ver Tabla 5).

La musica esta entre las mds recurrentes incluso en las
sesiones de escucha’; cabe mencionar que sus fronteras son

7 Las sesiones de escucha son parte de los diferentes eventos que
realiza Matik-Matik. Las hemos incluido porque es un formato

muy delgadas, con practicas como las acciones e improvi-
saciones sonoras. Muchos los artistas transitan entre unas
y otras sin mayor distincion.

Festival Internacional de la Imagen
Este Festival se celebra en la ciudad de Manizales y lleva 17
ediciones desde 1997. Es uno de los eventos mds impor-
tantes de Colombia: retine diferentes disciplinas en torno
al disefio, las nuevas tecnologias, la comunicacion, las ar-
tes visuales y las artes electrénicas, siempre con un impor-
tante espacio para el sonido, entre otras manifestaciones.

Gracias al Festival, los espacios de la Universidad de Cal-
das, el Centro Cultural Rogelio Salmona, el Teatro Funda-
dores y la Alianza Francesa, entre otros, se convierten en los
principales escenarios de circulacion para obras de arte so-
noro y musica en la ciudad.

Paisajes sonoros es uno de los espacios destinados para
las practicas del arte sonoro y, aunque su nombre repre-
senta el concepto desarrollado por Schafer,

[...]alli se han presentado diversas propuestas nacionales
e internacionales que, aunque no siempre tienen relaciéon

diferente al tradicional de concierto y resulta importante la pre-
sencia de la musica alli.
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con los preceptos de Murray Schafer, han permitido que
el término paisaje sonoro circule y se mantenga vigente.
Los trabajos analizados en este texto representan esfuerzos
de mayor alcance y sugieren una evolucién de las practi-
cas de paisaje sonoro en el pais (Jaramillo, 2016: 179).

Para efectos de la presente investigacion se tomé como re-
ferente la version 16, realizada junto con el Simposio Inter-
nacional de Arte Electrénico ISEA-2017. Como se observa
en la Tabla 6, se registra un total de 46 obras (10,9% del ge-
neral de circulacion), el mayor numero de registros de arte
sonoro dentro de un mismo evento. En este marco, los ti-
pos de manifestaciones mas usuales son instalaciones so-
noras y musica, esta dltima representando el 41,3% de la
produccién sonora, la més alta.

TABLA 6 TIPO DE OBRAS PRESENTADAS EN EL FESTIVAL
INTERNACIONAL DE LA IMAGEN-ISEA 2017

Tipologia Cantidad
Espacio sonoro acustico 1
Instalacion sonora 18
Mdsica 19
Nueva tendencia 2

Objeto sonoro
Performance sonoro
Paisaje sonoro 4

Total 46

FUENTE: Instrumento de registro de la investigacion.

Las obras presentadas en este festival giran alrededor de la
relacion entre imagen, musica y tecnologia, lo cual permi-
te un acercamiento del arte sonoro hacia el visual.

Festival en Tiempo Real
Creado por la artista sonora y compositora Ana Maria Ro-
mano, es un evento que se ha mantenido en escena desde
2009. A través del Festival se ha generado una visibilidad
importante respecto a las artistas mujeres y estd conside-
rado como uno de los espacios més abiertos e incluyentes
anuevas experiencias sonoras con musica, ruido, tecnolo-
gia, electronica, arte sonoro, experimentacion e improvi-
sacion. Aqui, las fronteras entre musica y arte sonoro se
trenzan indistintamente.

En 2017 se llevaron a cabo dos etapas del evento —ju-
lio y noviembre—, con numerosos artistas provenientes
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de Argentina, Brasil, Colombia, Pert y México. Esta ver-
sién registré 22 obras relacionadas al arte sonoro y musi-
ca, entre talleres, conferencias, conversatorios, paneles y ex-
posiciones. En total, representa el 5,2% de la circulacién
general; los lugares de circulacion fueron Artestudio y En-
no Club, en la ciudad de Bogota.

Formacion

En esta dimensién nos enfocamos en la produccion de
obras de arte sonoro y mdsica en proyectos de grado® pa-
ra un consolidado total de 98 trabajos, que corresponde al
11,7% del total registrado en esta investigacion.

En la ciudad de Bogota se registran 51 proyectos: 17
provienen de la Universidad Nacional, 11 de la Universidad
de los Andes, 9 de la Pontificia Universidad Javeriana,y 7 de
la Universidad El Bosque, como las de mayor representati-
vidad. En Medellin se registran 21 trabajos: 10 provienen
de la Pontificia Bolivariana, 7 de la Universidad de Antio-
quia, 3 de la Universidad Nacional, y 1 de la EAFIT. En Ca-
li hay 20 proyectos de grado: 14 provienen de la Universi-
dad del Valle, 4 de la Pontificia Universidad Javeriana, y 2
en la Universidad ICESI.

Contrario a la circulacién, la musica en la dimensién
de la formacién no detenta una posicion tan fuerte. De un
total de 98 registros, s6lo ocho trabajos de grado hacen par-
te de esta tipologia (8,1%). No es mucho en comparacién
con la produccion investigativa en paisaje sonoro y ecolo-
gia acustica que, juntas, representan un 34,6%, pero se en-
cuentra dentro de la media respecto a las demas tipologias
(tabla 7).

Sin embargo, la carrera universitaria que realiza un ma-
yor ejercicio académico investigativo alrededor del arte
sonoro es la musica. Los estudiantes demuestran mas in-
terés entre los paisajes sonoros y la musica. El nivel de pro-
duccién desde los programas de musica se veria superada
solo si juntdramos el pregrado y la maestria en artes plas-
ticas y visuales, para un total de 31% (figura 1).

A continuacion se hara referencia a algunos trabajos de
grado que revelan la delgada linea que existe entre musica
y arte sonoro.

Garcia Vargas (2016) desarrolla un trabajo especifico
sobre la compositora colombiana Jacqueline Nova deno-

8 Se revisaron los repositorios de las principales universidades de
Colombia, a nivel de pregrado y posgrado. Se encontraron 17 uni-
versidades con trabajos de grado relacionados al arte sonoro y en
mas de 40 programas académicos diferentes de artes, ciencias so-
ciales e ingenierias.
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TABLA 7 DIMENSION FORMACION

Tipo Tesis doctoral Trabajo de grado Total general
Paisaje sonoro 1 21 22
Arquitectura acUstica 17 17
Ecologia acustica 1 13 14
Otro 12 12
Estética colombiana 1 8 9
Mdsica 8 8
Implicacion social 7 7
Instalacién sonora 5 5
Radioarte 3 3
Escultura sonora 1 1
Totales 3 95 98

FUENTE: Instrumento de registro de la investigacion.

minado Miisica experimental, miisica nova: revolucion en
las artesy el sonido. Su objetivo fue comprender la inciden-
cia del arte experimental en la produccién de la composi-
tora hacia los anos sesenta y setenta.

Se concluye que Nova participé del arte experimental, pe-
1o no se constituyd en una figura representante del mis-
mo. Es interesante el acercamiento de Nova a los espacios
museisticos, donde relaciona su mtsica con el arte, lo que
llevé a comprobar la influencia del arte experimental en su
produccion, aunque puntualmente en la préctica, en la
idea de realizar una obra para un espacio distinto y espe-
cifico, esa idea y preocupacion por el espacio era algo su-
gestivo (p. 43).

Vale también la pena mencionar Una nueva miisica, una
nueva escucha. Tiempo, espacio y escucha en la miisica con-
tempordnea, de Castellanos Camacho (2014), proyecto que
se enmarca en el drea de la filosofia y busca sustentar teé-
ricamente aspectos intimamente relacionados al arte sono-
ro: el tiempo, el espacio y la escucha.

Morales y Ruiz (2013) presentan una obra titulada Mui-
sica concreta elemento co-protagdnico en la produccién de
animacién experimental. Su primer objetivo fue la busque-
da de la relacién entre la musica concreta y la animacién
experimental, cuyos resultados proporcionaron los linea-
mientos para la creacién de una aplicacion de software

Trabajos de grado por carrera

B Bddica
B Arquitectura

periodismo

Figura 1 Trabajos de grado por carrera de formacion universitaria.

para dispositivos maviles. La aplicacion —denominada
V-+Sound— permite crear animaciones experimentales par-
tiendo de piezas de musica concreta, paisaje sonoro e imé-
genes.

El trabajo de Herrera Ruiz (2013), Una concepcién so-
nora del mundo, esta categorizado como instalaciéon sono-
ra por su concepcion final, pero deviene en un ejercicio de
composicion musical, y nos muestra el estudio del sonido,
uso y desarrollo de las nuevas tecnologias, su influencia
en el hombre y la percepcién de su entorno. Herrera tra-
baja mediante la experimentacion desde las cualidades fi-
sicas del sonido. El montaje final fue multifocal, con 25
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parlantes que reproducian una pista sonora estructurada
a cuatro canales.

El trabajo de grado de Villegas Pabén (2016), denomi-
nado Concepcion de la obra “Elektromugre” dentro de la
miisica experimental y el arte sonoro,

[...] expone la larga tradicion en la creacién de la musica
experimental para analizar y definir la escultura y la ins-
talacion sonora dentro del campo del arte sonoro, arte en
el tiempo o arte intermedia, territorios que han quedado
por fuera de la musica y las artes visuales, con el fin de
definir el marco conceptual en el cual se enmarca la obra
“lektromugre” y analizar los elementos que la componen
(s.p. en linea).

¢Musica o arte sonoro?

Para comprender mejor la delgada linea entre la musica y
el arte sonoro se debe entrar en el ejercicio de su caracte-
rizacion. En general, el arte sonoro se concibe como un
campo que involucra todo el fenémeno de lo sonoro co-
mo materia esencial de creacion, y que puede existir sin ser
definido como campo disciplinar. Es asi que las definicio-
nes pueden ser importantes para la compleja comprension
de los fendmenos, pero su delimitacion puede ser contra-
producente en el momento del acto creativo sonoro.

La indefinicién del arte sonoro y su ambigiiedad res-
pecto de algunas practicas musicales hace mas interesante
su desarrollo. Como campo de estudio emergente, trans-
disciplinar por esencia, en crecimiento y constante trans-
formacion, no debe tomarse desde una perspectiva cerra-
daydefinitoria, lo que s6lo conduciria a una aproximacion
reduccionista.

No hay que trabajar sobre unas definiciones tan exactas,
tan cortantes, tan tajantes, sino mds bien es como la gen-
te desarrolla un interés por el sonido. Pero el arte sonoro
es algo que puede vivir sin ser definido. La misma indefi-
nicién es lo que lo hace interesante, y es una disciplina o
una linea de creacion que fue inventada mucho antes de
que apareciera su nombre (David Vélez, entrevista per-
sonal, marzo de 2017).

Creo que las definiciones son buenisimas para entender,
pero malisimas, porque limitan verticalmente, delimitan.
En la vida real no hay que delimitarse a nada excepto a
esos que yo llamo academicistas, académicos exagerados
(Roberto Garcia Piedrahita, entrevista personal, marzo de
2017).
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El pensamiento contemporineo también ha cuestionado
la necesidad de consensuar definiciones, y més en el cam-
po del arte, ya que la préctica siempre supera cualquier li-
mite conceptual y se acerca cada vez més a la construccién
de conocimiento en las fronteras. Sin embargo, la precisiéon
tedrica puede resultar conveniente porque “provoca un lu-
gar, una discusion, una identidad propia en su existencia,
que, aun siendo cambiable, es necesaria; de lo contrario
dificilmente podemos hablar y analizar de aquello que con-
vertimos en lo innombrable” (Molina Alarcon 2008: 8).

El arte sonoro, como todo campo que se nutre de co-
nocimiento, deviene por una identidad propia en su desa-
rrollo natural, pero se enfrenta a un problema ontolégico,
en principio, la prictica antecede la teoria, el arte sonoro es
antecedido por las experimentaciones sonoras en un mar-
co interdisciplinar de creacion propuesto por las vanguar-
dias artisticas. Adicionalmente, la resistencia a la definiciéon
se debe a su origen, que viene diferenciado por dos gran-
des tradiciones artisticas: las artes pldsticas y visuales, y la
musica, tanto en su modo de produccién, evolucién y con-
cepcion del objeto de creacién (Pardo, 2012).

De forma adicional, y partiendo desde el concepto de
musica, cabe considerar que también ha sido replanteado
en el tiempo. Si tomamos la definicién propuesta por John
Cage —sonidos organizados en el tiempo—, entonces el
arte sonoro es musica. En esta linea, la definiciéon de arte
sonoro propuesta por Max Neuhaus:

Musica, escultura cinética, instrumentos accionados por
el viento o tocados por el publico, arte conceptual, efec-
tos sonoros, lecturas grabadas de prosa o poesia, obras de
arte visual que también hacen sonido, pinturas de instru-
mentos musicales, autdmatas musicales, peliculas, video,
exhibiciones tecnoldgicas, reconstrucciones acusticas, pro-
gramas interactivos de ordenador que producen sonido,
etcétera (Pardo, 2012: 21).

Entonces, sendos términos podran ser tomados como si-
nénimos e intercambiables (Lander, 1990).

Eso ha sido dificil aca en el pais porque la gente cree que
musica es algo distinto de arte sonoro, y resulta que si uno
busca la definicion de arte y de sonido y las empata: pues
cualquier tipo de manifestacion artistica con sonido es ar-
te sonoro, donde caben escultura sonora, instalacién so-
nora, poesia sonora... ;Conocidos, no? paisaje sonoro,
radioarte, y falta uno: jmusica! Pero entonces la gente di-
ce: “no, pero cOmo se atreve, la musica tiene tantos siglos
de existencia”, pues el arte sonoro mas. (Roberto Garcia,
entrevista personal, marzo de 2017).
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Por otro lado, en algunos contextos musicales académicos
existen posturas mds cerradas que abogan por la adecuada
delimitacion de los conceptos y las practicas. Para muchos
musicos formados en la tradicién compositiva, el arte so-
noro no es musica y viceversa. En esta linea, las limitacio-
nes resultan importantes si se respeta la tradicion musical
como formas de pensamiento estético que han permitido
al hombre organizar los sonidos bajo unas logicas que han
evolucionado en si mismas y que siguen progresando co-
mo resultado de procesos socioculturales. En consecuen-
cia, el concepto de musica es referencial a todo lo anterior,
pero el concepto de sonido en si mismo puede carecer de
referencia cultural. Por esta razon, no todo sonido debera
ser considerado musica, puesto que al tomar el concepto
de musica en equivalencia al sonido resultard un sinsenti-
do que finalmente desecha una tradicion estética (Cutler,
1988, en Lander, 1990).

Mas alld de las perspectivas, es indudable que la dina-
mica posmoderna del conocimiento estd rompiendo las
fronteras disciplinares decimondnicas. Los nuevos para-
digmas de la complejidad abogan por una realidad sisté-
mica compleja, reconociendo la importancia por la inter
y transdisciplinariedad.

[Musica y arte sonoro son] compartimientos separados,
pero no excluyentes. Eso quiero reafirmarlo: la musica
tiene sus leyes, pero hoy en dia las fronteras en el arte no
existen. Hoy en dia hablamos de realidad sistémica (Jor-
ge Gémez, entrevista personal, febrero de 2017).

Como no lo demostraron las vanguardias artisticas, la in-
teraccion es posible en una creacion sin limites: imagen y
sonido, tiempo y espacio. La concepcién vanguardista de
las artes retomé una antigua tradicion cultural que inte-
graba lo espacio-temporal, elementos que dividieron las
artes en “artes del tiempo (musica, danza y poesia) con las
artes del espacio (pintura, escultura y arquitectura), y esta
especializacion hizo que se perdiera la cualidad sonora en
las artes visuales” (Molina y Cerd4 2012: 1).

A partir de estos antecedentes, seguird John Cage co-
mo la figura central en la redefinicién de lo sonoro desde
1950 hasta el presente, puesto que determinara la poste-
rior direccién del pensamiento en las artes sonoras (Heon,
2005). Obras como 4°33” demuestran una ruptura impor-
tante y sugieren un nuevo paradigma hacia la composiciéon
y la escucha, ya que con facilidad dejan de ser consideradas
musica para ser vistas como arte enfocado en lo sonoro. En
contraste con una tradiciéon musical que ha configurado
nuestra percepcion de escucha en una determinada direc-
cion, basada ésta en correspondencias ritmicas, melddicas,

timbricas y tonales, “Cage pondra en cuestion al conside-
rar que no se escuchan realmente los sonidos, sino sus re-
laciones y las ideas que se tienen sobre ellos” (Pardo, 2014:
30). Adicional a este enfoque sonoro, la experimentacién
como una éptica creativa en la que predomina la incerti-
dumbre, el descontrol, lo complejo y lo desconocido, se
convierte en una actitud definitiva que los artistas sono-
ros asumiran en sus procesos compositivos. En consecuen-
cia, desde esta perspectiva no habria fronteras entre lo mu-
sical yelarte sonoro: musica serd todo tipo de organizacion
sonora en el tiempo y en el espacio.

Sibien la influencia de Cage es determinante, seria in-
justo no mencionar otras influencias en el desarrollo del
arte sonoro, como la creacién de la musica concreta y elec-
troacustica, escenarios propicios para la experimentacion
y la transformacién de la escucha. También las ya mencio-
nadas vanguardias, donde artistas de diferentes disciplinas
experimentaron con el sonido desde lo objetual, la radio, las
tecnologias de grabacién, entre otras, generando una con-
cepcion expandida de la creacién artistica del sonido como
materia y vinculado el ruido como sonidos comtinmente
no deseados, y los sonidos del entorno a dichas creaciones.

Para los artistas que han transitado de una tradiciéon
compositiva musical a las artes del sonido, y bajo una ac-
titud experimental, las fronteras se diluyen a partir de tres
aspectos: el reconocimiento de una carga tedrica tradicio-
nal, el proceso y el control.

[Elarte sonoro] liber6 la creacion o present6 la posibilidad
de una creacién mucho mas libre de toda la carga teérica
que trafa la musica con los sonidos, que fue como la apro-
ximacion que se llega con las artes visuales también tra-
tando de expandir el espectro. [...] Las artes visuales vie-
nen en una tradicién muy distinta de conceptualizacion
en el campo de lo tedrico, mds que racionalizacidn, siste-
matizacion, que es lo que viene marcando todo el desa-
rrollo de la musica. Entonces todo ese trabajo mds con-
ceptual resulta mas atractivo para los artistas visuales, sin
tener la carga de la teoria musical (Colectivo Sonnos, en-
trevista personal, febrero de 2017).

Lo que hay que diferenciar del campo de la musica y el
arte sonoro, sin ser excluyentes —porque lo que se dan
son interrelaciones—, es el llamado proceso. El proceso
de la musica es insuficiente para crear tipologias del arte
sonoro. Para hacer radioarte, instalacion sonora, paisaje
sonoro, las leyes musicales son insuficientes, son comple-
mentarias. Sin embargo, sigue habiendo frente a esto una
polémica evadida (Jorge Gomez, entrevista personal, fe-
brero, 2017).
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Gracias al desarrollo del arte sonoro en contextos propios
de las artes plésticas y visuales, el sonido adquiri6 una cua-
lidad matérica libre de cualquier carga tedrica musical his-
térica, entendida como una forma de organizar el sonido
que ha construido un lenguaje basado en relaciones res-
pecto al tono y a las duraciones, generando leyes median-
te el contrapunto o la armonia, entre otras formas relacio-
nales. Ademas,

[...] la musica utiliza el arte de la interpretacion de un
instrumento para transmitir un mensaje musical, por es-
to la interpretacion es primordial en la musica y depende
mucho del concepto de tiempo real, porque es asi como
se presenta el gesto de expresion musical. El instrumento
musical no produce sonido, sino que genera musica, es
portador del gesto del intérprete y de lo que se quiere ex-
presar con musica (Reyes, 2006: 61).

Bajo el reconocimiento de este panorama, los artistas ex-
panden su proceso creativo redefiniendo el sonido y su re-
lacién con lo que quieren crear con direcciéon hacia otros
pardmetros.

El proceso es susceptible de diferenciacion y de cam-
bio. Para el artista musical, el proceso tradicional resulta
insuficiente con respecto a las técnicas o metodologias de
creacion en una instalacion sonora, escultura sonora o ra-
dioarte, por citar algunas practicas. Menos ajeno resulta el
proceso del paisaje sonoro, que en si mismo es diverso y
sus métodos transitan entre sonidos ambientales y musi-
cales. “La utilizacion de elementos del entorno sonoro pa-
ra la composicion musical es algo que estd muy extendido
[...], tanto en contextos conservadores como en contex-
tos mas experimentales” (Alonso, 2003, s.p.).

Tanto la libertad creativa como el proceso de una tra-
dicién compositiva musical se relacionan directamente con
laidea de control. La evolucién del lenguaje musical occi-
dental demuestra la direccién hacia el dominio exacto de
cada parametro posible: se alcanz6 la exactitud gréfica en
el pentagrama respecto a la organizacion de duraciones y
tonos, se especificaron las articulaciones, la velocidad, los
matices, los timbres, hasta lograr un hipercontrol racional
mediante procedimientos algoritmicos que desarrollaron
los sistemas en el siglo XX (Fischerman, 2011). Sin embar-
go, en dicho siglo también se perdi6 el control y, a su vez,
la musica presentd nuevas organizaciones, favoreciendo la
complejidad del caos, la espontaneidad y el descontrol to-
tal de los parametros.

Esta dindmica de descontrol también es propia de algu-
nas practicas del arte sonoro. Asi, modo el escultor sonoro
trabaja con la timbrica de los materiales y las propiedades
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matéricas del sonido en una forma mds pura. Asimismo,
pueden trabajar mas con el azar y muchas veces no se po-
see el control del resultado final, verbigracia una escultura
sonora pensada con el viento: un dia va a haber viento y se
va a activar esa escultura, y otro dfa no. Por su parte, las
instalaciones sonoras suelen completarse mediante la in-
teraccion del oyente en el espacio concebido de la obra, son
creaciones que se producen para ser ultimadas por la in-
tervencion de la escucha, lo cual integra al sujeto receptor
como una especie de artista participante involuntario de
la obra y lo convierte en co-creador, lo cual pone en cues-
tionamiento los viejos roles de compositor e intérprete.

Conclusiones

Es indudable la impronta que tiene la musica en cada uno
de los escenarios por los que transita el arte sonoro en el
pais, y su presencia ha sido permanente a lo largo de los
ultimos treinta anos.

La relacién entre el arte sonoro y la musica continda
en permanente tension; sin embargo, esta compleja situa-
cién permite la emergencia de manifestaciones creativas
del fenémeno de lo sonoro en diversos campos que ex-
panden los limites disciplinares del arte y exploran cam-
pos cercanos a las ciencias, la tecnologia e incluso al diseno.

Se evidencian dos enfoques: uno que plantea una pos-
tura disruptiva con la musica principalmente desde la teo-
ria tonal, y otra integradora en la concepciéon de mdasica
como una de las artes sonoras. Un argumento presenta al
sonido como materia plastica de creacion, lo que permite
comprender el campo de transformacion y creacion del
arte sonoro como difuso no deterministico, complejo y con
fronteras liquidas. Sin embargo, ésa es parte de su esencia
expandida y de su dindmica emergente.

La relacién objeto de estudio explora la construccién
de presencia mds que de sentido, que de cierta forma se
opone a lo hermenéutico en tanto presenta otros caminos
de aproximacion a lo sonoro desde la construccién de una
escucha atenta por parte de su audiencia. De esta manera,
la escucha del sonido se concentra en su propia plastica co-
mo lenguaje y se vuelve més concreta.

Como se muestra en la investigacion, el arte sonoro y
la musica en Colombia tienen una historia que debe ser
contada, pero no linealmente, porque su desarrollo es mds
bien asincrénico y discreto. No hay necesariamente una
dependencia lineal histérica en los acontecimientos y fe-
némenos que lo caracterizan; mas bien han sido fenéme-
nos aislados que arman una nube de puntos y un mapa de
relaciones, para lo cual es necesario continuar la discusion,
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la tarea de sistematizar su registro y la descripcion de sus
précticas, para asi poder responder la pregunta: ;como se
caracteriza el estado del arte sonoro en Colombia? ®
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La adjetivacion del paisaje sonoro del Maestro
Roncador en la arquitectura y el urbanismo

The adjectival of the soundscape of Master Snorer
in architecture and urbanism

FraNcEsc DAUMAL 1 DOMENECH'

Resumen

Los paisajes sonoros presentan una alta variabilidad,
tanto fisica como temporal. Abarcan los pertenecien-
tes a los fendmenos naturales y meteorologicos, pero
cobran mayor envergadura cuando nos referimos a los
elemento bidticos y a los ecosistemas naturales. Se
extienden por todo el planeta y varian con la construc-
cion y transformacion que el ser humano realiza de
todo cuanto le rodea, asi como de la evolucién de los
lenguajes que este utiliza para sus comunicaciones.
Esta variabilidad también abarca esa cuarta dimension
que vincula el tiempo y la comunicacion entre los dis-
tintos seres vivos.

En este articulo se realiza un debate sobre la forma
de entender el paisaje sonoro por el protagonista de la
obra Paisajes sonoros del Maestro Roncador (SEA, 2020),
asi como la inicial Maestro Roncador(SeEa, 2014), con
un énfasis especial en los adjetivos y caracteres sono-
ros que pueden darse a los distintos espacios. Esto es
relevante a partir de la irrupcion del silencio impuesto
por el confinamiento de la pandemia que hemos sufri-
do por el coronavirus.

Palabras clave « bibliografia acustica, escucha activa,
Maestro Roncador, paisaje sonoro.

Abstract

Soundscapes present a high variability, both physical
and temporal. They include those belonging to natu-
ral and meteorological phenomena, but they become
more important when we refer to biotic elements and
natural ecosystems. They spread throughout the pla-
net, and vary with human beings, construction and
transformation of everything around them, as well as
with the evolution of the languages that they use for
their communications. This variability also encompa-
sses that fourth dimension that links time and commu-
nication between different living beings.

In this article, a debate is held on how to understand
the soundscape by the protagonist of the work Sound-
scapes of Maestro Roncador (SEA, 2020), and the pre-
vious Maestro Roncador (SEA, 2014), with special en-
phasis on the adjectives and sound characters that can
be given to the different. This is relevant ever since the
irruption of silence imposed by the confinement we
have suffered as a result of the coronavirus pandemic.

Keywords ¢ acoustic bibliography, active listening, Mas-
ter Snorer, soundscape.
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Introduccion

s evidente que el término paisaje sonoro tiene varias de-

finiciones desde hace muchos afios, pero la apariciéon
de la norma 150 12913-1:2014 seguramente ha impuesto
la definitiva: “acoustic environment as perceived or expe-
rienced and/or understood by a person or people, in con-
text” (1SO, 2014). La determinacién de ese contexto es y
serd de gran trascendencia, como veremos después.

En agosto de 2018 aparece la 1SO 12913-2:2018, segun-
da parte donde, entre otros temas, se establece la impor-
tancia del recorrido o itinerario sonoro (IS0, 2018). Final-
mente sale alaluzla 150 12913-3:2019, tercera y al parecer
ultima parte, en la que aparecen los ocho adjetivos con los
que se pretende calificar cada escenario: “a is annoying; ca
is calm; ch is chaotic; e is eventful; m is monotonous; p is
pleasant; u is uneventful; v is vibrant”. (150, 2019).

Esta adjetivacion no es suficiente. La experiencia nos
muestra que los paisajes sonoros son muy ricos en carac-
teres y adjetivos sonoros. Especialmente los inicia el recien-
temente fallecido precursor del término paisaje sonoro Mu-
rray Schafer (Canada, 1933-2021) (Schafer, 1998). A nivel
de espacio arquitecténico, contintia con este autor (Dau-
mal, 1998, 2000, 2002 y 2007), y con muchos mas (Hed-
fors, 2003) (Rodriguez, 2004, 2013, 2017). Lo que se pre-
tende en este articulo es mostrar que el Maestro Roncador
también los ha vivido (Daumal 2014, 2020).

Un ejemplo es el sonido del agua de lluvia sobre las
cubiertas de zinc de las edificaciones de Costa Rica. Por lo
general, a la poblacién nacional les provoca un gran pla-
cer su escucha, mientras que los turistas se sienten abru-
mados y prefieren (por no serles usual) aislarse del mis-
mo. Para estos tltimos, el adjetivo es ruidoso.

Los paisajes sonoros del Maestro Roncador

Yo estoy doblemente agradecido con la Sociedad Espafiola
de Actstica por editar, primero, el libro Maestro Roncador
(Daumal, 2014), y luego, los Paisajes sonoros del Maestro
Roncador (Daumal, 2020), que giran de manera cronol6-
gica respecto a la vida social y actstica de un personaje pe-
culiar —Maestro Roncador (MR)— que llegara a ser un re-
conocido actstico, pero que tiene un grave problema: ronca
desesperadamente.

Este articulo respeta la estructura de capitulos que con-
tiene el ultimo de los libros citados, de donde se han selec-
cionado aquellos fragmentos considerados como los mas
implicados con el dnimo que tiene MR. Se pretende mos-
trar alvunos ejemplos de la forma en que se exponen los
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paisajes sonoros en dicha obra. El Maestro nos quiere en-
sefar a todos cdmo escuchar los distintos paisajes sonoros:
interiores y exteriores, naturales o producidos por los hu-
manos. En ocasiones se describen los procesos fisicos que
los producen y se trata de hacer reflexionar al lector sobre
la necesidad de preservarlos incluso como patrimonio cul-
tural inmaterial sonoro.

También —debido a la limitacion de la extension que
impone un articulo— se han escogido solamente algunos
fragmentos o parrafos, y se ha citado su localizaciéon en el
texto original. Cuanto sigue se estructura de acuerdo con
los capitulos de la obra Paisajes sonoros del Maestro Ron-
cador. No se incluyen los capitulos ni episodios que, por su
extension o argumento fuera del contexto de este articulo,
se consideran improcedentes.

La adjetivacion acustica obedece al carécter con el que
se pretende disenar los espacios, por lo que es de suma im-
portancia entender que un espacio actstico manifiesta una
estética distinta en funcion de la forma, las proporciones,
las dimensiones, los materiales y los acabados con los que
se ha construido. Ejemplos de ello son el caracter focalizan-
te —el sonido se focaliza en cierto lugar—, el caracter re-
verberante —el sonido tarda en extinguirse—, el caracter
centrifugo —el sonido se aparta de un centro—, etcétera.

Después se incluyen algunos paisajes sonoros, caracte-
res y adjetivos sonoros que contribuyen a la comprension
del paisaje sonoro vivido por el Maestro Roncador, y que
se encuentran gratuitamente en los siguientes enlaces:

« http://www.sea-acustica.es/fileadmin/publicaciones/
libro_paisajes_sonoros.pdf

« http://www.sea-acustica.es/fileadmin/Libros/Maestro_
roncador.pdf

Para una comprensiéon mds amplia se recomienda la lectu-
ra de ambos libros, porque no se trata aqui de hablar de los
personajes de la obra. Sin embargo, es necesario senalar que
quien redacta este texto representa al peor alumno que tu-
vo MR en sus afnos de profesor.

Capitulo 1. Joven

Detras de la pantalla (p. 45)
MR estaba colocando la capota de su vehiculo.

—Me ha encantado la pelicula —comenté Liace—,
especialmente las escenas de la persecucion por las alcan-
tarillas de Viena, con los ecos y resonancias de ese laberinto
subterraneo, que eran altamente impactantes. Me ha sona-
do muy intencionado, efectista, para resaltar ese momento
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algido de la persecucion, pero a su vez también acustica-
mente muy realista. ;No piensas igual?

[Recordemos que la escena de la persecucion en la pelicula
El tercer hombre, dirigida y protagonizada por Orson Wells,
ha sido analizada actsticamente por Steen Eiler Rasmussen
en su libro La experiencia de la arquitectura: sobre la per-
cepcion de nuestro entorno (Rasmussen, 1900).]

Las sirenas de Ulises (p. 48)
—Hemos llegado. Espera un segundo, en algiin lugar con-
creto de este callejon he escuchado alguna cosa.

El muchacho estaba pensando que Liace le tomaba el
pelo. De todas formas, anduvo unos pasos hacia el callejon
y se puso a escuchar. Obviamente no escuché nada.

—;Te estas burlando de mi?

—No —le dijo ella—. Lo que tienes que hacer es escu-
char muy atentamente. La minima vibracién del aire te in-
formard del efecto.

No se produjo ningtin sonido.

—Pues no oigo nada.

—Aparta. —Ella entr6 en el callejon y él percibi6 que
el calzado de medio tacon que ella llevaba puesto produ-
cia un sonido especial. Era como un tono puro, afinado, y
parecia que la fuente sonora no era el zapato, sino el espa-
cio o las paredes del callejon.

—Que interesante. Ahora noto lo que me estabas in-
dicando. Parece un sonido que produce realmente el ca-
llején y no tu calzado. ;Desde cuando sabes que este lugar
suena asf?

Capitulo 3. Profesional

Na (p.77)

—Hoy he escuchado a un saxofonista que se encontraba
en la boca del Greyshot Arch, que, como sabes, es uno de
los pasos cubiertos de este parque. —EI Escritor lo senald
con un ademdan de la cabeza—. Y me ha encantado descu-
brirlo al ir acercaindome, pasar por su lado, alejarme al in-
troducirme en el paso subterrdneo y finalmente salir de
él para venir hacia tu despacho. Es parecido a si hubiese asis-
tido a cuatro o cinco interpretaciones distintas, una lejana
y dindmica en acercamiento, con la ciudad de fondo que
parecia que iba silenciandose. Otra al cruzarme con €, don-
de ambos estdbamos en un mismo escenario, como si in-
terpretdramos juntos. Luego empez6 la riqueza de colora-
ciones cuando entré en el tinel, donde el sonido del saxo
se impregnaba de resonancias propias, y el filtrado tras la
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salida del mismo, con esos sones parecidos a ecos lejanos.
Y a modo de colofén, finalmente el efecto pantalla del te-
rraplenado al girar a la izquierda mucho antes de llegar a
este edificio. Fin de la interpretacion.

(p.79)

De esta forma ella pudo descubrir lo que le habia explicado
sobre el saxofonista. Todavia estaba en ese lugar, interpre-
tando un jazz exquisito. Al pasar por su lado, el Autor le
dej6 unas monedas que precisamente habia preparado. Real-
mente el masico era excelente, y mientras andaban, MR le
fue explicando y ensefiando la variacion del paisaje sonoro
de ese recorrido por el parque.

Los golpes de la obra (pp. 83 y 84)
—;Por qué se golpea la cuba que ya ha soltado todo el hor-
migén? —pregunt6 directamente al jefe de obra.

—Veras, cuando la cuba ha vertido el hormigoén que le
ha depositado la hormigonera, si no se la golpea, no se des-
prende el que por tension superficial queda adherido a sus
paredes. Si no se limpia inmediatamente el hormigo6n, cuan-
do fragua se solidifica haciendo una costra, y el hormigén
endurecido cada dia puede llegar a bloquear el paso.

Pensando en ello, continué. “Ciertamente, éste es uno
de los sonidos mds caracteristicos de una obra.”

Recordo lo que le explicaron cuando estuvo un dia char-
lando con un ferroviario.

Parece como los impactos que daban los responsables
de los trenes, golpeando las ruedas de los mismos en las es-
taciones, para ver si su sonido era cristalino o muerto. En
este dltimo caso, significaba que la rueda estaba agrietada.

También estuvo escuchando los golpes de maceta y ma-
yo sobre los conectores de la gria (pluma). Los operarios
sabian por el sonido cuando el conector alcanzaba el otro
extremo de cada unién. Era un compromiso entre cada pie-
za y las siguientes. Ellos llevaban afios montando gruias y
haciendo estas conexiones, y por ello sus sonidos les eran
mas que conocidos. El encargado hizo dar algin golpe mas
en aquel sector donde no escuchd el sonido que esperaba.
Estaba acostumbrado.

“Nuestra civilizacion estd perdiendo muchos conoci-
mientos sonoros’, pensé el Secretario, imponiéndose que
esto no deberia suceder.

La plazoleta (p. 95)
Ahora un joven baja por la pequena pendiente de la calle
Norte-Sur, sobre un patin de cuatro ruedas, y muestra la

diferencia sonora existente entre esos pequenios adoqui-
nes de esquina achaflanada, dispuestos en el sector central
de la plazoleta, respecto de las losas de hormigén casi sin
junta, rectangulares y de mayor dimension del perimetro
donde esta mi asiento.

Cuando desaparece observo la figura encorvada de un
repartidor del supermercado préoximo que empuja a con-
trapendiente dos grandes y herméticas cajas de pldstico
azul colocadas una sobre otra en una base de madera con
cuatro ruedas. Me ensena todas las particularidades sono-
ras de los pavimentos antes mencionados, y también de
otros elementos, como una reja, y varios registros de ins-
talaciones de servicios urbanos dispuestas a nuestros pies.

Voy a dejar de escribir lo que he percibido durante esta
media hora, cuando a mi derecha escucho un motor eléc-
trico que acciona la persiana metdlica del estacionamiento
de la esquina de la plazoleta.

Al poco se oye una motocicleta que sale del interior de
la rampa del edificio y desaparece tras cruzar casi en diago-
nal toda la plaza. El conductor me ha parecido que pedia
perd6n por romperme el silencio.

Pero no me quedo nunca solo porque cierro los ojos,
y aunque me invade el fondo caracteristico de ese instante
inundado por el silencio urbano, a lo lejos oigo alguna coto-
rra, y otra, y otra, que al parecer se van acercando. Levanto
la cabeza hacia el cielo y voy oyendo cémo se imponen sus
voces disminuyendo la distancia con la plazoleta, hasta que
finalmente, en dos grupos, uno de unas diez y otro de unas
tres, cruzan sobre mi dirigiéndose hacia el sur, sin parar de
comunicarse en su chillén y caracteristico idioma.

Capitulo 4. Cactas

La aparicion del maletin (p. 120)

Al cabo de hora y media, el Maestro se encontraba tirando
guijarros en el pequeno rio. Se hallaba justo bajo el puen-
te indicado. Cada rebote, hasta llegar al chapoteo final, era
amplificado y correspondido por los multiplos ecos de ese
lugar. El puente, con su hueco abovedado de piedra, pare-
cia una catedral resonante. Mir6 a su alrededor y descu-
bri6 algunos restos de petardos en el suelo. Eso le indicaba
las cualidades acusticas que seguramente habian observa-
do los muchachos al encender esos petardos. En ese ins-
tante penso en el arquitecto Baltasar Neumann, que hizo
disparar cafionazos para ver si la boveda de 18.8 metros de
largo de Wiirbzbur resistia la presion del aire. Oy6 que al-
guien se acercaba y reconoci6 a la Directora. [...]
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(pp. 122y 123)

—Maestro, ;entonces soy yo el motivo de esta alegria? —di-
je, girando hacia atrds para ver las caras de mis comparie-
ros. Vi que no parecian muy contentos con mi acto. —Pues
no se crea que esto pasard siempre. He intervenido por jus-
ticia, no por amistad—. Terminé de hablar y, cogiendo los
dos cocos que me puso el Maestro sobre el pupitre, repro-
duje el sonido de los cascos del caballo “Silver”, golpedn-
dolos de muy fuerte a débil, variando la sonoridad al hacer-
lo por el lado céncavo abarcando unos volimenes y tonos
cambiantes, mientras canturreaba una vieja cancién va-
quera.

Todo esto lo hice escenificandolo y gesticulando gro-
tescamente, como si fuera yo el que iba sobre el caballo.

Ahora en la clase se originé un gran alboroto. El Maes-
tro entendi6 que deberia continuar ganandose mi respeto
y el del grupo que yo lideraba, y que el proceso seria largo.
Pero hoy estaba realmente contento, y poco a poco logré
que cada alumno simulara un sonido con el objeto del Ma-
letin de los Sonidos que le habia asignado.

—Por favor, ;puedes ondular la hoja metalica?

El alumno fuertote lo hizo muy suavemente. El sonido
que se produjo parecia un murmullo. La clase se lo estaba
pasando bien.

—No, no —le corrigié el Maestro—, con mayor im-
petu.

Joseph Louis Tocue —asi se llamaba el fuertote— aho-
ra obligé a la chapa a emitir unos sonidos que a todos les
parecieron los de los reldmpagos y truenos.

—Perfecto —dijo el Maestro—. Ahora intenta provo-
car un rayo muy intenso y seco.

El alumno empezaba a disfrutar.

Al cabo de poco tiempo ya sabia reproducir todos los
rayos y truenos imaginables. Se sentia protagonista: el dios
Zeus.

No obstante, la mejor interpretacion la ofrecié mi her-
manastra, la alumna aventajada, que hizo emitir un largo
y angustiado quejido a la bisagra, mientras con voz rota
emulaba a Igor invitando a entrar en el finebre lugar al Jj-
vencito Frankenstein.

Toda la clase 202, incluido yo, nos reimos, mientras el
Maestro expresaba su conclusion:

—En la emision radiofénica, donde no podemos ver el
escenario ni la accion, el dentro o el fuera, si entro o salgo,
si vengo o voy, si llueve o graniza, si truena o silba el vien-
to. Antes de la era digital, los sonidos de estas situaciones
se realizaban mediante muchas simulaciones, como los so-
nidos que producen los objetos y mecanismos de este Ma-
letin que adquiri en una subasta. A menudo eran interpre-
tados por los propios locutores.
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Tomo un suspiro y concluyé:

—La escenificacion sonora en la radio hace trabajar la
imaginacion del oyente al no ver el origen, y por ello cada
cual crea su propio y particular paisaje sonoro.

Sonido eterno (p. 163)

El Maestro, de todas formas, estaba contento. Al menos no
roncdbamos. No le haciamos competencia. Cogi6 el obje-
to que le habia dejado su exsocio Quelmi, el Profesor de
Seguridad y Salud, y lo hizo sonar.

Todos los alumnos nos pegamos un susto enorme. Al-
gunos incluso saltaron de sus asientos. Se trataba de una
antigua bocina de coche que impulsaba aire a presion al
apretar la pera de goma, y hacia vibrar la lengtieta de su
embocadura. El recorrido en caracol de la parte metalica,
larga, plegada sobre si misma, y acabada en una abertura
exponencial, hacia que la nota musical producida fuera un
Sol en una octava baja, y que el sonido se radiara de forma
bastante omnidireccional.

(p. 166)

—Ese sonido es de aviso —dijo sin hacerla sonar—. Pre-
cede el sonido del paso del carruaje tirado por caballos,
con las ruedas metalicas y las herraduras de los cascos de
los caballos en las calles adoquinadas, al vehiculo con mo-
tor a explosion pero con llantas de goma.

Sonidos del verano (pp. 167,168 y 169)
—Para mi, es verano cuando escucho andar a la gente con
chancletas por la calle. Ese desnudar los pies de los calce-
tines y sustituir los zapatos por otros que al andar van gol-
peando los talones, es escuchar la llegada del principal
componente del paisaje sonoro del verano; el sonido del
pie casi o totalmente descalzo, el aire refrescindonos. ..

—Para muchos de nosotros, el verano comporta una
poética y un lenguaje sonoro positivo. Ciertamente, el con-
vivir con vecinos puede ser dificil, puesto que los caminos
de transmision de la comunicacién se amplian en verano,
pero esas ventanas y balconeras abiertas también posibili-
tan algo tan maravilloso como despertarse escuchando una
lluvia de pifiones en la terraza o cubierta préxima, como
me sucedi6 por primera vez en una poblacién del Medite-
rraneo. ;Os podéis imaginar lo que significa romper el si-
lencio de la manana escuchando el “clic” “clic” agudo de
los impactos de esos pifiones?

—~Creo que os expliqué mi experiencia al viajar de jo-
ven en un vehiculo descapotable. Me permitié escuchar los
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sonidos cenitales, reflejados por arcos de puentes y béve-
das de ttineles. Al viajar en vehiculo con techo, como mucho,
abrimos las ventanas, pero en el descapotable los sonidos
llegan desde todo el hemisferio superior. Uno se olvida de
ello porque la tecnologia invent¢ el aire acondicionado, que
por economia obliga a circular con las ventanillas cerra-
das. Ahora, queremos ir rapido, y ya no escuchamos nues-
tro exterior.

En ese instante toda el aula 202 estaba expectante.

—Pero este verano empecé a escuchar un ruido extra-
o en el compartimento del motor. Abri el capd y no supe
localizarlo. Realmente pensé, el mecdnico era mi padre,
pero fallecié hace anos. Fui al taller, y como es logico, al
llegar con mi coche ya no emitia el ruido. El mecanico me
dijo que si no lo hacia continuamente era buena sefial, pe-
ro a los pocos dias me encontré sin aire acondicionado.
Tuve que circular con las ventanillas bajadas, pasando ca-
lor por la radiacion solar, pero recuperé otra vez el sonido
que producen los vehiculos de la carretera que circulan en
direccion contraria, cuando se cruzan conmigo, y pensé que
ese sonido solamente lo podia escuchar yo, ya que ellos
iban con las ventanillas cerradas y yo no. Cuando fui al me-
canico me dijo que la correa que conecta el motor con el
compresor del refrigerante se habia salido. Es curioso c6-
mo la vuelta atrds, al mundo que existia antes del aire acon-
dicionado, me permitié redescubrir cémo suenan los ve-
hiculos cuando pasan junto a ti, como suena mi vehiculo
al reflejarse su sonido en las paredes de los edificios, como
resuena en las portaladas, como se absorbe en los mérge-
nes ajardinados, etc. El fallo de la tecnologia me permitié
despertar otra vez a esos sonidos del verano que escucha-
ba en mi juventud.

—Algunos piensan que el paisaje sonoro del verano es
tener que aguantar las voces y sonidos de sus vecinos. Yo
he recibido varias denuncias por mis ronquidos a pesar de
dormir con las ventanas cerradas. Para mi, el verano es
siempre la peor época del ano porque la gente tiene sus
ventanas abiertas y sus oidos siempre estdn abiertos.
Cuando descanso con la siesta 0 duermo por la noche, mis
ronquidos se escuchan mas. Soy un verdadero contami-
nante sonoro, y esa certidumbre choca con mi actividad
de soundscaper. ;Cémo puedo crear sonidos de dia si los
destruyo durante la noche?

Capitulo 5. El altimo curso
Sora (p. 192)

Y el Maestro escribié: Los alumnos me han trasladado de
lugar con los ojos vendados. El sonido de una maquina,

que nace agudo hasta llegar al grave del vapor dentro de un
liquido, me orienta al conocido sonido del calentamiento
de la leche.!

iEstoy en un bar!

Ciertamente, los posteriores impactos de platillos y
cucharillas, los tipicos sonidos de la méquina de hacer ca-
fés, la espétula rascando la plancha, los movimientos de
las sillas mientras el camarero limpia las mesas, los tacos
de los soportes de las toallitas, todo me recuerda un bar,
aunque desconozco cudl. El olor no es el mismo del exis-
tente en el bar del CACTAS.?

(p-193)
Ambos bajaron en el andén de la estacion, y se separaron
debido a las diferentes velocidades de su andar. Al salir al
exterior, el Maestro se encontrd una sorpresa: el paisaje era
totalmente distinto. Los edificios continuaban los mismos,
pero las calles ya no. Entre los edificios ahora habia un bos-
que, cruzado por un sendero en el que, en ocasiones, cir-
culaba lentamente algin vehiculo totalmente silencioso.
El Maestro percibi6 ademds un gran cambio en el pai-
saje sonoro. Ya no se escuchaba el background o ruido de
fondo de la ciudad. En su sustitucion se percibia la vida de
los pédjaros y los ciudadanos que lo recorrian a pie,’ y se
oian muy tenues unas bicicletas y patinetes eléctricos casi
silenciosos que circulaban por los senderos destinados a
ellos. Para avisar de su llegada emitian unos suaves ronro-
neos parecidos a los que harian unos gatos complacientes.

La nieve silenciosa (p. 199)

En el exterior, la nieve caia silenciosamente, sin reposo, co-
mo mégica, llenando el vacio sin pedir permiso, tanto en
horizontal como en vertical. Todo quedaba blanco, y tan
absorbente debido al temporal, que el paisaje quedaba mu-
do, sin voz. Se quedd absolutamente quieta y al cabo per-
cibi6 que él pasaba por su lado sin verla, absolutamente en-

! En los bares y restaurantes del Mediterraneo existen unos mo-
delos de cafetera para café express, con unos tubos por los que
sale el vapor de agua que sirve para calentar el agua, la leche y los
batidos de chocolate. Su sonido es muy caracteristico, porque al
bajar el tazon suena como cuando soplamos aire por una caiiita
dentro de un liquido.

2El cacTas es el Centro de Altos Conocimientos Técnico Artisti-
cos Suu, donde el Maestro Roncador imparte sus clases a unos
alumnos muy rebeldes.

3 El paisaje sonoro que percibi6 el Maestro Roncador se alejaba de
lo que era comun. Ahora era como vivir dentro de un bosque.

F. DAUMAL | DOMENECH

mascarada por los copos de nieve. Oy6 crujir la nieve a su
paso, pero permanecié impasible.

Capitulo 6. Conferenciante

La escucha del David (p. 202)

—Sin inmutarse tras escuchar el enorme y sismico grito
de furia de Goliat, David se centré en el sonido del giro de
su onda que iba cortando el aire de forma aflautada. Cuan-
do consideré que el tono era suficientemente agudo para
sus sensibles oidos, lanzd la piedra, y el segmento liberado
de la onda golped el suelo rebotando en el mismo mientras
la piedra salia silbando hacia el gigante. La gran velocidad
impidi6 a Goliat evitar el proyectil que se estamp6 en su
frente con un seco crujido, quitindole la vida tras una mu-
da exclamacion de sorpresa. El temblor de la tierra al des-
plomarse el gigante hizo levantar el vuelo de muchas aves,
que fueron alejandose del escenario de la tragedia con los
sones de sus aleteos cada vez mas decrecientes, hasta su-
mirlo en un silencio casi absoluto, roto solamente por los
impactos con el arenoso terreno de las piedras de reserva
que habia sostenido David en su mano izquierda.

Los alumnos del dltimo curso del CACTAS lo escucha-
ban con devocion, en un aula completamente restaurada,
donde no existia ningdin sonido negativo. Ni los pupitres
crujian, ni la puerta grunia, ni el fluorescente, ahora led,
ubicado sobre la salida parpadeaba debido a su balastro de-
satendido.

(p.203)

La cara del David con sus ojos mirandonos. Alguno de los
presentes se movié un poco para verlo mejor. Sélo ese ges-
to. Nada mas. El ventilador del carrusel Kodak de diaposi-
tivas era el tnico sonido presente.

(p. 204)

—FEstudiad los ojos del David. Miguel Angel lo esculpe en-
tre los anos 1501 y 1504 aprovechando un bloque de mar-
mol de Carrara ya trabajado, pero cuando llega a los ojos
del David, los vacia con la técnica del trépano. Es decir, que
utiliza instrumentos que dejan la huella de un agujero en
los ojos, y marca el iris, las ninas, los parpados. ..

Pues bien, para evaluar la belleza del espacio sonoro de-
ben estudiarse no solamente la definicién de los parame-
tros, sino también la calidad de los aspectos estéticos de los
sonidos que se producen en el espacio interior y exterior.
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(p. 205)

—Pues no, fijaos que el David nos ensena las venas es-
pectantes; sus musculos estan en tensién y su mirada es de
preocupacion. Todo eso refleja esa desnudez. Todavia ha
de enfrentarse a Goliat —mir6 a todos los presentes, que le
observaban sin distracciones. —Desnudarse sonoramen-
te quiere decir quitarse aquello que estorba para poder es-
cuchar correctamente. Significa llegar a la escucha activa,
que permite conectar con cualquier manifestaciéon sonora
como el arte sonoro. Algunos espacios e instalaciones so-
noras estdn disenados, pero otros son casuales. Aun asi,
también pueden ser arte si alguien ha diseiado unos soni-
dos aleatorios concretos.

Busco provocar un silencio premeditado.

—David esté escuchando el nacimiento del dia, y to-
dos los sonidos que percibe se relacionan con lo que va a
suceder. Si oye viento, su velocidad le indica si su vision
serd nitida o deberd luchar contra el polvo en suspension,
si la trayectoria de la piedra debera corregirse o no, si las
nubes se alternaran con claros deslumbrantes, etc.

Ahora los alumnos empezaban a entender.

—Quitaos la venda que cubre vuestros oidos, desnu-
daros en ese sentido y empezad a apreciar el mundo gra-
cias a la escucha activa. Esto es lo que he querido decir. Es-
cuchad el arte sonoro de todo lo que os rodea.

El diapason del neceser sonoro (pp. 210,211y 212)
Cuando se calmaron los 4nimos, el alumno ya no se bur-
laba, y le pas6 el diapasén a su companera de pupitre, que
tenia una preciosa cabellera negra azabache. Lo cogié con
gran maestria, lo golped con los nudillos de la mano iz-
quierda, y lo aplicé apretando la base firmemente con el
pupitre.

Esta vez el diapasén son6 perfectamente amplificado.

—;Puedes hacerlo interponiendo este neopreno? —le
dijo el Maestro.

Ella coloc6 el neopreno sobre la mesa, y al aplicar el
diapason, casi no se percibi6 sonido alguno.

—;Y ahora, puedes aplicarlo a las paredes, pilares y ven-
tanas de esta sala? —continué el Maestro.

Sin mostrar ningun signo de desgana, la joven se levan-
t6 y se acerco a una pared lateral, donde se percibi6 su so-
nido solido, aunque menos amplificado que antes, al apli-
car el diapason después de excitarlo. Hizo lo propio en un
pilar de hormigén armado vy, ante la sorpresa de toda la
clase, éste no amplificé ningtin sonido en absoluto.

—Como podéis observar, el pilar no resuena, y por lo
tanto transmite toda la energia sonora y a gran velocidad
hacia el resto del edificio. Pero, ;qué ha pasado con el neo-
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preno? —Mientras tanto, ella colocaba los dedos en las
superficies que excitaba con el diapas6n como si fuera in-
vidente. Cuando llegé al acristalamiento, el Maestro le su-
surré al oido unas palabras.

Con gran ceremonia, ella percutié el diapasén y lo apli-
c6 en el ventanal, y sin que los demds lo advirtieran, lo hizo
contactar sin apretarlo casi en absoluto. El sonido que se
produjo fue realmente lastimoso y desagradable. Era como
un quejido.

—;El cristal suena asi? —pregunt6 el Maestro a nadie
en particular.

La clase estaba silenciosa. Parecia que ninguno se atre-
via a romper ese instante, pero en la segunda fila, el Sr. To-
cue se levant6 para ir hacia la ventana y coger el diapasén
de manos de la alumna. Lo golpe6 y aplic6 fuertemente el
diapasén contra el cristal: el sonido que se produjo fue niti-
do, aunque no tan fuerte como en el caso del revestimien-
to de yeso o el tablero de madera del pupitre. El cristal es-
tuvo a punto de romperse por la fuerza puntual aplicada.

El alumno sonrid, y en plan pavero dijo:

—Es que hay que saber colocar el diapasén.

La clase se ri6, pero el Maestro intervino diciendo:

—No debes nunca menospreciar las artes sonoras de
tus compainieros —e indicdndole a la alumna de cabello
azabache que interviniera nuevamente, ésta cogié el diapa-
son, lo excitd y aplicé de forma perfecta esta vez en el centro
del acristalamiento, que ahora mostré su perfecta union ca-
si hiperestdtica, emitiendo un sonido muy puro y continuo.

—Entonces, ;qué es lo que sucedié antes? —preguntd
Cram.

—Simplemente que yo le indiqué a la alumna que apli-
cara muy poca presion al apretar el diapason contra el cris-
tal. Queria que os pensarais que ella no sabia interpretar
sonidos con el diapasén. Pero no es asi. ;Recorddis el dia
del concierto de cuerda? Fue ella quién para afinar sac6 un
diapason de su bolsillo. Sabe mas de musica y de diapaso-
nes que muchos de nosotros juntos.

El fonendo del neceser sonoro (pp. 213y 214)
El Maestro, con gran parsimonia, bajé del escenario, se acer-
cd a un senor de la primera fila, cuyo nombre era Ed Les-
car, y le coloc el fonendo.
—Por favor, aplicatelo al pulso radial que tienes en la
parte inferior de tu mueca, debajo del dedo pulgar.
Asilo hizo Ed y comprobé las pulsaciones de su corazén.
—Noto mis latidos, —djijo.
—Perfecto, ahora aplicalo al brazo del asiento.
El Maestro rascé la parte alta del respaldo del asiento,
que era de madera ocultando la mano de la visiéon de Ed.

Este se sobresalto, puesto que oy6 perfecta y potentemen-
te un extrafio ruido ronroneante.

Pero el Maestro rascé luego también la superficie infe-
rior, mds dspera, y Ed se sobresalto al percibir esta vez un
gemido muy intenso.

—Alto, parece como si yo mismo estuviera dentro de
la madera —exclamé Ed ante el asombro del Maestro por
esta expresion.

—Cuando el médico aplica su fonendo o estetoscopio
a un paciente, le ausculta y oye exactamente los sonidos de
su corazon, los bronquios, la respiracion, las sinovias, etc.
De la misma forma, cuando nosotros aplicamos el fonendo
atodo cuanto nos rodea, podemos oir el sonido en su ver-
dadera magnitud. Muchas veces nos perdemos esta magni-
fica dimension sonora porque los acusticos estamos mds
acostumbrados a utilizar sonémetros que no fonendos. De-
bemos volver a escuchar el mundo atendiendo lo que real-
mente nos puede comunicar.

La entrevista (pp. 224 y 225)

—Por supuesto. —El Maestro se alegré de cambiar de te-
ma—. El método MR consiste en realizar un paseo sonoro
con los ojos cerrados, a modo de deriva aleatoria y en equi-
pos de tres personas, por un lugar a ser posible desconoci-
do. Cada uno asume un papel de ciego, lazarillo y auditor
sucesivamente. El que simula ser ciego va en todo instante
acompanado por una persona que hace las veces de lazarillo,
y al que debe tener confianza puesto que luego se invertiran
los papeles. Completa el equipo el que realiza las funciones
de auditor, encargandose de escribir lo que comenta el cie-
go, verifica si es cierto o no, y describe el lugar por donde
circulan o se paran, las inclemencias meteorologicas, etc.
También puede hacer dibujos, grabaciones, fotografias y vi-
deos, aunque alguna de estas actividades, como las graba-
ciones, es mejor delegarlas al lazarillo.

Explico que el ejercicio consistié en recorrer este hall
desde un extremo al otro de forma dindmica y con estacio-
nes (estaticas). Cuando se recorrio, los ciegos y sus acom-
panantes observaron el timbre particular de los elementos
que conformaban la pasarela, como los pasamanos de tu-
bo metélico, y los sonidos de la chapa metalica rugosa del
pavimento, asi como la rigidez de los marmoles en los des-
cansillos. En cambio, cuando se detuvieron en el acceso, en
medio de las pasarelas, en los rellanos y al final del recinto,
escucharon la reverberacion general de éste, y notaron la
vibracién de la pasarela y los sonidos del recinto. Incluso
uno de los alumnos dijo que la elongacion de una de ellas
era escasa y que la otra era de medio centimetro, por lo
que concluy6 (sin verla) que debia ser mas larga.
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—Lo importante del método es que, como ciego, pue-
des adjetivar el espacio y el ambiente acustico en el que te
encuentras, tanto por las propias fuentes, y porque tu pro-
pia voz también interviene en ello, como por la forma en
que ese espacio actiia con respecto de los sonidos que pro-
duce, reproduce, amplifica, filtra, obstruye, difunde, etc. El
espacio interactia sonoramente con nosotros.

El maestro concluyé que el éxito del método MR con-
siste en que los integrantes del equipo se intercambian los
papeles de ciego, lazarillo y auditor, y eso les obliga a estar
muy atentos en todos los roles que protagonizan, llegando
finalmente a saber actuar como un verdadero equipo.

—;Y a usted se lo han hecho alguna vez? —le pregun-
t6 el presentador, sacindose un panuelo del bolsillo y pre-
pardndose para hacerle una jugarreta.

—Si, me hicieron entrar con los ojos vendados en un
vehiculo, y al bajarme asi a mi acompanante. Recorrimos
un buen tramo de la ciudad experimentando el distinto re-
sonar de los portales de la casas. Lo sorprendente es que uno
de ellos me recordaba la casa donde residi cuando estudia-
ba en la universidad. Y era cierto. Cuando luego me indica-
ron la direccion exacta, no podia creer lo que habia expe-
rimentado. Eso es la memoria sonora, pero seguramente
no tuve una certeza porque no soy invidente.

El paseo acustico (pp. 227 y 228)

En la calle sorprende la cantidad de personas que 0igo con
sus maletines de ruedecillas. No hay ningtin pavimento que
esté preparado para esas esporddicas apariciones. Siempre
el choque o el rodar es entre dos. Si uno es eldstico o resi-
liente, el sonido se amortigua. Cuando ambos son duros,
el sonido es fuerte, como en el caso de estas ruedecitas y
los pavimentos de baldosas y losetas de la calle. Incluso es-
to ocurre con el asfalto normal. Debo pensar en encontrar
unas ruedecitas de patines skater de silicona para cambiar
los de mis maletas roller.

Ya en la Universidad, me sorprende el sonido a hueco
que provocan los estudiantes que van en bicicleta o patines
al pasar sobre una banda central del pavimento que su-
pongo alberga una galeria de instalaciones.

Y otra sorpresa mas, esta vez en el interior de la facultad,
debido a que las paredes laterales del pasillo estdn revesti-
das con paneles de madera, y se percibe netamente el tono
aflautado de mis pasos. Me paro a fotografiarlo y en ese ins-
tante logro escuchar el mismo tono cuando pasan otros
profesores.
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Conferencia inaugural (pp. 229 a 235)

Ahora se llevo las manos a su vestimenta, sacandole sones
muy variados en funcién de donde frotaba o percutia. El
publico permanecia expectante, pero en pantalla aparecié
un picaporte con forma de leén.

—De la misma forma que con los vestidos, lleno mi
cuerpo de objetos que me permiten definir una imagen so-
nora acorde con lo que la sociedad espera de mi. Si soy re-
belde me lleno de cadenas que voy tintineando como si lle-
vara espuelas, y si soy timido intento inclusive escoger el
calzado mds silencioso a fin de que no provoque ningtn
sonido parecido al del contacto con el parquet de balonces-
to, o los tacones de las Clak-Clak girls.

—Hoy quisiera mostrarles la poética y el diseno que he
elegido para mi escenario personal. Me he vestido especial-
mente para la ocasion, y en lo relativo a los complementos
he escogido algunos muy sonoros. A su vez, como objetos
transportados, me he rodeado de un encendedor, una fus-
ta, una pelota de golf, un boligrafo, un mévil, etc. Les voy
amostrar como suenan, y de ello ustedes sacaran unas fal-
sas conclusiones sobre mi. En efecto, falsas, puesto que no
fumo, ni tengo ni monto a caballo, ni tampoco juego golf,
aunque si escribo y también hablo por teléfono. Obviamen-
te, les he mostrado un escenario sonoro falso respecto a
mi verdadera personalidad. No se preocupen, que no les
mostraré como soy en realidad.

El escenario del hogar comporta conocer y amar los so-
nidos de nuestros muebles tatinianos que resoplan cuando
nos sentamos en ellos, o esas persianas que ululan con el
viento, o ese desagtie de nuestro lavabo o bafiera, que en-
tona ciertas canciones en consonancia con el de la lavadora.
;Y qué podemos decir de tantos avisos que nos dan nues-
tros electrodomésticos linea blanca, marrén, etc., como las
campanillas del microondas, o el reloj del horno o el avi-
sador de la cocina?

—Para la préxima reunién de mi comunidad de pro-
pietarios pondré sobre la mesa la elevada reverberacion
del vestibulo y caja de escalera, los golpes de la verja y de
las puertas de acceso y los ruidos del ascensor. {No creo
que obtenga grandes éxitos con ello!

—Me toca —el Maestro pard un segundo—. Segura-
mente compartir la vida con otros usos distintos al mio,
donde pueden existir sentimientos comunes que nos unan
como la informacion de las campanas de la parroquia que
me corresponde, de las que puedo estar informado del sig-
nificado de todos sus repiques.

—Los barrios de mi ciudad se han transformado al
cambiar los niveles de circulacion, cubrir algunas vias
importantes de trdnsito rodado, o por la decision de pea-
tonalizar un sector y generar zonas de bajas emisiones, y
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también la ciudad inteligente. De esta forma, los vecinos
hemos descubierto infinidad de sonidos que permanecian
camuflados y enmascarados detras de aquellos focos an-
teriores.

—Pero a su vez aparecen otros nuevos, porque parece
que la ausencia de aquella informacion debiera ser rapi-
damente suplida por las musicas de las nuevas tiendas y
comercios, reclamos infantiles que sirvan de excusa para
atraer hacia los escaparates. O los musicos callejeros, que
demuestran en ocasiones que esos rincones donde se ins-
talan suenan mejor que sus propios instrumentos.

—La diferenciacion de funciones puede llevar a la exis-
tencia de una “city” s6lo activa en el periodo diurno, don-
de su desierto nocturno me llena el alma de mil temores,
o barrios enteros dedicados al ocio nocturno, que durante
el dia deben suplir la falta de programa con interés paisa-
jistico-arquitecténico y actividades de restauracion. Pero
también me interesa aprender los sonidos de sus pavimen-
tos, mobiliario urbano, etc., donde los disenadores se afa-
nan para ofrecerme nuevas melodias.

—Cuando caminaba con mi padre por las calles des-
cubri cudn poco corteses somos con nosotros mismos. En
algunas vias nos fue imposible mantener la conversacion.

—Para mi, la verdadera rehabilitacién sonora de mi ciu-
dad debe consistir en recuperar la propagacion de la esfe-
ra pulsante, es decir, de radiacion igual en todas direc-
ciones, por lo que no debo olvidarme de los cerramientos
verticales, formados tanto por los muros como por los acris-
talamientos, ni los vuelos de cubierta. Todos ellos hacen que
estas calles se asemejen a grandes habitaciones semicu-
biertas donde retumban los gritos de nuestros vehiculos.

—El escenario puiblico va adquiriendo mayor protago-
nismo territorial a partir de dejar el centro para adentrar-
me en sus limites exteriores. Solamente la ciudad amura-
llada tiene esta frontera claramente definida, y por ello su
acustica se enmarca dentro de este limite, lo cual, al igual
que sucede en muchos edificios, permite diferenciar los
sonidos del “dentro y fuera” de la ciudad. Pero, en general,
la ciudad es difusa, sus limites pueden pasar por espacios
vagos y esta indefinicion es arrastrada hacia los diferentes
caracteres acusticos que en ellos encuentro.

—Una de las caracteristicas mds importantes de la vida
comunitaria y ciudadana es la proliferacion de caracteres
acusticos que ofrece. De entre ellos destacaria los caracte-
res naturales, que se encuentran sin ningun esfuerzo y sin
la intervencion humana, y los caracteres diseniados. Cuan-
do observo el territorio me siento impresionado por el do-
minio de las voces de nuestra era tecnoldgica. Segura-
mente, en el siglo pasado, el verdadero protagonista fue el
ruido de nuestras maquinas, porque incluso en el lugar

mas alejado de la civilizacién, inmerso en grandes exten-
siones de proteccién de flora y fauna, nos llega el sonido de
un avion.

Cacustitecnia (pp. 237 a 240)

MR llevaba el maletin de sonidos en el que la azafata del con-
greso habia atado la etiqueta con sus credenciales colgan-
do del asa. Al empezar a andar, la etiqueta empezé a flamear
como una bandera, produciendo el mismo sonido que ha-
bia escuchado en la pelicula Playtime, de Jacques Tati. Todo
el ptiblico habfa hecho un silencio casi absoluto, atento a esa
banderita que entrechocaba con la parte posterior del ma-
letin.

Subieron lentamente. Los zapatos de ambos producian
muchos crujidos en la madera, sugiriendo unos quejidos
incontrolados.

Arriba, en el escenario, el Maestro se habia vuelto de es-
paldas al publico. Tenia las manos hacia delante y la cabe-
za mirando abajo. Se escuchaba perfectamente la caida de
algtin liquido que impactaba con el entarimado.

Algunos del ptiblico, interpretando mal el sonido, se pu-
sieron a reir. Otros, totalmente desconcertados, esperaban
ver la reaccion de APL, pero éste se encontraba postrado en
su asiento sin dar crédito a cuanto escuchaba.

APL es uno de los personajes centrales para el Maestro
Roncador, puesto que es el presidente de la Sociedad de
Acustica, y constantemente le motiva a estudiar los paisa-
jes sonoros cotidianos.

No obstante, MR, todavia sin volverse hacia el ptblico,
se colocd el silbato en los labios y empez6 a soplar reprodu-
ciendo el canto de un pajarito. Aliviado por lo que oia, APL
se sent correctamente y su cara se iluminé con su carac-
teristica sonrisa.

—Y no. Solamente estaba intentando llenar con un po-
co de agua el depdsito de este silbato de juguete. Os pro-
meto que la proxima vez traeré uno rellenado de origen.

—Pero la anécdota me sirve para que reflexionéis so-
bre el engano con los sonidos cuando no vemos su proce-
dencia. Eso mismo me pregunté al ver a aquella alumna
entrando en el lavabo masculino. En cambio, cuando los
servicios son mixtos, nadie se sorprende de nada. Los dm-
bitos sonoros de los de a pie se confunden con los de los
sentados. El disefio del residuo sonoro trata precisamente
de eso, de como al sonido que queremos disefiar no le es
indiferente el sonido residual del lugar que le acoge.

—Hablamos de significados y adjetivos, puesto que el
sonido del agua que se me escapaba por esos dificiles agu-
jeritos del depdsito de este silbato, os ha recordado otros so-
nidos, y rapidamente lo habéis adjetivado. Estaba haciendo
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pis. Imaginad que vuestros moéviles tuvieran ganas de ha-
cer pis.

Capitulo 7. Final

Memorias 007 (pp. 245 a 249)

a) El mar

El mar es como una hélice. Normalmente el sonido del mar
te rodea, te da vueltas, te va envolviendo cuando te encuen-
tras estirado sobre la toalla en la playa, justo donde rom-
pen las olas, e intentas escuchar su significado.

Me recuerda una aspiracion, algo que quiere el sonido
para si, para quedérselo, sobre todo cuando uno se encuen-
tra en una playa de arena de tamafio ojo de perdiz, gar-
bancillo o gravilla pequena, y oyes como ruedan y se fro-
tan entre ellas las piedrecitas cuando la ola llega y se retira.
Es como un suave murmullo.

A veces es necesario que en la orilla exista una fuerte
pendiente hacia el mar. Por eso, el mar quiere quedarse esos
sonidos. Porque se acuerda del esfuerzo que ha tenido que
realizar para levantar las piedrecitas hacia arriba una y otra
vez. Sentado cerca del mar se pueden escuchar estos soni-
dos de las olas que rompen pasando de un canal estéreo al
otro, a la derecha, centro y a la izquierda, o al revés, segin
el viento y mar de fondo. Esto es lo que me recuerda a la hé-
lice. Pero si estds lejos, o muy arriba, oyes su estruendo co-
mo un continuo, perdiendo el efecto estereofénico, y pre-
sentandose como una linea o como un plano. Sorprende
tanto que, si no estds acostumbrado, es capaz de despertar-
te por la noche, como me pas6 una vez a las dos de la ma-
drugada en la planta 14 de un hotel. Escuchar un zumbido
continuo, sin interrupcion, en medio de los suefios, pro-
voca que uno se despierte y se pregunte: ;qué es ese ruido
tan fuerte y especialmente constante?

Acabo estas lineas con el pensamiento de dejar una pla-
ya donde los sonidos humanos se aiaden a la partitura de
los sonidos del agua. Me refiero a los sonidos de los nifios
que, dentro y fuera del agua, corean la llegada de las fuer-
tes olas, o tiran piedras de la playa.

iEsos son sonidos de vida!

b) El abrigo blanco

Nieva. Parece que el tiempo se para porque nada suena. No
hay viento. La nieve cae tan lentamente que casi lo hace es-
taticamente. Es algo arquitectonico, sin aceleraciones brus-
cas. No hay impacto como con el agua o el granizo, no, de
tanta friccion que tiene con el aire, mds que nevar parece
que caigan plumas. Y siento su silencio. Nos quiere comu-
nicar algo: que el mundo calla.
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Quizas éstas son las imédgenes mejor fijadas que tengo
de la nieve, los copos que caen tan lentamente como si fue-
ran plumas de aves, y consecuentemente, su silencio. Por-
que la nieve es muda.

Pero hay un efecto resultante que se anade a este silen-
cio: el de la elevada absorcion sonora que produce ese nue-
vo manto de material al revestir la vegetacion, el mobiliario
urbano, los pavimentos, las cubiertas inclinadas, e incluso
parte de las fachadas. Yo creo que muchos materiales ab-
sorbentes actuales, como la lana de vidrio en borra, o las
hiladas de lana de roca, son las réplicas que el ser humano
hace de este modelo.

La nieve tiene un coeficiente de absorcién casi constan-
te de 0.95 desde 250 hasta 4.000 Hz para espesores de unos
6 cm. Es decir, absorbe casi el cien por ciento del sonido
en todo el campo de la palabra y deja casi mudos todos los
paisajes. La arquitectura y el paisaje ya no actian como
cajas de resonancia. Eco se ha perdido, ya no devuelve mis
voces.

Yo he presenciado nevadas de mds de setenta centime-
tros de nieve.

Incluso el bosque, de por si bastante absorbente, des-
pués de haber nevado se percibe como si se hubiera vesti-
do con un manto anecoico.

Lo mismo me ocurre en la ciudad, porque incluso las
fachadas de los edificios dejan de resonar. En efecto, la ciu-
dad se ha vestido con un “abrigo blanco”. Un abrigo de oso
polar blanco, totalmente hambriento de sonidos.

¢) El aire y el viento

sQué puedo decir del aire que no haya escuchado durante
algtn trayecto? Porque se trata de eso, de un companero
de viaje que a menudo me habla desde muy lejos. Quizds
por esa razon todavia no lo entiendo, porque sus sonidos
siempre encuentran resonancias selectivas y amplificado-
ras en los agujeros de las rocas, y a su vez, también me per-
miten observar las voces propias de los arboles, de las ra-
mas, de las hojas. ..

Especialmente me atraen los murmullos del viento en
los érboles de ribera, como los chopos y las albas. Son so-
nidos frescos que indican la presencia de los riachuelos. A
menudo, si me siento 0 —mejor— me tiendo en un bos-
que, noto cémo el aire excita las copas de los drboles como
una ola mas lenta de lo que seria de prever. Parece como si
un gigante indivisible pasara la mano acariciando las co-
pas. Y yo, estirado en medio del bosque, percibo como se
mueven las hojas y crujen las ramas, cruzando sus sonidos
de derecha a izquierda, o en otras direcciones.

Si pudiera estirarme en el suelo a escuchar cada uno de
los bosques de las diferentes especias de vegetacion existen-
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te, serfa increible. El de bambus guerreando, mientras el de
los eucaliptus me acaricia oidos y nariz, o el de chopos y
albas murmurando como cristalinas gotas con sus hojas de
largos peciolos.

Y cuando el viento quiere hacer ulular las catenarias de
las lineas eléctricas o telefénicas. ;Qué pretende comuni-
carnos? Quizas s6lo quiere llamar la atencion e indicarme
que puede emitir tanto los sonidos agudos como los graves.

;Os habéis fijado que cuanto mds fuerte sopla, mas agu-
do es su tono? Y si uno se coloca de frente, consigue hacer
chillar los oidos. Si hablamos con alguien situado a barlo-
vento y no nos oye, no podemos enfadarnos.

No todos los problemas son debidos al viento. Muchos
de sus sonidos y de sus voces se deben a nuestras acciones.
Construimos ciudades, edificios, paredes, chimeneas, ca-
tenarias, que no respetan la libertad de su camino, y no nos
damos cuenta, pero él existia antes de que nosotros llega-
ramos, y reclama la libertad de su paso. El viento genera
sendas, como los elefantes sus caminos, y la cavitacion es
su testamento.

Mi problema de pequeno era lograr dormir al escuchar
sus voces. Toda la nueva casa de la playa sonaba, y hasta que
no me acostumbré a ella, fue muy desagradable.

El aire nos habla gimiendo, o con fuertes bramidos por-
que encuentra resonancia o hace vibrar los obstéculos que
le ponemos delante. Incluso puede hacerlo azotando y des-
haciendo la bandera més querida.

Solamente un sonido e6lico me ha dejado enamorado:
los remolinos que hacen las hojas secas de un bosque de
hayas, donde esta persecucion helicoidal indtil sefiala un
momento magico de colores y sonidos, tanto arriba como
en la verdadera alfombra que el viento deja a nuestros pies.
Llueven hojas en otofo. Y cuando entra el sol en el bosque,
esta rojiza lluvia es magica.

d) La lluvia
Llueve intensamente. Lo noto porque percibo la vibracién
del tejado y un fuerte ruido que parece entrar por todas las
rendijas de la casas.

—El cielo tiembla —dice una nifia de cinco afios, refi-
riéndose a los truenos que la han despertado de su suefo.

En cambio, me encanta el suave murmullo de la lloviz-
na sobre el paraguas y la informacion de su pequena pre-
sencia. El mundo se transforma bajo el paraguas. La tensiéon
superficial mantiene una pequena capa de agua que reali-
za la funcién de barrera a ciertas frecuencias. Ya no oigo la
ciudad ni el paisaje de la misma forma. Ahora solamente me
llegan sonidos frontales y laterales, pero no los cenitales, im-
pedidos por el paraguas que refleja las consonantes de mis
palabras.

Por otro lado, el zumbido de los truenos y los chasqui-
dos de los rayos nos informan de la cantidad y lejania de las
tormentas. Cuanto mas grave suena el trueno, més lejos es-
td la tormenta, y cuanto mds agudo, mas cerca de nosotros
ha caido del rayo. El sonido es mas agudo, y acostumbra a
informarnos de la mayor proximidad. Los neumaticos de
los vehiculos también me avisan cuando llueve...

e) El césped

El césped es como la moqueta exterior. Nuestros pasos que-
dan tan amortiguados que realmente parece que nadie ca-
mine encima de nada.

Como acttia con tan baja rigidez dindmica, este fendme-
no hace que no podamos percibir si se acerca alguien. Por
eso es fantdstico para que los nifos jueguen al escondite.
Cuando paras, no puedes saber hacia dénde se dirigen los
otros jugadores. No es como la arenilla, que siempre cruje
cuando la pisas, o se levanta con nuestro talén debido a la
tension superficial, sobre todo cuando estd himeda.

Lo verdaderamente maravilloso es caminar descalzo so-
bre el césped natural, porque el sonido que produce es muy
intimo, y su humedad, un encanto para nuestros pies en los
calurosos dias de verano. Lo recomiendo después de haber
llovido o regado. Caminad descalzos por él en verano.

Pero cuidado con los “crecs” que hacen los caracoles
transetntes cuando no los ves y te los encuentras con el pie.
Si colocas el oido en el suelo, puedes oir coémo avanzan,
abriéndose camino con su fuerza. Y si existe un recorrido
o camino hecho por las hormigas, también es necesario
pararse, pegar el oido, y comprobar cémo suena el paso de
su regimiento.

Notas breves del Maestro Roncador
(pp. 250 a 253)

[Se han seleccionado solamente los mas representativos. ]

* Un grito de Munch, mas un pufetazo en la mesa, mas un
terremoto, no son solamente sonidos aéreos, impactos y
vibraciones. Son impertinencias a nuestros oidos.

 “La extrana pareja”. Si a tu lado en la cama oyes roncar,
alégrate. No estds solo/sola.

« “Oxitocina”. Dejad que los ninos lloren porque establecen
las sinapsis nerviosas, pero si lo hacen en exceso, no los
alejes de tu mano y acércalos a tu pecho para que se cal-
men con el latido de tu corazén. Cuando le chillas a un
ser querido significa que vuestros corazones se encuen-
tran excesivamente alejados. La solucion consiste en acer-
carlos con un fuerte abrazo. {A pasarnos oxitocina!
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* “El bafio”. Me miro en el espejo y no me veo, el vaho del
bano todo lo invade. Canto, y mi voz resuena amplifica-
day filarménica. Esta es mi particular y brumosa sala de
conciertos.

* Cuida tu voz, porque es el mejor y tinico sonido que tie-
nes para comunicarte con los demas.

» Escichalo todo. Siente el susurro de la vida que palpita
cerca de tu oido cuando lentamente me acerco a ti, inten-
tando a cada paso que la arena cruja de forma similar a los
latidos de mi corazén.

* Nadie mds que ta sabe lo que significan para mi los crec-
crecs de tus vestidos de seda, ni los clack-clacks de tus
zapatos de medio tacon. No lo digo a nadie, pero me ena-
moré de todos los sonidos que produces, incluso de tus
silenciosas despedidas.

» La frecuencia de mi voz es baja, pero su pulso es fuerte. No
temas, no puedo hacer el grito de Munch, pero en mi bol-
so llevo el silbato de salvamento por si volvemos al Titanic.

» Cuando escuches tocar a “retreta’, cierra el dossier que es-
tés trabajando en tu ordenador y sal de tu despacho. Aho-
ra toca retirada a tus seres queridos.

« Si Miguel Angel pudiera dar voz a sus esculturas, scémo
serfa el murmullo del David, los lamentos de la Pietd, o
los grunidos de su Moisés?

* PUM, CHI-PUM, CHI-PUM-CHI-PUM-CHI-PUM. El Maes-
tro, con el pie y la mano, se imaginaba como el tinico in-
térprete. Miré su entorno, y viendo que nadie mds apare-
cia, insistié con esos sonidos. Al cabo de un instante ya
eran dos. Ambos persistieron para que fueran tres.

» Sus pasos se alejaban lentamente, resonando con los seis
segundos en la ctipula del Pantedn. El actstico, ahora so-
lo, penso si debia corregir ese defecto. Es el Pantedn, le ha-
bia indicado su mentor. Tosi6 fuerte para escuchar otra
vez el retumbo, mientras con paso firme abandonaba el
monumento dejando que otros oidos lo percibieran. “Es
la voz del Pantedn, y si tiene nédulos, es su personalidad”,
penso saliendo. Nadie deberia corregirla.

« Sonido internacional. El proceso de globalizacién que su-
frimos en nuestras ciudades nos conduce a una pérdida
irreversible de nuestros paisajes sonoros especificos. Aho-
ra todos van sonando igual, y el alma sonora de cada po-
blacién —que la hacia tan particular y reconocible— se
va confundiendo en el anonimato.

e Amo... la nieve, porque aunque ande muy lentamente,
siempre delata mi llegada a los oidos mds atentos.

« Otofio: spor qué en otono he cruzado a la otra acera, don-
de estaban acumuladas las hojas caidas de los drboles,
para poder pisarlas?

* Lo que es necesario preservar del sonido son dos aspectos:
la cultura que proporciona y el servicio social que presta.
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« El escultor de gargolas, s;sabe cdémo sonaran cuando escu-
pan el agua de la lluvia? ;Sabfa coémo sonarian el prota-
gonista de Los pilares de la tierra?

El abuelo (p. 262)

El seco sonido de la percusién sobre el parquet del bowling
se mezcl6 con el de los bolos y con las voces del grupo que se
encontraba en la pista 1. La bola avanz6 lentamente la casi
veintena de metros hasta alcanzar los diez palos, de los que
cayeron solamente ocho, mientras era observada por ese per-
sonaje que, de pie, se gird para ir a sentarse lentamente en
su banquillo esperando la retirada de los bolos caidos y la
devolucién de su reactiva.

Estaba solo. Se sentia observado por los cuatro compo-
nentes de la primera pista. No, no estaba solo, penso, escu-
chando los cldsicos sonidos del reverberante boliche forma-
do por las bolas rascando o golpeando parquets, circulando
por las canales, chocando con los bolos y éstos entre si, las
exclamaciones jocosas o enfadadas del grupo vecino, inclu-
so las lejanas voces del restaurante. Eran las dos y media de
la tarde de un dia entre semana, y por eso habia poca gente.

(p.263)

Ahora en el local solamente se escuchaban las lejanas vo-
ces procedentes del restaurante localizado tras la barra in-
termedia del bar que hacia de pantalla. Las conversaciones
animadas del grupo habian cesado. Parecia que el silencio
lo envolvia todo, porque no habia gente sentada en las me-
sas del anfiteatro situado detras de las pistas, ni tampoco en
la barra del bar que ocultaba el restaurante. Sélo llegaba el
apagado sonido de este ultimo, amortiguado por el techo
absorbente de aquella zona.

(pp. 264y 265)
—De todos modos, perdona que te diga una cosa. Tt me
ensenaste que el ruido es una manifestacion energética. De-
cias: “Si algo hace ruido significa que estd perdiendo ener-
gia”. Lo comento porque he visto como lanzas, y haces mu-
cho ruido, tanto al andar como al dejar la bola.

Hizo un ademan para que los muchachos se separaran
de la zona de aproximacién y continué:

—Fijate, andas as...

Y se puso a andar imitando lo que hacia el Maestro, pro-
duciendo con ello bastante ruido sobre la pista.

—Y deberias hacerlo asi...

Y se puso a andar casi como si flotara sobre la pista.

—Como si tus pies susurraran al caminar.
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El Maestro no daba crédito a lo que estaba sucediendo.
El alumno fuertote le estaba dando lecciones de andar.

—Vamos abuelo, pruébalo —le dijo uno de los mu-
chachos.

El Maestro cogi6 la bola e intenté hacerlo como le de-
cian. Observé que producia mucho menos sonido.

—Muy bien, es cuestion de practicarlo —dijo Tocue—.
Y otra cosa: cuando lanzas la bola, parece como si quisieras
romper el parquet. Ahi dejas mucha energfa que es vital pa-
ra el impacto con los bolos. Veo que todavia estas agil y que
puedes flexionarte muy bien. Mira si puedes soltarla cuan-
do se encuentre a escasos milimetros del parquet, e intenta,
aunque le des efecto, que no suene nada. Hazlo sin levantar
el polvo.

El Maestro lo volvi6 a intentar, pero no tenia la agilidad
de la juventud. Aun asi, descubri6 que tanto Tocue como los
muchachos le vitorearon los esfuerzos. Incluso consiguié
un pleno en uno de ellos.

El tanatorio (p. 266)
[Se ha escogido solamente el dltimo parrafo, muy repre-
sentativo del paisaje sonoro de la despedida.]

Ahora, el sonido de las cuatro ruedas de goma de la plata-
forma, en su contacto con el encerado pavimento de mar-
mol, le despidié de cuantos nos encontrdbamos en el ta-
natorio.

Conclusiones

Una de las ventajas del confinamiento por el coronavirus,
ha sido la recuperacién de los paisajes sonoros de caracter
bidtico. Volver a escuchar los péjaros, el viento meciendo
las hojas de las plantas y arbustos de nuestros balcones y
terrazas, y de los arboles de la calle, el sonido del butanero
incluso cuando se encuentra muy lejano (Cerda, 2020), los
silencios de las obras de restauracion en edificaciones ve-
cinas, las horas sefialadas por las campanas de las iglesias
lejanas (Daumal, 1998, 2000, 2002, 2007,2012, 2013, 2016),
y los viejos crujidos del pavimento de madera del rellano
(Augoyard, 1995, 2005).

Claro que el bajo nivel de fondo ha favorecido también
la aparicion y captacién de nuevos emisores sonoros en el
paisaje, como los gemidos de los gimnastas haciendo ejer-
cicios en los terrados, y los aplausos desde los balcones a
las 20 horas dedicados a los sanitarios.

Esos paisajes me sugirieron un regalo para mi santo del
2 de abril. Le pedi a mis amigos actisticos que me regalaran

una grabacion simultdnea de tres minutos, desde las 11:59
hasta las 12:02 horas. Me respondieron mds de cuarenta
grabaciones que contienen un sinnimero de paisajes pro-
cedentes de diferentes paises. El trabajo consta como Pai-
sajes sonoros simultdneos envueltos para regalo, y ha sido
depositado en la Guia Temdtica Paisatges Sonors de la bi-
blioteca Oriol Bohigas de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Barcelona (Daumal, 2020).

Pero continuemos con mi confinamiento. Hay quien se
ha acostumbrado a mantener conversaciones con sus veci-
nos tras los aplausos de las 20 horas. Y también han apare-
cido otros sonidos. En cada barrio han sucedido anécdotas
locales muy especificas de los balcones: payasos, discjo-
ckeys y musicos dominando sus instrumentos —o siendo
dominados por ellos—; incluso, cantantes de dpera que
han sido aplaudidos por el vecindario de la calle o del pa-
tio de manzana en el ensanche Cerda. En su contra, ha au-
mentado la presencia de musicas amplificadas, voces y se-
riales de televisiones, especialmente con la llegada del calor
y debido a que se dejan las ventanas y balconeras abiertas
para mejorar la ventilacion.

Especialmente me ha supuesto un gran choque lo su-
cedido durante la primera semana de desconfinamiento.
En lo que aqui se ha llamado fases 0 y 0.5, los horarios de
paseo han sido distintos para unos y otros. Los runners a
primera y dltima hora, los abuelos (mas de 70 anos) a me-
dia mafiana y media tarde, y los nifios al final de la mana-
na e inicio de la tarde. Pues bien, lo desconcertante era ir a
pasear un domingo por la manana al lado de la biblioteca
Fuster de la plaza Lesseps, y no escuchar los sonidos de los
ninos jugando o hablando, ni la fuente de agua emitiendo
sus sonidos, ni los vehiculos circulando con normalidad.

En una entrevista publicada en el periédico El Pais (8
de mayo de 2020), Josep Manuel Berenguer (2020) refle-
xiona sobre el hecho y convoca a ponernos de una vez por
todas a la escucha de este mundo tan desconocido y que
tanto tiene para decirnos.

Alejandro Bidondo (2020) nos muestra que estos pai-
sajes van a dejar huella sonora, puesto que conforman el
conjunto de significados que un individuo le da a los soni-
dos que le rodean. La pandemia —dice— es una oportu-
nidad para ponernos en nuestro propio silencio y comen-
zar a escuchar el significado que le damos a los sonidos que
nos rodean. Esto va a generar una impresion de memoria.
Alejandro nos habla, por ejemplo, del susurrar del viento
en las hojas de los arboles, que le emociona, asi como del
didlogo entre los perros y de otra fauna sonora.

Para muchos, con seguridad, este afio no serd recor-
dado como el ano internacional del sonido, sino como el del
silencio. Aunque ha sido un silencio impuesto y no uno
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disenado, porque cuando se disena el sonido hay matices,
fragancias, pequenos roces, y cuando es impuesto es como
entrar en una sala anecoica. Los ingleses la llaman dead
room: sala muerta. Ayer viajé en un tren donde la mayoria
iba con mascarilla. El paisaje sonoro era el del tren circulan-
do y el silencio de los pasajeros, puesto que se les ruega no
mantener conversaciones.

Pero también aparecen otros caracteres, como el mie-
do o la alegria. Miedo, por ejemplo, a la tos del vecino que
me llega desde la calle, ya que en este mes de mayo tene-
mos las balconeras abiertas y la calle es estrecha. No quie-
ro estigmatizar esa tos, pero hoy, cuando escucho una tos
cerca, me pongo nervioso. Alegria porque en las muy cal-
madas primeras horas de la noche, con pocos vehiculos en
las calles y con la ausencia de actividad nocturna de terra-
zas que hemos tenido hasta alcanzar esas primeras fases de
la desescalada, pude escuchar los llantos del bebé de mis ve-
cinos con los que comparto pared. ®
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Sonoridad de papel*

P 1A SEIERSEN** (Morelia, Michoa-
can, México, 1957) nace en el
seno de una familia sensible al arte
e involucrada con el medio artistico e
intelectual de mediados de los anos
sesenta en la Ciudad de México. Re-
belde e inquieta desde la adolescencia,
la danza fue su primera vocacion, y
después, por muchos afios, el teatro.
Se apasion6 también por la serigrafia
y la fotografia hasta que, hace mas de
35 afos, descubrié y quedd cautivada
por la manufactura del papel.

Seiersen es amante de la natura-
leza; se dedica a la investigacion y
experimentacion de técnicas ances-
trales para elaborar papel con fibras
vegetales oriundas de México, en es-
pecial, del desperdicio agricola. Esta-
bleci6 su primer taller de produccion
en Tepoztlan (Morelos), y afios des-
pués se trasladé a Valle de Bravo (Es-
tado de México), donde trabaja
y radica hasta la fecha.

Imparte talleres y platicas sobre
el arte del papel en diferentes univer-
sidades e instituciones culturales del
pais. Ha participado en cerca de trein-
ta exposiciones colectivas y ha reali-
zado mas de veinticinco individuales
en galerias y museos importantes en
México y en el extranjero, algunas de
las cuales fueron llevadas a cabo en
conjunto con su padre, Palle Seiersen
Frost (1935-2018), con el proyecto
Papel, Pia & Palle.

* Proyecto apoyado por el Sistema de Apoyos a
la Creaci6n y proyecto Culturales (Fonca), de
México.

** Pia Seiersen es miembro del Sistema Nacio-
nal de Creadores de Arte 2018.

Fotografias de la obra © Francesca Spataro.

Ha obtenido en tres ocasiones la
beca como artista con trayectoria en
la disciplina de Escultura del Fondo
para la Cultura y la Creacion Artistica
del Estado de México (FOCAEM, 2012,
2014y 2015). En 2018 ingresa al Sis-
tema Nacional de Creadores de Arte
SNCA-FONCA (México).

Su obra forma parte de importan-
tes colecciones de museos en México,
como el Museo Fernando Garcia Pon-
ce-Macay (Yucatan), el Museo de Ar-
te Abstracto Manuel Felguérez (Zaca-
tecas), y en la Ciudad de México, el
Museo de la Cancilleria-Instituto Ma-
tias Romero de la Secertaria de Rela-
ciones Exteriores y la Secretaria de
Hacienda y Crédito Publico.
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Conos ondulantes (sonoridad alta), de la serie So-
noridad de papel, papel de pochote hecho a mano
(Arte Papel Vista Hermosa, Oaxaca), suspendido
con hilo de nylon y alambre, 155 x 115 x 70 cm.

Plegados (sonoridad baja), de la serie Sonoridad
de papel, papel de agave espadin hecho a mano
(Arte Papel Vista Hermosa, Oaxaca), suspendido
con hilo de nylon y alambre, 133 x 115 x 70 cm.

* NOTAS * RESENAS ©

Declaracion de Pia Seiersen

1 Dejarme seducir por la manufac-
tura del papel a lo largo de tantos afos
me ha permitido descubrir un mundo
fascinante de inagotable desarrollo.
Considero el papel no s6lo como
un soporte para las artes graficas y
plasticas, sino como parte integral de
la obra de arte en si, lo que conlleva la
valoracién de la materia como fuente
de un valor estético, el replantea-
miento de la funcionalidad de los me-
dios, y la desaparicién de los limites
entre fondo y forma. Es un lenguaje
que apunta simultaneamente hacia
el pasado —al retomar el uso de téc-
nicas ancestrales de la manufactura

* NOTAS * RESENAS ©

Trazos Iy Il (sonoridad alta), de la serie Sonoridad
de papel, papel de pochote hecho a mano (Arte
Papel Vista Hermosa, Oaxaca), suspendido con
hilo de nylon y alambre, 160 x 55 x 110 cm.

del papel— y hacia la vanguardia —al
explorar nuevas posibilidades con un
rigor experimental—.

Una vez que la materia vegetal
cumple su funcién en la naturaleza,
es dotada de una nueva existencia:
la pulpa, y de ésta: el papel. El papel
mismo como escritura, el papel pin-
tura, el papel textura, el papel es-
cultura.

RevisTA NOCIO 31 « ISSN-L 1909-3888 » julio-diciembre 2021 135



Aros (sonoridad media), de la serie Sonoridad de papel, papel hecho a mano de fibras diversas, suspendido con hilo de nylon y alambre, 103 x 150 x 60 cm.

El papel esta contenido por una
base y una cubierta protectora; en los
Gltimos afos he eliminado esta pro-
teccion y descubri que la materia lige-
ra y dictil permite manejarse en
libertad para descubrir su lugar
en el espacio.

La obra pide ser flotada para vol-
verse etérea y presente a la vez, co-
mo pensamiento, suefio, musica en
un espacio sin fronteras. De esta
manera abordo la idea de una tridi-
mensionalidad libre, sélo suspendida
por unos hilos muy finos. Entro en
busqueda del movimiento real en la
escultura, junto con su luz y su som-
bra, un caleidoscopio de formas y
danza. Como decia Brancusi: “La dan-
za es el arte escénico mas cercano a
la escultura”. Asi, con la idea de un
objeto flotado —no soportado—,
Calder, en 1932, habia empezado a
crear obras colgantes activadas Uni-
camente por el aire: sus “Moviles”.

* NOTAS * RESENAS ©

Asi, mediante la circulacion del
aire logro la fluctuacién natural de la
obra, proyectando su estructura tridi-
mensional a través de diversas piezas
moviles. La materia, sus cualidades in-
herentes y su origen se conjugan: sur-
gen formas vivas. Es la naturaleza en
movimiento que descubre los matices
y las variaciones de una misma obra;
incontables espacios, formas y pers-
pectivas en un escenario que invita a
moverse y a observar.

Propiciar esa sensacion de libertad
y contemplacién en una realidad au-
sente de silencios. Un canto silencio-
S0, una evocacion de paz.

Esto me incita a una nueva bus-
queda: provocar en mi obra el impac-
to fisico entre piezas para que emitan
ese suave sonido propio del papel,
solo perceptible a través de la obser-
vacion silenciosa.

“Silence becomes something else
—not silence at all, but sounds, the
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ambient sounds”, dice John Cage. “El
silencio se convierte en otra cosa; no
en silencio absoluto, sino en sonidos,
los sonidos ambientales.”

Utilizar diversas materias vegeta-
les da lugar a la creacion de piezas
donde cada grosor, tamafio y forma
del papel permite un encuentro fisico
sonoro diferente.

Con esta idea realizo varias obras
a manera de estudio sobre su sonori-
dad en formato medio, seguidos por
la construccion de dos proyectos en
gran formato. Dos escenarios conte-
nedores de la materia en movimiento,
con las tonalidades, consistencias y
transparencias propias del papel.

Logro asi descubrir su sonoridad
incidental suave y tenue al choque o
roce de algunas de las piezas, motivar
su contemplacion, filtrasr informacion
sensorial al dilatar los sentidos y per-
mitir, por un instante, la liberacion
delamente.99 @

_

El arte sonoro en Colombia

JORGE MARIO Diaz MATAJIRA (coord.)

¢ Universidad Antonio Narino, Colombia,
12 ed., 2021, 236 pp.

E L LIBRO El arte sonoro en Colombia es
resultado de la primera etapa de la in-
vestigacion del mismo nombre, iniciada en
2016. El objetivo es realizar una caracteri-
zacion de las producciones artisticas que
sobre el hecho sonoro han tenido lugar en
Colombia, especialmente desde los afios
noventa, década en la que se comienzan a
registrar los primeros encuentros interna-
cionales en la region. Vale la pena aclarar
que el proyecto nace en el contexto de la
creacion de la Maestria en Arte Sonoro de
la Universidad Antonio Narifio (UAN) y es
producto de las convocatorias internas de
la Vicerrectoria de Ciencia y Tecnologia
(VCTI-UAN). Contd con el apoyo principal
de la Pontificia Universidad Javeriana (PU))
y con colaboraciones de la Universidad El
Bosque, la Universidad Nacional de Lanus
(Argentina) y el Festival en Tiempo Real.
El texto recoge aspectos metodologi-
cos propios del proceso investigativo. Por
una parte, refleja el tratamiento de fuen-
tes de informacion en coherencia con un
analisis sistematico a partir de datos cuan-
titativos; por la otra, hay un complemento
a través de procesos de interpretacion
que fungen como pilares para facilitar la
creacion de inferencias y relaciones que
privilegiaron la interaccion con el contexto
objeto de estudio y la perspectiva de los
participantes (artistas entrevistados), bus-
cando comprender los procesos de crea-
cion artistica a partir de datos cualitativos.
La estructura general esta dividida en
tres apartados. La primera, “Perspectivas,
debates y reflexiones” —del capitulo 1 al
6—, pone de manifiesto diferentes discu-
siones sobre el concepto de arte sonoro,
la diferencia con las artes musicales, el
juego y la escucha como aspectos ontolo-
gicos al ser humano que emergen en los
procesos de la creaci6n sonora, asi como

El arte sonoro
en Colombia

didlogos personales con artistas mujeres
bajo una perspectiva feminista.

La segunda parte “Panorama general
en Colombia” —capitulos 7 al 10—, pre-
senta una caracterizacion del arte sonoro
en Colombia organizada a partir de los
procesos de circulacion, creacion, forma-
cion e investigacion. El lector encontrara
datos y testimonios que describen el mo-
vimiento sonoro en las diferentes ciudades
del pais, dando a conocer los principales
eventos, los escenarios de circulacion, los
artistas y los trabajos destacados.

La tercera y Ultima parte, “Experien-
cias desde el arte sonoro en Colombia”
—capitulos 11 al 16—, recoge testimonios
de artistas que vienen desarrollando acti-
vidades destacadas en Bogota, Medellin,
Cali y Pamplona. Asi, se describen proce-
sos alternativos emergentes en Colombia
para la educacion, investigacion y difusion
del arte sonoro; se resefa también la ex-
periencia del Museo de Arte Moderno de
Medellin (MAMM)), resaltando algunas de
las mas exposiciones mas significativas.
Este material se complementa con una
profunda reflexion que discurre entre la
prosaica presente en las diferentes mani-
festaciones poéticas sonoras en el ambito
de arte sonoro, la musica electronica y la
mUsica experimental; y se presenta un pa-
norama del trabajo académico enfocado
en el sonido como material y como me-
diador social, realizado por investigadores
y estudiantes de la Universidad Icesi de
Cali a lo largo de diez afos. Asimismo, se

narra |a historia del colectivo NoisRadio
en un original formato de guién como
parte del panorama de la misma ciudad.

La seccion finaliza con el capitulo 16,
que incluye la descripcion del trabajo edu-
cativo y de investigacion sonora realizada
por Cielo Vargas en la ciudad de Pamplona.

En el libro participamos diecisiete auto-
res de disciplinas variadas, principalmente
artistas, educadores e investigadores que
de forma permanente interactuamos con
el medio sonoro del pais. Se pueden asi
observar estilos variados pero comple-
mentarios que representan un panorama
amplio de perspectivas.

Algunos capitulos se presentan en for-
mato de triangulacion interpretativa, don-
de los autores dialogan con voces teodricas
reconocidas y con los participantes entre-
vistados. En estos casos, el lenguaje pro-
pone debate, reflexion, y una compren-
si6n abierta sobre el arte sonoro como
concepto y practica.

Otros capitulos, de caracter mas des-
criptivo, relacionan datos estadisticos —ta-
blas— y narrativos —ejemplos de casos
reales y referentes tanto histéricos como
vigentes—, que dan al lector una imagen
general acerca de las diferentes dimensio-
nes del funcionamiento sociocultural.

Finalmente, el lector encontrara dife-
rentes perspectivas que responden a la
experiencia de cada autor, teniendo en
cuenta sus intereses, particularidades
geograficas y disciplinares.

El arte sonoro en Colombia es para todo
publico, pero se direcciona principalmente
a artistas de cualquier disciplina; a estu-
diantes, profesores y académicos que in-
teracttan con el medio de las artes, y a
aquellos interesados en las practicas que
involucran el sonido con fines estéticos.

En conclusion, el lector podra apreciar
un estado del arte general sobre el arte
sonoro, encontrando aspectos historicos,
referenciales, descripcion de casos reales,
asi como una pluralidad de opiniones con
caracter abierto a la discusion, que no son
concluyentes, sino que propician nuevas
investigaciones y propuestas. @
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Desde la escucha. Creacion,
investigacion e intermedia
MANUEL ROCHA ITURBIDE

« Universidad Autonoma Metropolita-

na-Unidad Lerma/Divisién de Ciencias
Sociales y Humanidades, Juan Pablos
Editor, México,12 ed., 2017, 192 pp.

Fabian Avila Elizalde

M ARGINALIDAD es la palabra que
Pauline Oliveros utiliz6 para re-

ferirse a las personas que nos orienta-
mos en el mundo desde la escucha. A
partir de esos margenes, Manuel Ro-
cha Iturbide nos ofrece un nuevo libro
en el que comparte algunos de sus
postulados en torno a la creacion so-
nora, asi como a los posibles vinculos
de ésta con otras areas del conoci-
miento. Bajo esta linea conceptual, y
a diferencia de su publicacion anterior
(El eco esta en todas partes, Alias, Mé-
xico, 2013), Manuel coloca a la escu-
cha como el centro de su produccion
artistica y académica, desde cuyo se-
no emergen profundas y poderosas
reflexiones no sélo sobre lo sonoro,
sino también acerca del tiempo, el
caos, el deseo e, incluso, sobre cues-
tiones sociales y politicas. Ademas,
esta publicacién posee un mayor rigor
académico y conceptual, cuya funcio-
nalidad para todo espiritu que desee
explorar algunas posibilidades de la
creacion sonora sera fundamental y
obligatoria en el futuro.

Hijo de una madre fotégrafa y de
un padre arquitecto, la génesis de Ma-
nuel deviene una profecia, esto es, su
conversion en una persona dedicada a
la exploracion del tiempo, del espacio
y de la memoria, las mas de las veces
a partir de la escucha, del sonido, de
la mdsica y de la busqueda interme-
dial. Ahora que andamos los surcos
de lo mnémico, es preciso mencionar
uno de sus recuerdos infantiles: ir a la

o NOTAS * RESENAS °

Flaniied Rooha lurbide

cocina y usar los diversos utensilios
para producir musica. ;Es posible con-
siderar ese recuerdo como una poten-
cia de su futura inclinacion por Xena-
kis, Cage, Duchamp, Schaeffer, entre
otros/as, o bien, como un presenti-
miento por su exploracion interme-
dial y arquitectonica desde lo sonoro?
Poseso por la musicalidad y la escu-
cha, la condena fue obedecer a sus
llamados. Primero como autodidacta,
y después como estudiante de reco-
nocidas instituciones nacionales y ex-
tranjeras, Rocha lturbide erigié un
corpus de poderosas ideas musicales.
Pero nadie tiene el poder de negar las
resonancias de la infancia, y de ahi
que su vida haya virado hacia los mar-
genes de la experimentacion sonora y
de la intermedia. Este giro involucro
no solo su contacto directo con la
vanguardia musical de Estados Unidos
y Europa, sino también el uso de todo
su bagaje vital: su pasion por el futbol,
la fotografia, la pintura o el cosmos.
Todos estos elementos se entretejie-
ron para que se adentrara en los reco-
vecos liminares de diversas disciplinas
artisticas, siempre tomando como eje
a la exploracion sonora.

Ahora bien, en Desde la escucha.
Creacién, investigacion e intermedia,
Manuel nos ofrece un conjunto de en-
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sayos soélidos que, a mi parecer, tienen
una veta conceptual muy clara y pre-
cisa. Para abrir boca —;oreja?—, el li-
bro nos coloca ante el desarrollo de
un creador-investigador, el cual esta
plagado de itinerancias, nomadismos
y experiencias divergentes, articula-
das gracias a la profunda habilidad
que muestra Teja Roth para entrevis-
tar al autor, gracias a la cual nos inter-
na en las multiples aristas de los pro-
cesos y de la obras de este creador.

Después de este momento ingre-
samos en el mundo de la cuantica, la
teoria del caos y la entropia. Tales te-
mas se abordan de forma simple y
clara por parte de Manuel, invitando a
quienes se sumerjan en sus lineas
a un despertar de la curiosidad y de la
creatividad, producto del sinfin de re-
laciones interesantes que el autor
construye entre ciencia, musica y so-
nido. Ademas, resultan interesantes
sus intuiciones en torno al tiempo, la
continuidad, la discontinuidad, o con
respecto al micro y al macrocosmos.
Estas indagaciones soportan una de
las tesis fundamentales del libro, a sa-
ber, la idea de cdémo un(a) artista de-
viene, siempre, un(a) investigador(a)
de otros campos del saber para nutrir
su creatividad.

El tercer momento de la obra se
compone de tres articulos cuyo nu-
cleo abarca a la composicion electro-
acUstica, al paisaje sonoro y a la escu-
cha. Esta seccion comienza,
nuevamente, desde lo reducido —el
objeto sonoro—, para viajar hasta lo
multiple y lo complejo —la voz huma-
nay el paisaje sonoro. Se abren en-
tonces los caminos del deseo, quienes
sumados —;multiplicados?— a la es-
cucha, configuran a la experiencia au-
ditiva y al cuerpo como generadores
de potentes objetos artisticos. Desde
ahi, Manuel se une a la tesis de Cage
con respecto a que todo es musica,
agregando la evocacion del deseo por
escuchar. El capitulo cierra con una

a—aitl ) :
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Nubes granulares, partitura de Manuel Rocha Iturbide, 1994.

bella colaboracion entre él, Cinthya
Garcia Leyva —investigadora en le-
tras comparadas por la UNAM— y Ar-
turo Hernandez Alcazar —artista
mexicano—. La experiencia se articu-
la en derredor de la geografia del im-
perio de Maximiliano, para recorrerlo
con la escucha abierta, hasta configu-
rar un palimpsesto aural intermedia.
Resalto el dramatismo que se cons-
truye en este ensayo (“Ghost Walker.
Traducciones polisémicas. Tres escu-
chas de un recorrido urbano”), gra-
cias a que ofrece una redaccion fuera
de todo academicismo, y que muestra
como la escucha tiene poderes narra-
tivos y afectivos que han de explorar-
se en el futuro.

El momento final nos ofrece las re-
flexiones del autor a partir de la triada
Ligeti-Schaeffer-Cage, expuestas en
tres articulos que abordan sus proce-
sos creativos. Aunque ya editados an-
teriormente, los textos dan un her-
moso cierre al libro del autor. En ellos
nuevamente se reflexiona sobre la pa-
radoja entre continuidad y disconti-
nuidad (Ligeti), la ruptura con las tra-
diciones musicales (Schaeffer), la
libertad creativa, y la posibilidad de
toda persona para convertirse en ar-
tista (Cage). No quiero hacer a un la-
do cdmo el capitulo ofrece interesan-
tes neologismos —Ila partonda
(wavicle), que se afade al “ojoido que
vescucha”, propuesto en la colabora-
ci6n con Garcia Leyva y Hernande Al-
cazar—, asi como una conmovedora

Manuel Rocha Iturbide, Interferencias, Tokio, Japon, 2003. Fotografia © MRI.
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narrativa que muestra uno de los de-
seos mas profundos de Rocha Iturbi-
de: la invitacion al nomadismo artisti-
co, y la concepcién de toda persona
como creador(a). Después de esto, el
libro nos regala un catalogo en linea
algunas de las obras musicales y artis-
ticas de Manuel Rocha Iturbide, que
aparecen comentadas o analizadas en
los distintos capitulos del libro.

Este libro es, entonces, un partea-
guas para la escasa bibliografia mexi-
cana —e incluso latinoamericana—
que poseemos alrededor de la
estética en las artes sonoras (mdsica
contemporanea, electroacdstica y ar-
te sonoro). Mas no solo resulta inte-
resante para quienes aman la crea-
cibén sonora, sino también para
todos(as) aquellos(as) artistas e in-
vestigadores(as) de otras areas, cuyo
interés radique en alguno de los te-
mas que ya he mencionado. Lo ante-
rior es posible gracias a que el texto
muestra un gran equilibrio entre lo
académico y la divulgacion, entre el
rigor y la libertad creativa, asi como
entre lo cientifico y lo artistico. Si al-
go extrafné en los textos, fue que se
nos lanzaran preguntas con el objeti-
vo de abrir caminos inexplorados y
polémicos, o bien, que ellas nos invi-
tasen al derrumbe de nuestras pre-
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Manuel Rocha Iturbide, diptico no. 7 de Invenciones a dos voces de J. S. Bach, 2013. Imagen escaneada

por MRI.

concepciones y seguridades, ya fue-
ran éstas epistemoldgicas o estéticas.
Sea entonces el nuevo libro de Ma-
nuel Rocha Iturbide una invitacion
contundente para sumergirnos en to-
do limite e intersticio entre las disci-
plinas artisticas y cientificas, con tal
de configurarnos como un campo-
cuerpo que tienda hacia la libertad
creativa, gracias a una comprension
del mundo que eclosione desde el de-
seo mismo por escuchar.

Para cerrar, he de mencionar un
dato curioso que conoci durante la re-
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daccion de esta resefna. Charlando con
mi amiga Maider Elortegui —investiga-
dora en ciencias sociales por la UNAM
y originaria del Pais Vasco—, sali¢ a
tema la escritura de este texto. Al es-
cuchar los apellidos de Manuel, le llamé
con profunda atencién el de Iturbide,
cuya referencia en vasco apela a “ca-
mino fuente”. Bajo esta logica, conside-
ro al libro de Manuel, precisamente,
un camino transdisciplinario que invita
a la fuente de la escucha, para desde
alli convertirnos en un intenso caudal
de libertades artisticas. ®

L%

Manuel Rocha Iturbide, detalle de la instalacion sonora 4:33, Ciudad de México, 2013. Fotografia © Miho Hagino.
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PAISAJE !

La Universidad Antonio Narino ha desarrollado

SIAS Sistema de Informacion de Arte Sonoro

En esta plataforma encontraran un mapa sonoro que registra
un conjunto de sonidos sobre diferentes entornos
de Colombia y objetos sonoros. El mapa permite escuchar
grabaciones que muestran multiples lugares caracterizados
a partir de componentes basados en la escucha concreta,

causal y semantica, asi como espacios de caracter patrimonial.

Ademas, desde el mddulo de registro, el visitante puede
incluir otros registros, colaborando asi al desarrollo expandido

del paisaje sonoro colombiano.

sias.uan.edu.co
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NOJO

REVISTA DE INVESTIGACION Y CREACION

Instructivo para autores

La revista nodo publica exclusivamente
articulos de investigacion y creacion cientifica
y tecnologica, de reflexion y de revision. Es
requisito indispensable que sean originales,
inéditos, escritos en castellano (aunque se
reciben colaboraciones en inglés o portugués)
y que aborden alguno de los ejes tematicos
establecidos.

Requisitos para postular articulo

* Los articulos que se envien a la revista nodo
no pueden ser postulados simultdneamente a
otras revistas u 6rganos editoriales.

* Su extension debe estar entre las 3000 y las
8000 palabras, estructuradas de la siguiente
manera: titulo (no mayor de 14 palabras),
autor/a (primer y segundo nombre y
apellidos); resumen en espafol e inglés
(maximo 200 palabras); palabras clave en
espafol e inglés (maximo 5); introduccion,
metodologia, resultados, conclusiones y
referencias bibliograficas (s6lo se citaran las
incluidas en el cuerpo del articulo siguiendo
las normas APA).

Proceso de evaluacion

* Primera fase: los articulos postulados seran
revisados por la editora, quien verificara que
cumplan con los requisitos establecidos.

* Segunda fase: los articulos aprobados seran
enviados a los miembros del Comité Editorial
o Cientifico, quienes evaluaran su originalidad,
pertinencia y relacion con las tematicas
definidas.

* Tercera fase: los articulos aprobados en las
etapas anteriores, seran evaluados por dos
(2) pares académicos (arbitros) externos a

la institucion que edita la revista nodo,

bajo la modalidad de doble ciego, de acuerdo
con los siguientes criterios: vigencia y
pertinencia del tema, coherencia
argumentativa y metodoldgica, claridad en
la exposicion de las ideas, calidad cientifica

y originalidad conceptual. La decision final
del Comité Editorial (aceptacion del articulo
sin modificaciones, aceptacion del articulo con
modificaciones o rechazo del articulo) se
enviara al autor o autora en un plazo no
mayor a seis meses. Las personas que hacen
parte del proceso de evaluacion se
mantendran en riguroso anonimato.

Cesion de derechos de autor para publicacion
y distribucion

El autor/a (o los autores/as) de un articulo
aprobado deben firmar la Carta de intencion
de publicacion con la cual autorizan a la revista
nodo para que publique el articulo en medios
fisicos y electronicos. Los articulos publicados
son responsabilidad exclusiva de sus respectivos
autores, y no reflejan el punto de vista de la
institucion editora, la revista o el editor. Cada
autor es responsable por el material grafico
(fotografias, imagenes, graficos) que envia a la
revista para su publicacion.

Recepcion de articulos

Se reciben articulos de manera permanente en
la pagina web de la revista:
http://revistas.uan.edu.co/index.php/nodo/
about/submissions

Y en el correo electronico
revista.nodo@uan.edu.co

NOJO

REVISTA DE INVESTIGACION Y CREACION

Convocatoria proximos nimeros

La revista nodo es una publicacion semestral editada por la Facultad de Artes y la Vicerrectoria de Ciencia, Tec-
nologia e Innovacion (vcTi) de la Universidad Antonio Narifio (UAN), en Bogota, Colombia. Publica articulos de
investigacion y creacion cientifica y tecnologica, de reflexion y de revision en artes y humanidades, con ejes trans-
versales como ciudad, industrias creativas y culturales, estéticas emergentes, procesos derivados de la investi-
gacion creacion que, desde estructuras disciplinadas y planificadas, generen nuevos conocimientos, desarrollos
tecnoldgicos e innovaciones aplicados a temas coyunturales que impactan a las sociedades en general. Esta diri-
gida a investigadores, docentes y estudiantes.

Es requisito indispensable que sean originales, inéditos, escritos en castellano (aunque se reciben colaboraciones
en inglés o portugués) y que aborden alguno de los ejes tematicos establecidos.

32 e enero-junio 2022
Ciudad, planeacion urbana y arquitectura en tiempos de crisis
[convocatoria cerrada]

33 ¢ julio-diciembre 2022
Estéticas emergentes

Ante el mapa de las artes en conjuncion con los nuevos medios se abre uno de los mas fértiles
espacios para la creatividad emergente. Y a partir de la confluencia de los ejes transdisciplinares,
es necesario establecer reflexiones que permitan cartografiar las nuevas sendas por las que
transitan los creadores actuales. La creacion contemporanea ya no puede ser considerada como
algo finalizado, concluido, cerrado: la obra se ha convertido en un punto en la configuracion de
las lineas infinitas de produccion creativa, un nodo enmarcado en la apropiacion, la relectura,

la reciprocidad y la intertextualidad. Asi, el arte reconfigura su estatuto en el gran marco de la
cultura, apropiandose de otras formas de intercomunicacion, de percepcién sensorial. Una nueva
narrativa histérica modela el presente.

[cierre de edicion: abril 2022]

34 « enero-junio 2023
La luz

Luz y oscuridad, y la infinita gama entre ellas. Podemos hablar de la luz desde la filosofia,
la literatura, la pintura, la escultura, el performance, la musica, el video, la fotografia,
el disefio, la arquitectura, el medio ambiente, la ciudad.

[cierre de edicion: septiembre 2022]

Ademas del tema central de cada numero, se recibiran resefias o notas breves (de 700 a 1250 palabras) sobre
libros, exposiciones, cine, conciertos, ferias y eventos culturales, que apareceran en la seccion “Notas ¢ Resefias”.
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