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infroduccién

ANTECEDENTES

Tras terminar mis estudios de Musicologia en la Universidad de
Oviedo tomé la decision de profundizar en aquellos aspectos metodo-
l6gicos que me habian llamado especialmente la atencién durante los
anos de licenciatura, concretamente la aplicacién de la antropologia a

la mUsica, o lo que se conoce como etnomusicologia.

Este interés me empujo a solicitar una beca Erasmus que me permitiese
realizar mi primer ano de doctorado cursando una seleccién de asigna-
turas relacionadas con el tema en la Universidade Nova de Lisboa. Alli
me interesé especialmente por las relaciones entre musica e identidad
guiado por las explicaciones e indicaciones de la profesora Susano Sar-

do, quien en la actualidad imparte clases en la Universidade de Aveiro.

Si bien la metodologia me parecia muy estimulante, no consegui man-
tener el mismo interés en el trabajo de campo que inicié aquel curso
sufriendo una especie de crisis causada por la distancia existente entre
la muUsica que mds me atraia y consumia, musica experimental en sus

multiples formas, y la que investigaba, musica de tradicién oral.

Tras varios meses de inmersidon y observacion participante en el Centro
Galego de Lisboa tomé la determinacién de abandonar una temdatica
gue cada vez me resultaba menos ilusionante y que veia con demasia-

do desafecto. Esto sucedia en el aho 1997.
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Durante un largo periodo de tiempo me dediqué a la creacién musical
y ala docencia en secundaria, pero algunos anos mds tarde me propu-
se volver a la investigacion. Decidi retomar parte de lo aprendido pero
centrdndome ya en aquellas prdcticas musicales o sonoras que me re-
sultaban mds préoximas. La idea era realizar un trabajo en el que pudiese
poner en prdctica algunos de los aspectos metodoldgicos que tanto
me habian interesado en el dmbito de la antropologia pero aplicados a

una temdtica mas familiar.

El resultado de este proceso es la Memoria de Trabajo de Investigacion
de Doctorado Espacio Permeable. Una aproximacién a las relaciones
entre musica, juego, escultura y pintura, dirigida por el profesor Jose An-
tonio Gdmez Rodriguez de la Universidad de Oviedo dentro del progra-
ma de cursos El Papel de lo Artistico en la Historia (1996-1998) con la que

obtuve el Diploma de Estudios Avanzados (DEA) en Septiembre de 2004.

Se podria decir que esta investigacion supuso mi transito de lo estricta-
mente musical a lo sonoro en su sentido mds amplio. En ella se analiza
el trabajo de un colectivo de artistas y muUsicos de Lugo que a finales
de los anos 80 del siglo pasado crearon un grupo de creacidn experi-
mental basado en el encuentro entre escultura, improvisacién y pintura.
Partiendo de las teorias del pedagogo francés Francois Delalande que
unen creacién musical y juego, Espacio Permable disenaron un corpus
de esculturas sonoras de considerables dimensiones que, combinadas
con el interés por la experimentacidén sonora y la incursiéon en el dmbito
de las partituras grdficas, los sitban como una propuesta realmente re-

veladora en el panorama gallego de esos anos.
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De esta manifestaciéon me atrajo sobre todo su cardcter periférico, sien-
do mi meta estudiar cémo una propuesta de este tipo surgia en un con-
texto, a priori, tan poco fértil para iniciativas con estas caracteristicas.
Pero sobre todo, me sirvié de puerta de entrada para descubrir una pro-
duccidén tedrica contempordnea sobre 1o sonoro mas alld de la mUsica.
Me refiero a aquellos textos que hablaban de una disciplina que poco a

poco se ha ido conformando y que se conoce como arfe sonoro.

Desde entonces he estado trabajando, tanto en la prdctica como en la
produccién tedrica, en este dmbito muchas veces situado en unos mar-
genes claramente difusos y por ello, para mi, mucho mds atractivos que

otras formas nitidamente definidas.

METODOLOGIA

Esta Tesis recoge, documenta y estudia una buena parte de los
frabajos que he estado realizando desde entonces y ha sido elaborada
en base a multiples ideas extraidas de proyectos concretos realizados
en el contexto de la Fonografia y el Paisaje Sonoro en su sentido mds

amplio.

Para darle forma a todo el material, he partido de una metodologia que
permita que los aspectos prdcticos y sus resultados, las ideas y concep-
tos que los articulan, sirvan de espacio para el desarrollo tedrico. Aqui
no se puede entender lo uno sin lo otfro, ya que la finalidad de los proce-

sos creativos presentados no responden Unicamente al deseo de crear
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un producto artistico sino que son, a su vez, estrategias de investigacion

cuya finalidad es también la produccidn de conocimiento.

Los trabajos que se analizan son el resultado de un proceso de experi-
mentacién en el que he participado como miembro del colectivo Escoi-
tar.org. Por lo tanto la columna vertebral de esta investigacion se asienta
en las experiencias llevadas a cabo en diferentes formatos (instalacio-
nes sonoras, composiciones, registros fonogrdaficos, performances, talle-
res...), un recorrido que me ha permitido comprender de forma directa
el potencial de las prdcticas aqui presentadas. En este sentido, podria
decirse que esta investigacioén se situa entre la observacion participante

y la investigacion artistica.

Dado que, por su naturaleza de produccién colectiva, el trabajo de-
sarrollado por Escoitar.org es muy amplio, he optado por seleccionar
aquellos dmbitos e intervenciones mds significativos en los que he parti-
cipado de forma directa para realizar un pequeno andlisis, a modo de
“Casos de Estudio”. No obstante, con el fin de documentar la tfrayectoria
de Escoitar.org desde su aparicién hasta la actualidad, ainadiré un di-

rectorio que recoja otros tfrabajos.

Al tratarse de una investigacidon que he realizado de forma paralela al
desarrollo de la labor del colectivo durante los Ultimos anos, ciertos tex-
tos o fragmentos que aqui aparecen los escribi hace ya tiempo respon-
diendo a la necesidad de establecer un marco tedrico en el que situar
la produccién artistica de Escoitar.org. Por esta razdn, algunos de ellos
ya han sido incluidos en publicaciones especializadas o presentados en

congresos. Cuando es el caso lo he indicado en una nota al pié.
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OBJETIVO E HIPOTESIS

Este texto quiere ser, en definitiva, una revisién tanto conceptual
como documental de esos trabajos artisticos, cubriendo un amplio es-
pectro que permita establecer el andlisis de multiples prdcticas sonoras

asociadas a la grabacién de campo vy sus posibilidades expresivas.

La hipodtesis de la que parte tanto esta Tesis como el trabajo de
Escoitar.org es que a lo largo del Ultimo siglo se ha producido un doble
giro tanto en el dmbito de la creacidén artistica como en el del cono-
cimiento; por una parte lo sonoro, que tradicionalmente habia ocupa-
do un espacio accesorio en estos dos dmbitos, ha ido adquiriendo un
mayor protagonismo; y por la ofra aquellos “ruidos”, que durante mu-
cho tiempo se consideraban inUtiles y eran aceptados con resignacién
como un producto inevitable de la mera existencia y supervivencia del
ser humano, han ido creando un polo de atraccién tanto para investi-

gadores como para artistas.

Estos dos cambios han hecho posible que surjan nuevas formas de ex-
presién que exceden los limites de las disciplinas tal y como estaban
establecidas, algo de lo que Escoitar.org es un claro ejemplo, situado

entre la investigacién cultural e histdrica y la creacion contempordnea.

En este sentfido, es importante matizar que, a pesar de que el contexto
en el que se mueve este proceso creativo se circunscribe al dmbito del
arte sonoro, sus limites se vuelven eldsticos y muchos trabajos, como no
podria ser de otro modo, tocan aspectos relacionados con la antropo-

logia, la historia, la sociologia, el urbanismo, el paisaje, etc.
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No obstante, el sujeto siempre es el sonido de nuestro entorno y el estu-

dio de cémo nos relacionamos con €l en el contexto del arte.

ACERCA DEL TiTULO

El titulo de esta Tesis es una apropiacion del término técnico “re-
lacion senal/ruido”, utilizado convencionalmente para definir la calidad
de una grabacién de audio haciendo referencia a los niveles 6ptimos
enlos que se produce el registro. Asi, cuando un sonido ha sido grabado
a niveles insuficientes su “definicion” se ve comprometida al mezclarse
con el ruido de fondo generado por los dispositivos empleados (previos,

micréfonos...) y que se conoce con el nombre de self-noise.

Pero aqui se hace un uso metafdrico de este binomio para referirse al
ruido como un “caos” que posibilita la aparicion de nuevos sentidos en
el contexto de la creacién sonora. Un binomio que nos situa en el fino

equilibrio que determina si un sonido es una senal o una interferencia.

SOBRE LOS CAPIiTULOS

La primera parte de esta Tesis se cenfra en cuestiones genera-
les que permitan contextualizar aquellos aspectos relacionados con el
arte sonoro y la escucha. Ademds, se incluye una breve presentaciéon
de Escoitar.org con el fin de servir de marco en el que desarrollar pos-
teriormente apartados mds concretos sobre el alcanze del trabajo del

colectivo.
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Una de las principales lineas de investigacion ha sido el acercamien-
to, tanto desde el estudio como desde la representacion, al papel que
lo sonoro desempena en la construccién de la cultura. A esta temdati-
ca se destina el capitulo titulado La Auralidad Consensuada en el que
se plantean muchas de las ideas que intervinieron en el desarrollo de
Escoitar.org en los primeros anos. En esta fase se abrid un fructifero es-
pacio de debate y reflexién a través de talleres, acciones, creacién de
herramientas para fomentar la colaboracién, etc. Aqui también anali-
zaré las posibilidades que ofrece el cruce entre arte y algunos dmbitos
de estudio como la sociologia o la etnografia. Como muestra de esta
labor he hecho un balance de lo que supuso nuestra participacién en el
Proxecto Edicién (CGAC, FUNDACION LUIS SEOANE y MARCO).

En La Fonografia Mds Alld del Fondégrafo se dibujan algunos de los cau-
ces que vinculan el arte sonoro con la grabacién de campo, una activi-
dad que ha sido, en un alto porcentaje, el corazén del trabajo realizado
por el colectivo gallego. Este corpus sonoro tomé forma a través de un
mapa colaborativo dedicado al paisaje sonoro, fal y como se explica
en el apartado titulado Cartografias Sonoras donde también se presen-
tan una serie de ejemplos en los que este modo de representaciéon es-

pacial ha servido de medio para elaborar discursos sobre el territorio.
El siguiente grupo de apartados avanzan hacia el dmbito del arte so-

noro en el espacio pUblico para concentrarse en el uso de dispositivos

moviles, la geolocalizacion y los Locative media.
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En este marco se presenta la herramienta noTours, desarrollada dentro
de Escoitar.org, con el fin de poder reubicar sonidos de forma interacti-
va en el espacio creando una especie de composicién site-specific. En
estas audio-derivas una capa de realidad “virtual” sonora se superpone
y confunde con el espacio que recorremos buscando la creacidn de
nuevos significados. NoTours nos ha permitido llevar un paso mas alld la
geolocalizacién sonora e investigar los posibles modos de transforma-
cién de nuestra percepcion alterando sélo la escucha. Las posibilidades
ofrecidas por noTours abrieron un nuevo dmbito de trabajo que une arte
sonoro, movimiento y narratividad excediendo el propio marco del pro-

yecto y llevadndonos a colaborar con otros artistas.

Aqui se analizan dos trabajos realizados por el colectivo con el fin de
mostrar y profundizar en el tipo de registros que ofrece noTours. Uno de
ellos, Continent Rouge, es una colaboracién especial con el colectivo
francés Gigacircus y se trata de una produccién que intenta explotar al

mdaximo las capacidades de esta aplicacion.

De algun modo el paso de las cartografias sonoras a los paseos sonoros
supone el corazén de esta Tesis, como si se tratase de una evolucion

desde el sonido sobre el mapa a la cartografia sonora sobre el territorio.

Por Ultimo incluiré otra serie de formatos (composiciones electroacUsti-
cas, instalaciones sonoras, audio-acciones...) que complementan fodo
lo mencionado anteriormente y permiten tener una visiéon de conjunto

mds amplia.
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NOTA SOBRE LA BIBLIOGRAFIA Y LAS CITAS

Dada la naturaleza intersticial del sujeto de investigacién, para
realizar este frabajo se ha consultado un amplio espectro de material
bibliografico y diferentes fuentes documentales. No obstante, he opta-
do porincluir sélo aquellas referencias que se mencionan o a las que se

alude de forma explicita en el texto.

En cuanto a las citas, las he tfraducido todas al castellano para permitir

asi una lectura mas fluida.
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en torno al arte sonoro
[fade in]m

1 Revisidn y ampliacion del texto Poéticas Sonoras publicado en la revista ARTESONADO, n° 31,
2004, pp. 11-13. ISBN 8499-591-7.
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“Mi musica favorita es la musica que to-
davia no he escuchado. No escucho la
musica que compongo. Compongo pard
escuchar la musica que fodavia no he
escuchado”

John Cage (1999:47)
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en torno al arte sonoro

A modo de predmbulo me gustaria plantear algunas ideas que
sirvan para ubicar el espacio creativo en el que se sitUa la produccién
artistica que analizo en este trabajo. Aunque es probable que quien lo
lea ya disponga de un conocimiento amplio de algunas de las prdcticas
a las que se hace referencia, creo que no estd de mds establecer un
marco conceptual a partir del que desarrollar ciertos aspectos tratados

en los diferentes capitulos.

Lejos de querer esbozar una genealogia o una historia univoca de los
origenes del arte sonoro, este capitulo no pretende mds que subrayar
ciertos puntos de inflexidn, actitudes y sensibilidades que desde finales
del siglo XIX han posibilitado una emancipacidén de lo sonoro del discur-
so estrictamente musical para pasar a convertirse en una materia que
cada vez ha ido adqguiriendo mds presencia y autonomia en el contexto
del arte contempordneo y actual, dando lugar al dmbito de lo que se

denomina arte sonoro.

Por supuesto, existen muchas formas de narrar la manera en que se fue
conformando, pero, debido a mi formacién como musicdlogo, he opta-
do por hacerlo a partir de la musica. Asi, este predmbulo no pretende
ser mdas que un relato posible, un relato personal que explica al mismo
fiempo el devenir y el proceso por el que mis inquietudes sonoras des-

embocan aqui.
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EL SONIDO EMANCIPADO

Si bien la historia de la muUsica en Occidente ha estado inscrita
durante varios siglos dentro de una fenomenologia sonora univoca vy
muy bien delimitada, con la llegada del siglo XX sus mdrgenes se han
difuminado peligrosamente, para unos, y, esperanzadoramente, para
ofros. En este sentido, aquellos sonidos que durante mucho tiempo ha-
bian sido despreciados se revelan ahora valiosos portadores de una ex-

citante frescura.

Cémo sucedid con las demds expresiones artisticas, la musica intentd
expandir sus limites elaborando nuevas formas de organizacién, como el
dodecafonismo y el consecuente serialismo, insistiendo en pardmetros
gue ocupaban un lugar secundario (timbre y duracién), mirando a los
“otros” musicales o incurriendo en manifestaciones mds experimentales

y que habitualmente se entrecruzan con multiples practicas estéticas.

Asi, el ruido supera su posicién residual, su presencia perturbadora y mo-
lesta, que distorsiona el mensaje, y deviene en “ruido significante” para

ocupar el centro del proceso comunicativo (KAHN 2001).

Con la tonalidad expandida hasta sus Ultimas consecuencias -polito-
nalidad, atonalismo, dodecafonismo, serialismo, microtonalidad...-, el
sonido, en el sentido mds amplio de la palabra, se convierte en medio y
mensaje de muchas de las obras del siglo XX, en una suerte de metamu-
sica, rebasando incluso los cauces de la disciplina compositiva propia-

mente dicha para servir a la interdisciplinariedad de las diferentes artes.
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Los Futuristas, comprometidos con los fastos de una nueva era eminen-
temente industrial, serdn los primeros en aceptar con entusiasmo 1os so-
nidos que la acompanan -las fdbricas con sus sirenas y ruidosas maqui-
nas, el ajetreo urbano, los silbidos de las balas de candn y la artilleria
en el campo de batalla...-. En 1913 el italiano Luigi Russolo plasma esta
actitud moderna en su manifiesto El arte de los ruidos donde propone
romper con el “circulo restringido de sonidos puros y conquistar la varie-
dad infinita de los sonidos-ruidos” (RUSSOLO 1998:9), una nueva sensibili-
dad que se materializa en sus Intonarumori? a la vez que se infiltra *ono-
matopéyicamente” en el repertorio poético para revalorizar la esencia
fonética de las palabras, y que alcanza una dimensidén colosal en los
Conciertos de Sirenas de Fdbrica y Silbatos de Vapor realizados en Rusia

-1918 San Petersburgo, 1922 Baku...-:

“En 1918 se pusieron en prdctica experimentos con sinfonias de sirenas
de fdabricas de este tipo en Petersburgo y mds tarde en Nizhni-Novgo-
rod. Pero la primera interpretacién a gran escala tuvo lugar en Baku
el 7 de noviembre de 1922. Las sirenas de niebla de toda la flota del
Caspio, todas las sirenas de las fabricas, dos baterias de artilleria, varios
regimientos de infanteria, una seccién de artilleria, hidroaviones, y final-
mente coros a los que los espectadores se unian, tomaron parte en esta

interpretacién” (GRAYSON 1975:180).

Pero esta sensibilidad hacia el nuevo paisaje sonoro de las ciudades in-

dustrializadas no sélo cald en los oidos de las vanguardias futuristas, sino

2 Los Aulladores, Estruendores, Crepitadores, Frotadores, Explotadores, Gorgoteadores y Zumba-
dores (RUSSOLO 1997:67) eran un conjunto de artefactos que formaban la orquesta de “enfonaru-
idos” disenada por Luigi Russolo y Ugo Piatti con el fin de poder dar forma a su propia concepcion
musical.

27



senal/ruido

gue llamo la atencién de diferentes compositores contempordneos. Los
espacios de ocio como “el Music-Hall, el circo, las orquestas americanas
de Negros”, escribia Jean Cocteau en 1918, “fertilizan al artista de la
misma manera que lo hace la propia vida” y las “emociones producidas
por tales espectdculos” deberian servir de inspiracion a la auténtica mu-
sica francesa (COCTEAU 1993:63), algo que tendrdn muy en cuenta el
grupo de Les Six, con los que Erik Satie mantenia una estrecha relaciéon.
De igual modo intervendrdn sobre el oido contempordneo los espacios
de produccidn y sus ruidos; “cuando compuse Amériques (1918-1921)
aun estaba bajo la influencia de mis primeras impresiones de Nueva
York, no sélo de la Nueva York vista, sino sobre todo de la oida [...] Vino
a mi cuando trabajaba en mi apartamento de Westside donde podia
escuchar todos los sonidos del rio, las solitarias sirenas de niebla, los estri-
dentes perentorios silbatos, la maravillosa sinfonia global del rio que me
conmovié mds de lo que lo habia hecho algo hasta entonces”, explica

Edgar Varese (THOMPSON 2002:138).

No obstante serd John Cage el que, entre otras cosas, contribuya, a
través tanto de sus obras como de sus textos, a una ampliacién mds re-
flexiva del espectro sonoro. Obsesionado, desde su experiencia en una
cdmara anecoical®, con la idea de la inexorable presencia del sonido.

Cage nos acerca a la “panauralidad” atenta a un espacio acustico

3 “A finales de los aios cuarenta descubri gracias a un experimento (fui ala cdmara anecoica de
la Universidad de Harvard) que el silencio no es acustico; “of dos sonidos, uno agudo y ofro grave
[...] el agudo era misistema nervioso en funcionamiento; el grave, misangre circulando. Hasta que
muera habrd sonidos” (CAGE 2002:8).
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anteriormente ignorado por su insignificancia. Asi en 4:33" crea un jue-
go de inversiones en el que se pone de manifiesto la imposibilidad del
silencio en términos absolutos incitdndonos, al mismo tiempo, a apreciar
los sonidos circundantes. Por lo tanto, el silencio que, durante poco mds
de cuatro minutos y medio invade la sala de conciertos “desaparece
y se fransforma en su tradicional opuesto -sonido-" (KAHN 2001:192). En
el fondo se trata de un giro de la percepcién; “dondequiera que este-
mos, lo que oimos es en su mayor parte ruido. Cuando lo ignoramos, nos
molesta. Cuando lo escuchamos, lo encontramos fascinante” (CAGE

2002:3).

Es esta en parte una “cruzada” por “incrementar el nUmero de sonidos
posibles y negar la inaudivilidad” (KAHN ibid.) que aparece casi como
una constante en el repertorio de Cage, potenciada en ocasiones por
el uso de los medios tecnoldgicos necesarios para aumentarlos -micré-
fono, amplificador y altavoz- y fijarlos -cinta magnética-. La intervencion
de estos mecanismos en obras como 0,00 y William Mix supone, a su vez,
un acercamiento a la estética de lo que hoy conocemos como MUsica

concreta.

4 Compuesta en el Black Mountain College en 1952 e interpretada por primera vez ese mismo
ano por el pianista David Tudor, esta composicion, dividida en fres movimientos, limita la interpre-
tacién del concertista a pasar las hojas vacias de la partitura mientras permanece en silencio y
a cronometrar el tiempo exacto que debe durar cada movimiento (30", 2°23" y 1740"). De este
modo Cage crea una situacién singular con la que pretende que un publico expectante dirija su
atencion hacia la frama de sonidos ambientales de la sala de conciertos, poniendo de manifiesto
varias cuestiones sobre las que se apoya su pensamiento musical: la relatividad del silencio, la con-
sideracién de cualquier acontecimiento acuUstico como un hecho musical, la asimilacion hasta sus
Ultimas consecuencias del azar en el proceso creativo y el desplazamiento de los roles de composi-
tor/intérprete/publico.
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La posibilidad de atrapar la fugacidad del sonido y perpetuarlo en un
soporte material para su posterior, y virtualmente infinita, reproduccién,
ofrece un campo de investigacidon musical sin precedentes. Se convier-
te asi en "objeto” susceptible de ser analizado, fragmentado y facilmen-

tfe manipulado.

Aunqgue ya a finales del siglo XIX la grabacion del sonido era tecno-
l6gicamente posible gracias al fondgrafo, no serd hasta la aparicién
de un soporte mds versdtil que se pueda constituir toda una estética
de "sonidos fijados”. De este modo, los experimentos realizados en el
campo de la manipulacion del sonido durante las primeras décadas del
siglo XX, ya sea maniobrando soportes fonogrdaficos como dibujando di-
rectamente sobre la pelicula cinematogrdfica (Darius Milhaud, Maurice
Jaubert, Arthur Hoérée, Dziga Vertov...) se convierten en la antesala de
lo que Pierre Schaeffer bautizard en 1948 como Musique Concrete. Se
produce aqui una valoracién del sonido en-si-mismo y no como imagi-

nado o representado.

El sonido fijado, ahora sobre cintas magnéticas -soporte mucho mds
manejable que el surco de los discos-, adquiere una dimensién mate-
rial gue merecerd el calificativo de “objeto sonoro”. No obstante, “la
palabra ‘concreto’ no designaba una fuentel® sino que se refiere al he-
cho de tomar el sonido grabado en su sentido mds absoluto eliminando
cualquier referencialidad a una fuente. Asi, por ejemplo, el sonido de

un violin es un sonido concreto, siempre y cuando lo consideremos “en

5 En muchos textos es —errbneamente- frecuente vincular la naturaleza de la “Musica concreta” al
Uso exclusivo de sonidos-no-musicales.
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todas sus cualidades sensibles, y no solamente en sus caracteristicas
abstractas”; aquellas anotadas en la partitura (Pierre Schaeffer citado

en CHION 2001:15).

Tanto Schaeffer como todos los musicos vinculados al Groupe de Re-
cherches de Musique Concrete (1951) de Radio France -Groupe de
Recherches Musicales a partir de 1958- (Pierre Henry, Jacques Poulin o
Luc Ferrari, entre otros), utilizardn los sonidos capturados como materia
prima con la que crear audios derivados y dificilmente reconocibles,
un planteamiento que confluye con los experimentos llevados a cabo
por Herbert Eimert y Karlheinz Stockhausen en Colonia compartiendo la

meta de imaginar un nuevo universo musical.

Si bien la utilizacién de la electricidad para generar timbres ya estaba
presente desde principios del siglo XX (Telharmonium, Theremin, Ondas
Martenot...), las investigaciones realizadas en Colonia, centradas en la
composicién musical a partir de sonidos sintetizados electronicamente,
atraerd a muchos compositores ansiosos por experimentar con nuevos
medios expresivos, como es el caso de Edgard Varese quien firmard
una de las obras mds emblemdticas del siglo XX: Poeme Electronique
compuesta para el pabelldn de Philips disenado por Le Corbusier con

ocasion de la Exposicidn Universal de Bruselas (1958).

Estas dos vias pronto se van a encontrar en lo que se conoce actual-
mente como musica electroacustica, un género que en los Ultimos anos
se ha beneficiado, al menos operativamente, de los avance en los me-

dios informdticos, atomizdndose en infinidad de subgéneros.
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Estas herramientas permiten implementar nuevos sistemas de sintesis,
o al menos hacerlos mds asequibles (Sintesis FM, Sintesis granular...),
ademds de ampliar las posibilidades de procesamiento de los sonidos
reales, ahora digitalizados, acercdndonos de forma microscédpica a la
comprension de la naturaleza acustica. Aqui se abre al mismo tiempo
un atractivo campo de trabajo mds alld de la musica electronica pro-
piamente dicha, gracias a las herramientas virtuales de andlisis que han
tenido una importante repercusidn para la musica orquestal de los Ulti-
mos anos. El uso de procesos digitales ha pasado de los cdlculos aleato-
rios utilizados por algunos compositores dentro de la creacién estocds-
tica, como Xenakis, a profundizar en la acUstica y en la psicologia de
la percepcion, mds alld de lo meramente formal y timbrico, dentro de
la corriente denominada MUsica Espectral¥l (Gérard Grisey, Tristan Mu-
rail, Philippe Hurel, Marc-Andre Dalvavie...). En estas obras el minucioso
andlisis del espectro sonoro -especialmente mediante la FFT (transfor-
mada rdpida de Fourier)V- permite al compositor la obtencién de tonos
complejos a partir de los fimbres de insfrumentos convencionales. De
este modo, la escucha ampliada y la comprensién de la sintesis sonora
trascienden el margen electroacustico llevando su reflexion hacia todos
los campos de la musica, incluso hacia el espacio mds insélito con la

creacién de nuevos instrumentos (Francois y Bernard Baschet, William

6 "La observacion mds pertinente para entender su significado fue hecha por Tristan Murail cuando
se referia a la composicion espectral como una actitud hacia la musica y la composicién, mds que
como una serie de técnicas [...] Lo que estos compositores comparten es una creencia central
en que la musica es, en Ultima instancia, sonido desarrolidndose en el tiempo. Ver la muisica de
este modo, como un caso del fendmeno general del sonido, facilita a estos compositores utilizar el
conocimiento disponible en los campos de la acustica y la psicoacUstica en su musica” (FINEBERG
2000:2).

7 Este tipo de descomposicion matemdtica del sonido se suele comparar —de forma muy bdsica-
con el fendmeno de la descomposicion del espectro luminoso a través de un prisma. Esto nos per-
mite ufilizar las partes resultantes de la descomposicidn para sintetizar artificialmente este sonido.
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Colving, Harry Partch...) que en ocasiones se inmiscuyen en el dmbito de

las esculturas sonoras.

Aunque los cambios que se han producido en el discurrir del siglo XX
dentro de la creacién musical son muchos y muy dispares -demasiados
para resumir en este texto- es esta nueva sensibilidad hacia el fendme-
no sonoro uno de los mds atractivos, y la principal fuente de inspiracion

para numerosos creadores actuales.
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SOBRE EL ARTE SONORO

En consecuencia, esta expansién centrada esencialmente en el
conocimiento de la naturaleza sonora, auspiciada por estudios cientifi-
cos como los realizados por Hermann Von Helmholtz, en la capacidad
de atrapar y reproducir sonidos y en la posibilidad de generarlos elec-
trébnicamente, antes mencionada, llevard consigo el despertar de un
creciente interés por la experiencia acustica, provocando que el sonido
se libere del monopolio de los compositores/musicos y salga de las salas
de conciertos. Como escribe Max Neuhaus; “sPor qué limitar la escucha
a la sala de conciertos? En lugar de traer esos sonidos a la sala de con-
ciertos 3Por qué no sacar al publico fuera para una demonstration in

situ2” (NEUHAUS 2008).

Es en este tipo de ruptfuras donde el arte sonoro empieza a crecer, con-
virtiéndose en un espacio en el que se encontrardn toda una serie de

géneros que exceden lo musical.

Podria decirse entonces que “el arte sonoro [...] presta especial aten-
cién a las condiciones de posibilidad del sonido y de la audiciéon [...]
mientras la mUsica da estas condiciones por sentadas y heredadas uti-
lizando los sonidos tal y como vienen dados [...]. Asi, el arte sonoro se
relaciona habitualmente con aquello que descansa en los limites de
la musica -ruidos, silencio y los sonidos cotidianos- mientras la musica
tiende simplemente a aceptar una serie de sonidos (generalmente, la
escala cromdtica) y a utilizarlos para crear estructuras audibles que se
prestan atencidn a si mismas mds que a sus condiciones y posibilidades”

(Christoph Cox citado en STUBBS 2009:134).
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Es una especie de ensimismamiento sobre lo sonoro que “aprovecha,
describe, analiza, representa e interroga la condicién del sonido y los

procesos por los que este opera” (LABELLE 2006:ix).

Pronto, varios autores empezardn a marcar distancias con la nomen-
clatura de "musica experimental” estableciendo una nueva categoria
gue permita la emancipacién de muchos trabajos que no acaban de

encajar en esta vasta etiqueta.

Una de las primeras veces que aparece el término “sound art” serd a
finales de los anos 70 cuando William Hellermann crea la SoundArt Foun-
dation y en 1983 comisaria la exposicion Sound/Art para el Sculpture
Center de Nueva York, “una de las primeras exploraciones en el cre-
ciente dmbito de la escultura sonora y el audio-artel®” en la que se mos-
fraron obras de los artistas Vito Acconci, Connie Beckley, Bill and Mary
Buchen, Nicolas Collins, Sari Dienes y Pauline Oliveros, Richard Dunlap,

Terry Fox, Jim Hobart, Richard Lerman y Les Levine, entre ofros.

Dan Lander también se refiere a esta nueva categoria a mediados de la
década de 1980 cuando edita, junto a Micah Lexier, el volumen Sound
by Artist (1990), cuya finalidad era crear “una antologia que cubriese la
notable carencia de informacidén y andlisis critico acerca de un arte del
sonido” (LANDER y LEXIER 2013:10), recopilando textos de autores como
John Cage, Suzanne Delehanty, Christina Kubisch, Donal McGraith, Max

Bruinsma, Alvin Lucier, Christian Marclay, etc.

8 Archivo online del propio Sculpture Center de NY <hftp://sculpture-center.fumblr.com/
post/37037203282/from-the-archives-sound-art-1984>.
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El término “sound art” cobrard desde entonces cada vez mds acep-
tacién para referirse, en el mundo anglosajén, al amplio espectro de
obras sonoras realizadas por artistas mds que por musicos y que fueron
concebidas, en la mayor parte de los casos, para espacios “expositivos”

o medios especificos.

En estos mismo anos, Barbara Barthelmes catalogard los trabajos de
varios artistas que utilizan el sonido como “Klangskulpturen”, esculturas
sonoras, y el término ird abriéndose paso en el contexto alemdn al am-
pliarse a “Klangkunst”. Precisamente, esa serd la palabra que encabeza
el volumen 12 de la coleccidn sobre musica del siglo XX, Handbuch der
Musik im 20 Jahrhundert, editado en 1999 por Helga de la Motte-Habery
titulado Klangkunst. Ténende Objekte, Klingende Ralime, que se podria

traducir como Arte Sonoro. Resonando objefos resonando espacios.

A pesar de que el libro, quizds por el contexto en el que se presenta, tiene
un marcado cardcter musical, hace un esfuerzo por encuadrar aquellos
trabajos artisticos que buscan tender un nexo entre las manifestaciones
de naturaleza espacial (Raumkunst) y las de naturaleza temporal
(Zeitkunst), difuminando esta distincion cldsica y estableciendo vinculos

especialmente entre el ojo y el oido (ENGSTROM y STJERNA 2009).

En el caso de Espaina, la traduccién del término anglosajén, arte sonoro,
se ha ido intfroduciendo poco a poco, primero para referirse al rebosa-
miento de ciertas obras y nuevas formas de hacer y contextualizar las
creaciones de artistas, como sucede con el grupo Zaj, con Llorenc Bar-
ber, Pepe Iges, Concha Jérez, Lugdn, Juan Hidalgo, etc., en sinfonia con

la puerta abierta por los Encuentros de Pamplona de 1972. No obstante,
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aunque se pueden rastrear ciertos antecedentes desde mucho antes,
taly como explica Miguel Molina en Ecos del Arte Sonoro en la vanguar-
dia histérica espanola. 1909-1945 (MOLINA 2006), ha sido especialmen-
tfe desde los anos 90 cuando ha cobrado una mayor visibilidad con la
inclusion de materias especializadas en algunas de las facultades de
Bellas Artes, fodavia casos aislados, como sucede en la Universidad de
Cuenca, la Universidad Politécnica de Valencia o la Politécnica del Pais
Vasco, donde imparten clase Jose Antonio Sarmiento, Miguel Molina o
Mikel Arce, respectivamente, o con la aparicién de espacios de inves-
tigacion y creacién como es el recientemente desaparecido Audiolab,
vinculado en sus inicios a Arteleku, o la Fonoteca de MUsica Experimen-

taly Arte Sonoro, SONM.

Aestotambiéncontribuyenlosprimeroseventosdedicadosexplicitamente
al arte sonorol” que se irdn realizando desde 1999 como el Senxperiment
(Lucena y Coérdova), organizado por Juan Cantizani, o la exposiciéon El
Espacio del Sonido/ El Tiempo en la Mirada comisariada por José Iges en
el Koldo Mitxelena de San Sebastidn. Resonancias (Museo Municipal de
Mdlaga, 2000), la Mostra d’art Sonor i Visual (Convent Sant Agusti, 2000)
de Barcelona, Proceso Sénico (MACBA/Pompidou, 2004), In-Sonora
(Madrid, 2005), Exposicion Invisible (MARCO de Vigo y el Centro José
Guerrero de Granada, 2006), por citar sélo algunos ejemplos (COSTA

2015), seguirdn esta estela de produccidn sonora.

9 Con anterioridad a esta fecha ciertas obras que se podrian encajar dentro del arte sonoro forma-
ban parte de la programacion de festivales dedicados a musica electronica, como el Sonar, o a
otro tipo de repertorios poco convencionales.
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Publicaciones como RAS. Revista de Arte Sonora (1996-2005) dirigida
por Javier Ariza, José Antonio Sarmiento y Kepa Landa, Las Imdgenes
Del Sonido (2003) de Javier Ariza, Ruidos y susurros de las vanguardias.
Reconstruccion de obras pinoneras del Arte Sonoro. 1909-1945 (2004)
realizado por el LCI bajo la direccion de Miguel Molina, La Mosca Tras
La Oreja: de la musica experimental al arte sonoro en Espana (2010)
escrito por Llorénc Barber y Monserrat Palacios, Ars Sonora (25 anos).
Una experiencia de arte sonoro en radio de José Iges (2012), en la que
se recoge un importante periodo de este programa en RNE, o MASE.
Historia y presencia del arte sonoro en Espana (2015)0', en la que he
parficipado como co-comisario y autor, han contribuido en buena
medida a definir un marco que permita acercarse a este repertorio

artistico.

Por supuesto, esto son sdlo algunos ejemplos a los que habria que anadir
otfros textos y articulos dispersos en revistas (recientemente Arte y Parte
dedicd su nUmero 117 a este sujeto) y en ediciones digitales, como Me-
diateletipos, asi como los diferentes espacios que dedicaron y dedican
atencién a este tema. Es el caso de los programas Ars Sonora o el des-
aparecido Via Limite, ambos en Radio 2 (RNE), la Radio Web MACBA,
Radio Onda Sonora o algunos de los podcast creados para el canal

Procesos de la Radio del Museo Reina Sofia (RRS).

Como explica Jeran Rudi en la introduccion al nUmero dedicado al arte
sonoro en Organised Sound de 2009, este “se ha desarrollado como una
forma de arte hibrido que abarca trabajos fadcilmente clasificables en

términos de otros géneros y medios, incluyendo la instalaciéon, la per-

10 Ver Anexo 4.19.
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formance, los trabajos de Paisaje sonoro, el teatro, la poesia, el arte

sonoro/textual, el cine, la radio, Internet, y muchos otros” (RUDI 2009:1).

Concluyendo se podria decir que, mdas alld de referirse a un dmbito cla-
ramente delimitado, el arte sonoro nos habla de un relato que pone el
centro en el hecho acuUstico, en su sentido, pero también en su esencia
fenomenoldgica. Una obra de arte sonoro estd definida por su conteni-
do pero también y, en ocasiones, de forma determinante por el contex-
foy el modo en que se presenta. Pero, independientemente de su forma
o medio, el arte sonoro busca apelar a nuestra esencia como seres que

escuchan.
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HACIA EL PAISAJE SONORO!™!

Como podemos suponer, el efecto inmediato de toda esta pro-
liferacion sonora supone, mds alld del “arte de los ruidos” de Russolo,
reconsiderar la conciencia aural a través de estrategias que van desde
la escucha reducida de la Musique Concréte Schaefferiana a la panau-
ralidad de John Cage. Mientras Pierre Schaeffer propone neutralizar los
sonidos grabados eliminando cualquier vestigio de la fuente original,
John Cage adopta una actitud subversiva que cuestiona la responsa-
bilidad del compositor, y con ella buena parte de la tradicién musical
occidental, convirtiendo el simple hecho de escuchar en un acto crea-
tivo, aproximdndose con ello a la categoria del readymade surrrealista
y estableciendo un marco en el que conceptos como silencio o rui-
do pierden definitivamente su cardcter absoluto. Si bien la experiencia
acusmdtica de la MUsica concreta es imprescindible para comprender
la sensibilidad acuUstica del siglo XX -de igual modo que lo serdn las pro-
ducciones electronicas y electroacusticas-, son las reflexiones del com-
positor estadounidense de 4°33"” las que nos preparan para la apariciéon

de prdcticas posteriores, como las asociadas al soundscape.

En torno a 1970, y coincidiendo con el auge del Land-art, surge el World
Soundscape Project (WSP) -actualmente World Forum for Acoustic Eco-
logy-, un grupo de frabajo vinculado a la Universidad Simon Fraser cuya
intfencién era “investigar el desarrollo histérico del sonido, proponer una

metodologia flexible que se pueda aplicar a medioambientes especifi-

11 Este apartado es un fragmento extraido del texto Soundwalking. Del paseo sonoro in-situ a la
escucha aumentada que escribi para Paseantes, viaxeiros e paisaxes, jornadas que tuvieron lugar
en el CGAC (Santiago de Compostela) entre los dias 16y 19 de octubre de 2007.
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cos en cualquier lugar y, en consecuencia, partficipar en la interpreta-
cién del paisaje sonoro mundial como un todo”. Con este fin realizaron
una serie de invesftigaciones centradas en “el reconocimiento y preser-
vacion de los sonidos importantes y socialmente significativos, de los
sonidos antiguos o del pasado reciente en vias de desaparicion, en la
recopilacién de informacidn transcultural sobre preferencias y fobias so-
noras individuales, asi como sobre los diferentes comportamientos aso-
ciados a la produccién sonora” (LANGLOIS 1974:1). En pocos anos es-
tas directrices se materializardn en publicaciones como The Vancouver
soundscape (1973) o Five Village Soundscapes (1978), al mismo tiempo
gue se elaboraba el marco conceptual para una ecologia sonora sobre
el binomio alta/baja calidad y se define una geografia de la escucha a
partir de tres coordenadas; Keynotes (tonos), Signals (senales) y Sound-

marks (sonidos identificables).

Para R. Murray Schafer, la finalidad inmediata de este proyecto con vo-
cacioén interdisciplinar (antropologia, ecologia, fisica, historia, musica,
psicologia...), era establecer el "diseno acUstico” como procedimiento
que permitiese “afinar el mundo” interpretando el paisaje sonoro como
una necesidad apremiante mds que como una consecuencia residual
del progreso humano a la que nuestros oidos tuvieran que resignarse.
Siguiendo esta idea de “diseno acUstico”, Barry Truax publicard en 1984
su trabajo Acoustic communication en un intento por “entender las co-
nexiones existentes entre los comportamientos del sonido, del oyente
y del ambiente como un sistema de relaciones y no como entidades
aisladas” (TRUAX 2001:xviii), basdndose en aspectos como la “transfe-

rencia de energia” y los flujos de informacién para, finalmente, analizar
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el papel que la “comunicacién electroacustica” ha desempenado en

esta trama relacional.

No obstante, la sensibilidad “ecoacUstica” de la que parte el WSP, si
bien nunca desaparece por completo, pronto adquiere una dimensién
creativa en la que las grabaciones documentales evolucionan hacia
“‘composiciones que van de aquellas cuyos sonidos habian sido timida-
mente manipulados a aquellas en las que son transformados” (TRUAX
2000). De este modo, desarrollan un discurso que, a pesar de compartir
algunos procedimientos con la MUsica concreta, se posiciona con cier-
ta distancia frente a la fabricacién de objetos-sonoros “esterilizados”
(descontextualizados), defendiendo que “los sonidos originales deben
permanecer identificables y la obra debe invocar las asociaciones con-
textuales y simbdlicas del oyente” (Truax 2000). A partir de esta premisa
surge lo que se conoce como Composicién de paisajes sonoros, cCuyos
antecedentes inmediatos los enconframos en las Sintesis Radiofdonicas
(1927-1938) de Filippo Tommaso Marinetti -concretamente en Un pae-
saggio udito-, en Wochenende (1928) de Walter Ruttmann o en Presque

Rien n° 1 (1970) de Luc Ferrari.

42



la escucha multiple
[algunas consideraciones
sobre el oido]i

12 Una version de este capitulo ha sido parcialmente publicado en la Revista Quintana, n° 8, 2009.
ISSN 1579-7414. Universidad de Santiago de Compostela. También recojo algunas ideas que es-
cribi para el festival Sensxperiment 2011 sobre inmersion sonora <http://www.mediateletipos.net/
archives/17239>.
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“Escuchar mds es saber coOmo en-
conftrar el sonido defrds del sonido,
detrds de la furia de la ciudad y de-
trds de la cacofonia de los medios
de comunicacion [...] nos hemos
descuidado de cultivar la audicion
de las sutilezas divinas y las armo-
nias resonantes y mezcladas, siempre
presentes en el entorno”

Derrick De Kerckhove (1999:113)

“La escucha se abre a todas las formas
de polisemia, de sobredeterminacion,
superimposicion, la ley que prescribe
una escucha correcta, Unica, se ha
roto en pedazos”

Roland Barthes(1986:255)
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El “escuchar mds" que propone Kerckhove supone una libera-
cion, no una saturacién. No es un mds cuantitativo sino cualitativo que
pretende posicionar el oido para descubrir nuevas formas de relacio-
narnos con nuestro contexto, haciéndose eco de un pensamiento que
busca reconciliar los sentidos y alejarse de cualquier jerarquia. Es una
expansién, que como muchas otras a lo largo del siglo XX, persigue re-
plantear nuestro conocimiento centrdndose, no sélo en el objeto, sino
también en el modo; preguntdndose sQué escuchar? Pero, sobre todo

5sCOmo escuchar?

Muchos de los esfuerzos realizados en los Ultimos anos desde la reflexion
y la prdctica sonora, han demostrado especial interés por la distancia
gue existe entre el escuchar y la escucha, eliminando todo atisbo de
una percepcidén neutra, Unica, para estudiar el proceso en el que los
sonidos cobran diferentes significados y valores, ya sea individual, his-
térica, social o culturalmente; para comprender, en definitiva, cédmo
se producen, como intervienen en la configuracién de nuestra realidad

cotidiana y coémo nos relacionamos con ellos.

Esta preocupacién ha dado lugar a la apertura de nuevos espacios de
trabajo que, con mayor o menor precisidon, parecen confluir bajo el in-
terés multidisciplinar del “Paisaje sonoro”, al tiempo que surge la nece-
sidad de replantearse, desde el “timpano”, las bases epistemoldgicas
de disciplinas como la antropologia -Steven Feld-, o la historia -Alain
Corbin-, entre otras, trazando nuevas genealogias occidentales de lo

soOnNoro.
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En realidad esta relectura no es mds que el primer paso hacia la nece-
sidad de recuperar lo plurisensorial, restablecer la complejidad gracias
a la interpretacion de los fragmentos de cada uno de aquellos sentidos
que han permanecido en una clara desventaja frente a la vasta infor-
macién conservada por laimagen o la escritura, y que ha condicionado

de forma determinante el modo en que se construye el conocimiento.

Cuando oimos estamos registrando de forma muy particular las oscila-
ciones que se producen a nuestro alrededor. Estamos sintiendo una par-
te muy pequena de la informacidn vibratoria que se expande a través
del medio gaseoso en el que habitualmente nos movemos, aquella que

fluctUa, aproximadamente, entre 20 y 20000 veces por segundo.

No obstante, la forma en que aprendemos, organizamaos, procesamaos
y codificamos esta sensacion depende de numerosos factores, ya sean
aprendidos o circunstanciales. Como explica Edward T. Hall en La Di-
mension oculta "la percepciéon del espacio no es sélo cuestion de lo que
puede percibirse sino también de lo que puede eliminarse. Las personas
que se han criado en diferentes culturas aprenden de ninos, sin que ja-
mds se den cuenta de ello, a excluir cierto tipo de informacidn, al mismo
tiempo que atienden cuidadosamente a informacién de otra clase. Una
vez instituidas, esas formas de percepcidn parecen seguir perfectamen-
te invariables toda la vida” (HALL 2005:61).

Uno de los binomios mds recurrentes a la hora de establecer una prime-
ra diferenciacién en el amplio espectro del acontecimiento sonoro se
articula en torno al concepto de “ruido”, que en el contexto de la fisica

se ha analizado fradicionalmente partiendo de la diferencia entre lo
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ordenado y lo desordenado. Para Hermann von Helmholtz “la sensacién
de un tono musical se debe a los movimientos periddicos de un cuerpo
sonoro” mientras que “la sensacién de ruido lo hace en movimientos
no periédicos” (HELMHOLTZ 1954:8). Pero el fisico y médico alemdn no
solo establece esta dicotomia en base a una idea marcadamente ra-
cional de orden, sino atendiendo también a la contraposicidon simple/
complejo y siempre en relacién con la muUsica en un contexto estético

decimonodnico.

Si bien a lo largo de la historia tanto la literatura como los oidos de nu-
merosos compositores atendieron al entorno para representar sus mati-
ces acusticos en forma de texto o verterlos en el estrecho margen del
pentagrama, serdn los movimientos sonoros del siglo XX, desde las van-
guardias futuristas italo-rusas, hasta el ruidismo Japonés, pasando por
las estéticas del error (Glitch), por la escuela Concreta o la Fonografia,
los que impulsen el desplazamiento real hacia esa complejidad. Atrai-
dos por ese "otro”, que es el ruido, lo convertirdn en parte del discurso
musical, ya sea como recurso o como posicionamiento politico, porque,
como explica Jacques Attali, “el control del ruido vy la institucionaliza-
cion del silencio de los demds se han convertido en condiciones de la

perennidad de un poder” (ATTALI 1977:19).

Pero esta escucha, en cualquier caso estética, ha venido acompana-
da del despertar de una inquietud cientifica (arquitectura, geografia,
sociologia, psicologia...) que encuentra en ese caos vibratorio una nue-
va posibilidad para replantearse los bordes de sus dmbitos de estudio,

creando un espacio infterdisciplinar.
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Asi, frente a las ideas de Helmholtz, algunos autores como Barry Truax,
partiendo de las premisas establecidas por los procesos de comunica-
cién, proponen situar la responsabilidad de lo que es o no ruido en quien
escucha, calificdndolo como “sonido no deseado”, como fuente de
tensiones, como “enemigo de la informacion”, pero, al mismo tiempo,
como una “materia” que ofrece la posibilidad de crear nuevos signifi-
cados (TRUAX 2001:98), por lo que, mds alld de reflexionar sobre esta

dicotomia urge comprender la multiplicidad de escuchas.

La escucha se proyecta, se dirige, se construye dando forma y senfido
a lo que atiende, no existe un Unico modo de escuchar, de igual modo
gue no existe una divisiéon incontestable entre lo que es o no ruido, la
que fue una de las principales reivindicaciones de John Cage menos
preocupado, como hemos visto, por establecer un orden sonoro que
por fomentar situaciones de “escucha oblicua” producidas “a través del
sonido y no de las ideas” (PARDO 2001:1095).

Escuchamos los indicios, como acto reflejo que nos permite sobrevivir,
podemos descifrar los significados o escuchar y ser escuchados en un
espacio intersubjetivo mds alld del propio sonido, como plantea Roland
Barthes (BARTHES 1986:243-244), y podemos, desde finales del siglo XIX,
practicar una escucha reducida sélo factible gracias a la fijaciéon de
estas vibraciones que "acceden asi al status de verdaderos objetos”

(CHION 1993:37).

Pero escuchar supone también situarse y proyectarse, en tanto que ac-

cién, mientras nos sumergimos en un magma de oscilaciones sonoras
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gue no sélo se dirigen a nuestros timpanos sino que afectan a todo nues-

fro cuerpo.

Como explican Gilbert y Pearson, las cualidades de las ondas sonoras y
su rango de frecuencia le confieren una “materialidad” proxima al tac-
to, una “corporalidad” visceral de la que carecen aquellas vinculadas a
la vista (GILBERT y EWAN 2003). El sonido se muestra asi como una “reso-
nancia siniestra” cuya localizacién es “ambigua y cuya existencia en el

fiempo es transitoria” (TOOP 2010:16), que si bien nos toca, es intangible.

Este recrearse en el sonido per se mediante una escucha alejada de los
modelos lingUisticos mds tradicionales puede rastrearse no sélo en pro-
puestas fan obvias como la panauralidad de John Cage, de la que ya
hemos hablado, o en las premisas del paisajismo sonoro y la préctica fo-
nogrdfica, de las que hablaremos mds adelante, sino que estd también
presente en aquellas musicas que ralentizan sus cadencias para permitir
una escucha contemplativa, y en buena medida inmersiva, como la
Drone music o el Minimalismo, generando desarrollos sonoros que mds
que transcurrir parecen ocupar el espacio recordando a la idea que

subyace detrds de muchas instalaciones sonoras.

Pauline Oliveros ha construido su método para expandir la escucha en-
tendiendo este proceso no sélo como un modo de descubrir nuevos gra-
dos de refinamiento compositivo, sino también como una forma de de-
sarrollo personal cuya finalidad es situar el sonido en el centro. Escuchar
profundamente supone, para la compositora americana, “agudizar vy

expandir la consciencia de lo sonoro en tantas dimensiones de con-
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ciencia y dindmicas de atencién como nos sea humanamente posible”

(OLIVEROS 2009:XXIV).

Basdndose en su experiencia como “compositora, intérprete, improvisa-
dora y [como] parfe de la audiencia”, Oliveros desarrolla este modelo
de "meditacién” como una via para extender nuestra percepcién aten-
diendo tanto al continuo sonoro como a los detalles de cada pequeno
evento acuUstico que lo forman, incluyendo la secuencia de sonidos/

silencio.

Es precisamente en la atencién a las peculiaridades de cada sonido,
donde podemos encontrar algun punto de conexién con la idea de mi-
nimizar el cardcter “representacional/relacional” de cada “objeto sono-

ro” de la escuela Concreta y su escucha reducida antes mencionada.

El compositor Francisco Lépez ha revisado este concepto de reduccion
proponiendo rebautizarlo como profound listening, frente a la marca

registrada por Oliveros Deep Listening (LOPEZ 2004).

Lépez insiste en provocar consistentes situaciones de escucha en sus
conciertos, a los que dota de cierto aire de ritual sénico, vendando
los ojos al publico y disponiéndolos en circulo de espaldas, para pasar
él a ocupar el centro. Esta escucha acusmdtica propuesta por Lopez
persigue alcanzar lo que él define como “el mundo interior” de los so-
nidos al que sélo somos capaces de acercarnos si superamos el umbral
semdntico de las vibraciones acusticas. Francisco Lopez prefiere hablar
de materia sonora mds que de objetos sonoros y de situaciones de escu-

cha profunda en lugar de reducida, no tanto para ocultarnos la causa
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de esos sonidos, que en algunas de sus obras como La selva suelen ser
facilmente reconocibles, sino para evitar la falacia de la realidad y con-

seguir la inmersién del oyente (LOPEZ 2004:85-87).

Una idea que puede conectarse, salvando las distancias, con el con-
cepto de experiencia estética en la tradicién tdntrica que nos invita a
“ver las cosas cémo son [y] a escuchar la mUsica como es sin ideas pre-
concebidas nijuicios [...] pudiendo llevarnos a un refinamiento cognitivo
y a la disolucidon de las barreras entre uno mismo vy lo percibido” (BECKER
2004:27).

Aqui entra en juego la idea de la escucha como una percepcidn alte-
rada que, junto con el término Deep Listening, que toma prestado de
Oliveros, le sirven a la etnomusicéloga Judith Becker para articular un
exhaustivo frabajo sobre las experiencias de france y las conexiones

entre sonido y emocion.

En su libro Deep listeners, parte de la idea de que aquellos que enfran
en trance son en realidad personas que acceden a niveles de escucha
profunda “experimentando reacciones emocionales muy fuertes vincu-
ladas con la mUsica” (BECKER 204:29). Se accede asi a una nueva cate-
goria de escucha asociada al movimiento, desatando reacciones que
no existen sélo en la mente de los participantes, sino también en sus
cuerpos en trance, y que “permiten acceder a tipos de conocimiento y

experiencias inaccesibles en momentos de no-france” (BECKER 2004:43).

Dentro de la Fonografia y de la Composicién con paisajes sonoros el

hecho de grabar y reproducir fuera de su contexto cualquier sonido,
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por insignificante que sea, hace que este adquiera un sentido propio

dotdndolo de cierta trascendencia.

Rainer Maria Rilke analiza esta experiencia cuando nos relata la primera
vez que se enfrentd a un gramoéfono desde el que se escuchaban las
voces que él y sus companeros de clase habian emitido unos segundos

antes:

“"Cuando alguien hablaba o cantaba en el embudo, la aguja del per-
gamino fransferia las ondas sonoras a la superficie receptora del cilindro
gue giraba lentamente debajo de ella, y luego, cuando la aguja movil
trazaba de nuevo su sendero (que entretanto habia sido fijado con una
capa de barniz), el sonido, que en otro tiempo nos habia pertenecido,
regresaba a nosotros, desde el embudo de papel, tembloroso, entrecor-
tado, incierto, infinitamente suave y dubitativo [...] Nuestra clase no era
precisamente una de las mds silenciosas, y habia presenciado pocos
momentos en su historia en los que, como un solo cuerpo, hubiese al-
canzado tal grado de silencio. El fendmeno, en cada repeticién, seguia
siendo increible, realmente asombroso en el sentido mds positivo. Nos
enfrentdbamos, como quiera que fuese, con un nuevo, e infinitamente
delicado, punto en la textura de realidad, desde el que algo mucho
mds grande que nosotros, tfodavia indescriptiblemente inmaduro, pare-
cia estar llamdandonos, como si buscase ayuda” ROTHENBERG (2001:21-
22).

Es esta una escucha desplazada y mediada tecnoldgicamente que

también atrapa a Brian Eno en su estudio al crear la ilusion de un orden

premeditado en una grabacién aleatoria de, aproximadamente, dos
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minutos de “paisaje sonoro” después de reproducirlo insistentemente,
accién con la que “algo completamente arbitrario e inconexo [...] llega

a dar la impresidn de estar realmente conectado” (TOOP 2001:129).

Al mismo fiempo que la reproductividad técnica del sonido crea una
inevitable inflexion en nuestros hdbitos de escucha construyendonos
como oyentes, asunto del que se han preocupado, a parte de autores
como Marshall McLuhan, los recientes estudios Tecnoculturales (Douglas
Kahn, Jonathan Sterne, Michael Bull...) y que retomaremos mds adelan-
te cuando hablemos de la dimension estética de la fonografia, cada

vez mds voces reclaman una gestion sostenible de la “sonoesfera”.

Siguiendo la estela del World Forum for Acoustic Ecology (WFAE), funda-
do en 1993, se ha extendido una sensibilidad ecoacuUstica entre diferen-
tes proyectos vinculados con lo sonoro cuya preocupacién atiende tan-
to al deterioro de los hdbitats naturales como a la re-configuraciéon de
los espacios cotidianos, profundizando en la problemdtica de la “con-

taminacién acuUstica”.

Mds alld de los indices de polucidn sonora basados en las tablas de
decibelios, se buscan soluciones extraidas del estudio de las caracteris-
ticas acusticas de los espacios y del andlisis de cada “paisaje sonoro”
en particular, entendido como un ecosistema, teniendo en cuenta las

prdcticas sociales o las implicaciones culturales.
Se pasa de este modo a interpretar la escucha como un mecanismo

complejo y a interrogarse sobre que sonidos hay que mitigar, pero

también sobre cuales habria que potenciar o conservar con el fin de
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establecer el diseno sonoro reivindicado por Murray Schafer en 1977
(SCHAFER 1993) y que refoman propuestas como el Positive Soundscape
Project, con base en Londres, y, sobre todo, el CRESSON!3, constituido
en la Escuela Nacional Superior de Arquitectura de Grenoble, donde se
ha trabajado sobre el desarrollo de estrategias para la configuracidn de

un urbanismo sensible.

En medio de este cUmulo de consideraciones quedan otros modos de
escucha como el oido politico, promovido por el colectivo Ultra-redl
y que se situa entre las ideas de John Cage y la pedagogia de Paulo
Freire, la escucha como una experiencia hdptica, que permite a Evelyn
Glennie superar las limitaciones de su sordera, la escucha como conftrol,
presente tanto en los disefos de Athanasius Kircher como en los méto-

dos de survillance, y un largo etc.

13 Centre de recherche sur I'espace sonore et I'environnement urbain.

14 <http://www.ultrared.org/directory.html>.
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15 Breve texto de presentaciéon de Escoitar.org utilizado en diferentes proyectos y convocatorias
que escribimos entre Chiu Longina, Horacio Gonzdlez y yo mismo.
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Con el fin de contextualizar los diferentes trabajos que aparece-
rdn explicados o mencionados en cada uno de los capitulos y para po-
der expresar de forma mds precisa su sentido, creo oportuno presentar
en este punto y a modo de introducciéon, una version condensada de la

tfrayectoria del colectivo Escoitar.org del que formo parte.

Escoitar.org (escuchar.org) surge como colectivo en 2005, aunque serd

en 2006 cuando sus primeros trabajos se hagan pUblicos.

Su origen es la confluencia de diferentes proyectos individuales que se
estaban realizando de forma paralela y cuyo nicleo era el sonido. Si-
tudndose entre lainvestigacidon multidisciplinary la creacién, Escoitar.org
se presenta como un proyecto abierto, libre y colaborativo centrado en

la idea de paisaje sonoro.

Formado por Berio Molina (artista y desarrollador web), Carlos Sudrez (et-
nomusicdlogo y compositor), Chiu Longina (antropdlogo y artista sono-
ro), Enrique Tomdas (ingeniero y artista sonoro), Horacio Gonzdlez (artista
y desarrollador web), Julio Gémez (historiador y dinamizador cultural),
Suso Otero (ingeniero de sonido) y por mi, Xodn-Xil Lépez (musicdlogo y
artista sonoro), Escoitar.org se articula como un proyecto en red cuyo
principal objetivo ha sido la promocién de la escucha activa, reivindi-
cando esta actitud como via de conocimiento y persiguiendo el estudio
de la sociedad a través de su imaginario sonoro en el contexto de los

lamados Estudios Auralest’el,

16 Entendidos en su sentido mds amplio como aquellos estudios culturales que proponen el sonido
como sujeto transversal de disciplinas tradicionales (historia, geografia, biologia, arquitectura, psi-
cologia...) y cuya finalidad es comprender y estudiar los significados y valores asociados con el
acontecimiento sonoro mads allé de procesos musicales o hablados.
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Asi, una buena parte de esta labor se ha volcado en la utilizacién de di-
ferentes estrategias orientadas a la conservacién de la memoria sonora,
la puesta en valor del patrimonio cultural inmaterial, el fomento de la
participacién social en la construccion de dicho patrimonio y el estudio,
registro, representacioén y contextualizacion del paisaje sonoro de Gali-

cia en un contexto internacional.

En este sentido, el primer paso que se dié fue la creacién de un archivo
sonoro geolocalizado en formato de cartografia, basado en una API
de Google Maps asi como una web semdntica centrada en la idea de
participacién que permite, a quien lo desee, incorporar sonidos en las
coordenadas donde estos habian sido grabados, acompandndolos de

una pequena ficha que sirva para su posterior andlisis.

La finalidad de este espacio de frabajo es plantear cuestiones relacio-
nadas con la propia idea de archivo, con las coincidencias entre demar-
caciéon geogrdfica, politica y cultural al tiempo que se busca establecer
ciertos mecanismos que sirviesen de herramienta para reconsiderar el
conocimiento desde la escucha y proponer nuevas formas de represen-
tacién a través de lo sonoro. Esta faceta de catalogacién y andlisis se
puso de manifiesto en proyectos como Fonotopias de Galicia asi como

en multiples trabajos de campo especificos.

No obstante, la labor de Escoitar.org va mds alld del archivo al centrarse
no tanto en conservar esos sonidos, que obviamente tienen un impor-
tante valor documental, como en entender y fomentar los diferentes

modos de escucha colectivos -histdricos, sociales, culturales...- e indivi-
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duales -psicoldgicos- y reivindicar la inclusién del oido entre las cuestio-

nes epistemoldgicas para asi fomentar una escucha critica.

En este linea se sitUa buena parte del esfuerzo realizado en el dmbito de
la produccioén tedrica, como fue la organizacién de las jornadas Carto-
grafias de la escucha celebradas en el CGAC (Centro Galego de Arte
Contempordnea) o la participacién en el proyecto europeo European
Acoustic Heritage, en el de la pedagogia en multiples contextos como
MUsica en Branco o en la realizacidn de trabajos artisticos, en los que
me centraré en esta Tesis, como Sonic Weapons o toda la serie de obras
producidas con la plataforma autodesarrollada de geolocalizacion so-

nora noTours.

Con una actitud siempre artistica, ironica y performdtica, Escoitar.org
ha trabajado ofreciendo su particular punto de “oido” (vista) sobre la
experiencia sonora y el potencial del sonido como testigo de la historia.
Escoitar.org ha ofrecido cursos y talleres en las Facultades de Bellas Ar-
tes de Bilbao, Cuenca y Pontevedra, en los festivales Eutopia (Cérdobal),
Zemos98 (Sevilla), Sensxperiment (Lucena/Cdérdoba) y Mediafest (Las
Palmas de Gran Canaria)!l’l, en el CGAC (Santiago de Compostela), el
MARCO de Vigo, Artium (Vitoria), Arteleku (San Sebastidn), LABoral Cen-
tro de Arte (Gijén), La Casa Encendida (Madrid) y Matadero (Madrid),
asi como en Alemania en el ZKM (Zentrum fUr Kunst und Medientechno-
logie), en Estonia en el Kumu (KunstiMuuseum) y en Bélgica en el SMAK,
abordando temas como la hegemonia histérica de lo visual frente a lo
sonoro, las tecnologias sonoras de control social, el sonido como fend-

meno fisico o la cartografia sonora.

17 Ver Anexo 4.6.
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Escoitar.org ha ejercido un apasionado, critico y divertido “proselitismo
sonoro” con el fin de fransformar la escucha de los participantes y en
definitiva de nuestra sociedad, y, en los Ultimos afos, ha conseguido
propagar el fendmeno de los mapas sonoros y el interés por la auralidad

a lo largo de toda la geografia espanola.

También ha estado presente en eventos internacionales como los En-
cuentros Iberoamericanos de Paisaje sonoro de Madrid (2007 y 2008)
y de México (2010), las jornadas Vibra de arte sonoro y experimental
del Centro de Cultura Contempordnea en Valencia, el World Forum for
Acoustic Ecology de México, el Festival Sdnar de Barcelona, el Interfe-
rence Festival de Breda en Holanda o las Jornadas de Paisaje sonoro en
el Museo de arte Precolombino e Indigena de Montevideo, Uruguay, y
ha participado en exposiciones como Recursos Propios en el Bolit (Cen-
tro de Arte Contempordneo, Girona), Pasado y presente: de lo propio
y de lo ajeno (LABoral Centro de Arte, Gijon), Banquete, Nodos y Redes
(LABoral Centro de Arte y en el ZKM, Karlsruhe, Alemania), ARTe SONoro
(La Casa Encendida, Madrid), Google Art, or How to Hack Google (New
Museum of Contemporary Art, Nueva York), Gateways (Kumu, Tallinn) o

Sound Pavilions (SMAK, Gent), entre ofros!'®.

Parte de los conceptos planteados por Escoitar.org en forno a las di-
ndmicas entre paisaje sonoro, arte y cultural’” estdn recogidos en el
siguiente texto que fue presentado en el l Encuentro Iberoamericano de

Paisaje sonoro.

18 Para una informacién mds detallada sobre instituciones con las que hemos colaborado consul-
tar Anexos 2.1y 2.2.

19 Ver también Anexo 1.
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popular de esculturas de hielo (Tallin, 2011). Foto de
Horacio Gonzdlez (HG)
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20 Este texto se presentd en el | Encuentro Iberoamericano de Paisaje sonoro. Madrid, 12-15 de
Junio del 2007. Los textos han sido publicados por el Instituto Cervantes.
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YHay que aprender a juzgar a una
sociedad por sus ruidos, por su arte
y por sus fiestas mdas que por sus
estadisticas”

Jacques Attali (1977:9)
“Pertenecer al mismo grupo, en efec-
to, no significa de entrada mas que

escucharse juntos”

Peter Sloterdijk (1994:31)
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Unlugar, como espacio habitado y cargado de significado, como
espacio “de identidad, relacional e histérico” (AUGE 1995:83), estd, en
gran medida, construido de memoria y una importante parte de esa
memoria, ya sea individual o colectiva, es el resultado de la sedimenta-
cién en la que participa de forma determinante la “auralidad?"”. Cada
entorno y cada situacion -pero también cada acto y cada instante-,
estdn vinculados inexorablemente a unos sonidos concretos que los ca-
racterizan y los identifican, o los individualizan, frente a las acuUsticas de

otros espacios y contextos.

En estos Ultimos anos hemos asistido a una prometedora expansiéon
epistemoldgica en el dmbito de las ciencias sociales -respaldada por
el cardcter transdisciplinar de los estudios culturales-, demostrando un
creciente interés por sonidos presumiblemente irrelevantes, silenciados
durante largo tiempo en beneficio de aquellos otros ordenados que
contenian una informacién evidente y premeditada, |Iéase el habla o la
musica. Sélo ahora empezamos a comprender que las sociedades no se
definen sélo por lo que producen, sino que también lo hacen, en oca-
siones con mayor determinacién, por lo que desechan, por el resultado

residual de sus hdbitos y de sus actos.

No puedo evitar encontrar un significativo paralelismo entre este des-

plazamiento del centro a los mdrgenes, que ya analicé cuando habla-

21 El concepto de auralidad, referido a la escucha, es la traduccién del término anglosajén Aurality
muy utilizado en los Ultimos anos para referirse a las investigaciones centradas en lo sonoro y que
se realizan en el amplio y vago contexto de los Estudios culturales. Aunque su uso en castellano
no estd muy extendido se suele usar como equivalente a oral (ej. tradicion oral) para referirse al
sentido del oido. En esta Tesis se utiliza este término en alusién a aquellos valores sociales/culturales
que se ejercen o se construyen a través de la escucha, como forma de conocimiento, como con-
trol... La escucha condicionada, individual/colectiva, la escucha mediada por lo histérico, por lo
politico, la escucha subjetiva...
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ba del arte sonoro, con la sensibilidad de una escucha contempord-
nea, de igual modo que no puedo dejar de pensar que esta constante
ampliacién de la “conciencia” aural contempordnea es el fruto de la
acumulacién; el resultado de la amplitud ensordecedora de una so-
noesfera drdsticamente modificada por los radicales cambios que la
industrializacién introdujo en los paisajes sonoros urbanos de la moderni-
dad, asi como del incremento de los eventos sonoros que forman parte
de la existencia cotidiana -marcando las pautas de nuestras acciones
o multiplicados ad infinitum en una “reproductividad técnica” sin pre-

cedentes-.

Esta expansidén es la que Veit Earlmann reivindica para una antropolo-
gia gque durante mucho tiempo ha permanecido prdcticamente sorda,
centrada en la "oralidad” -que en el fondo no deja de ser el paradigma
del “texto”- como una via capaz “no solo de producir nuevos y mds ricos
tipos de datos etnogrdficos, sino, lo que probablemente es mds impor-
tante, también de forzarnos a repensar un amplio rango de cuestiones
tedricas y metodoldgicas”, para asi comprender “cdmo la escucha des-
empena un papel en el modo en que las personas se relacionan entre
si como sujetos a través de medios fisicos, sensitivos y especialmente

auditivos” (EARLMANN 2005:2-3).

Se abre aqui una nueva perspectiva que nos brinda la inestimable opor-
tunidad de la relectura, del retorno, para hacer balance desde el oido,
permitiéndonos, como explican Michael Bull y Les Back, replantearnos
“el significado, la naturaleza y la relevancia de nuestra experiencia so-

cial [...] nuestra relacion con la comunidad [...] cdmo nos relacionamos
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con los ofros, con nosotros mismos y con los espacios y lugares que habi-

tamos [...] repensar nuestra relacién con el poder” (BULL & BACK 2005:4).

Los sonidos funcionan entonces como elementos de cohesion o de di-
ferencia. Las culturas poseen sus propias acusticas a partir de las que
se crea una red de significados, una relacién en la cual se solapan so-
nidos “Utiles” y “residuales” construyendo una “identidad” aural, una
conciencia de pertenencia a uno o a varios grupos, en un entramado
de realidades transversales en las que se funde memoria y presente con-
formando un paisaje sonoro que se define entre los polos que Murray

Schafer denominé lo-fi y hi-fil22,

En este punto se sitUan las investigaciones etnogrdficas llevadas a cabo
por Steven Felds con los Bosavi desde los anos 70 centradas en el “es-
tudio del sonido como un sistema simbdlico”, poniendo en relacidn “la
importancia de la ecologia acuUstica, particularmente el paisaje sonoro
del bosque, con la musicalidad y la poética Bosavi en las canciones
vocales de lamento [...] Los paisajes sonoros, no menos que los paisajes
en general, no son sélo exteriores fisicos, entornos espaciales o sepa-
rados de la actividad humana. Los paisajes sonoros son percibidos e
interpretados por los humanos que les prestan atencién como una via
para encontrar su lugar en y a través del mundo. Los paisajes sonoros
son dotados de significado por aquellos cuyos cuerpos y vidas resuenan
con ellos en un tiempo y espacio social. Como los paisajes, ellos son tan-
to fendmenos fisicos como psiquicos, tanto constructos culturales como

materiales™ (FELD 2003:225-226).

22 Lo-fi = mayor homogeneidad acustica = paisaje sonoro menos peculiar. Hi-fi = menor homoge-
neidad acuUstica = paisaje sonoro con caracteristicas particulares.
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Pero la antropologia es sélo un ejemplo mds de esta apertura del oido,
ya que el interés por la sonosfera, por estos paisajes sonoros, se escapa
a la compartimentaciéon, presentdndose como dmbito de complejidad
y afravesando un amplio espectro de intereses que van desde la geo-
grafia a la ecologia acustica, pasando por la zooacUstica, la psicoa-

cuUstica, la arquitectura, el urbanismo o la creacién artistica, entre otros.

Mds significativa es aun la permeabilidad que se produce cuando dife-
rentes disciplinas entran en contacto imbricdndose en un proceso en el
que el conocimiento se expande para cuestionar “la inteligencia ciega”
-0 quizds deberiaomos decir sorda- que segun Edgar Morin “destruye los
conjuntos y las totalidades, aisla todos los objetos de sus ambientes. No
puede concebir el lazo inseparable entre el observador y la cosa ob-
servada. Las realidades clave son desintegradas. Pasan entre los hiatos

que separan a las disciplinas” (MORIN 2004:31).

Un buen ejemplo de esta permeabilidad es el proyecto Memoryscapes!?®
gue el gedgrafo Toby Butler realizé en los mdrgenes del rio Tdmesis, no
como espacio estdatico sino como vértice, como un lugar liquido que
vincula diferentes experiencias culturales y significativas. El autor de
este recorrido pone en prdctica la busqueda de nuevas formulas que le
permitan orientar los resultados de sus trabajos de investigacion sobre
oralidad, auralidad y geografia hacia un contexto que rebase los limites
de la produccién académica. Este audio-walk, como él lo define, es un
recorrido a lo largo del rio Tdmesis, en el que la memoria se inserta en un

espacio liquido, en torno al que se ha construido una identidad propia y

23 Memoryscapes. Voices from the hidden history of the Thames (Audiowalks), <http://www.memo-
ryscape.org.uk>.
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gue se nos presenta a través de los testimonios de diferentes informantes

y de un tapiz de sonidos ambientales significativos.

Quizds lo mds interesante de este trabajo es su situacién interdisciplinar
pasando de la geografia a la etnografia, transito en el que elabora un
discurso oral/aural, y cuyo resultado final es un paseo sonoro cuyo sen-
tido estético se aproxima a ciertas obras de la artista Janet Cardiff que

analizaré mds adelante.

Como explica el propio Butler, la intencién de Memoryscapes es "“sugerir
gue los experimentos que combinan paseo, sonido, memoria y prdcticas
artisticas podrian ser herramientas muy Utiles para que los gedgrafos
estudien y presenten geografias site-specific” (BUTLER 2006:890) y “esta-
blecer una mejor comunicaciéon entre las investigaciones académicas
realizadas en el dmbito de la geografia y lo publico [ya que] el mundo
del arte, y los medios site-specific, tienen el potencial de inspirar a los
geodgrafos sociales y culturales a la hora de comunicar sus trabajos a
una audiencia mds amplia de tal modo que adquieran mayor repercu-

sién” (BUTLER 2006:906).

Un proceso similar lo encontramos en la propia evolucion del WSP que
apuntaba antes. Iniciado en los Ultimos anos de la década de los 60
del siglo XX, con una orientacién documental basada en presupuestos
medioambientales, y centrado en la ciudad de Vancouver, pronfo se
moverd hacia formatos inevitablemente mds creativos sin renunciar a la

sensibilidad ecoacUstica:
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“En la Simon Fraiser University, esta actividad evoluciond espontdnea-
mente a partir de la documentacién o de los paisajes sonoros ‘encon-
trados' del World Soundscape Project. Debido a que la mayoria de los
participantes eran compositores, empezaron a aplicar técnicas elec-
troacUsticas para procesar los sonidos grabados, creando composicio-
nes que iban de aquellas cuyos sonidos habian sido timidamente ma-
nipulados a aquellas en las que eran transformados. Sin embargo para
distinguir este Ultimo enfoque de la Musique Concréte y de la musica
Acusmdtica, he argumentado que en una composicidon de paisajes so-
noros los sonidos originales deben permanecer identificables y la obra
debe invocar las asociaciones contextuales y simbdlicas del oyente”

(TRUAX 2000).

Al contrario de lo que sucede con la escuela francesa, al menos en lo
gue fue la concepcidn inicial de Pierre Schaeffer, que, como ya ade-
lanté, insiste en el ensimismamiento acUstico borrando cualquier rastro
gue aluda a la naturaleza de los sonidos para asi producir objetos-so-
noros “esterilizados” -razén por la que el propio Schaeffer renegd de
sus Efudes aux chemins de fer (1948) y de Presque Rien n° 1 (1970) de su
colaborador Luc Ferrari-, los procesos creativos de la “composicion de
paisajes sonoros” no sélo no destruyen los vinculos con la fuente o con el
enforno originario, sino que buscan mecanismos para reforzar esos lazos
mediante procesos narrativos que provoquen una reflexion individual

sobre los hdbitos cotidianos de la escucha.
Por su parte, John Levack Drever contrapone la estética de la MUsica

concreta a la Composicién de paisajes sonoros buscando los nexos en-

tre el modelo de representacion de la etnografia y la expresion artistica.
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Para Drever los mecanismos utilizados en la creacién de paisajes sono-
ros, que privilegian los “procesos femporales, la proximidad y la incor-
poracion” frente a la “division, la separacion, la compartimentalizaciéon
y la vigilancia”™ (DREVER 24:2002a) propios de la observacioén, “pueden
ofrecer a las prdcticas etnogrdficas modelos alternativos de poéticas
culturales [...] podriamos encontrar a los etnégrafos generando y pre-
sentando lo que la comunidad electroacUstica consideraria composi-
ciones de paisajes sonoros, como un sustituto pertinente para escribir un

informe etnogrdfico académico y vice-versa” (DREVER 25:2002aq).

En la actualidad hemos asumido definitivamente el concepto de “Pai-
saje sonoro” como una materia interdisciplinar que se mueve de la re-
flexion estética centrada en la percepcién del espacio que hacen artis-
tas como Bill Fontana, a la investigacién antropoldgica de grupos como
Ciutat Sonora®l o al andlisis de un urbanismo de lo sensible propuesto
por el CRESSON, pero, gEs posible ir mds alld de la inter/trans/multi-disci-
plinariedad y articular nuevas estrategias de trabajo para producir una
cooperacién colectiva que permita provocar en la sociedad una re-

flexion sobre la escucha y sobre el sonido?

24 Colectivo de investigadores que posteriormente se convirtié en el Grup de Recerca en Antropo-
logia Sonora del Institut Catald d'Anfropologia.
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"Hace falta abrir la posibilidad de un
conocimiento ala vez mds rico y menos
cierto"

Edgar Morin (2004:71)

"Tienes que romper con la fradicion
académica y desarrollar tu propio estilo.
Los ejercicios académicos pierden vitali-
dad. Debes desear formar parte de lo que

estds describiendo”

Colectivo Bilwet (citado en THISSEN 2007)
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PAISAJE SONORO 2.0 E INTELIGENCIA COLECTIVA

La lucidez con la que Edgar Morin expone las lineas bdsicas de su
concepcidon epistemoldgica en Infroduccidn al pensamiento complejo
(MORIN 2004) abre numerosas y atractivas vias de frabajo destinadas
a expandir el conocimiento. No obstante, el filésofo francés parece re-
sistirse a rebasar ciertas fronteras sobre la complejidad inter-disciplinas
manteniéndose de forma cauta en los cauces de un didlogo bdsica-
mente académico y evitando profundizar en ciertas insinuaciones que
apuntan hacia sistemas co-organizativos. Asi, la auténtica complejidad
deberia venir determinada, no ya por la conexidon entre los diferentes
dmbitos de conocimiento, sino por la aproximacién entre esferas fre-
cuentemente aisladas y cada vez mds distantes. Introducir a los “otros”,
no sélo como sujeto de estudio, sino como parte creadora del discur-
so puede resultar arriesgado, pero buscar estrategias de conocimiento
mds incémodas, menos ciertas, determinadas por la “alta densidad de
informacién [como] algo que no se puede reducir a una férmula, que no
se puede predecir de forma exacta [...]" promete nuevas e interesan-
tes respuestas. Como explica Cristoph Spehr, sélo “ahora empezamos a
comprender coémo las estructuras complejas funcionan o se generan.
La variedad, el feedback, la interaccién... juegan un importante papel”

(LOVINK & SPEHR 2006).

Recuperemos una vez mds el paralelismo con las prdcticas musicales
que nos ha dejado el siglo XX, concretamente con las propuestas de
John Cage sobre indeterminacién. Del mismo modo que el musico es-
tadounidense sitUa al compositor como el encargado de “poner pro-

cesos en marcha [en los que] no fenemos un conocimiento claro de su
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principio ni de su final” (CAGE 1999:162) podriamos poner en prdctica
la complejidad desde una vertiente procesual mds que permaneciendo
en investigaciones ligadas estrechamente a las estructuras cognitivas
de quien investiga -condicionado a su vez por los modelos y esquemas
académicos-, receptivos al posible hallazgo de lo que nunca estuvimos

buscando en una suerte de epistemologia “experimental”.

AUn ariesgo de caer en un discurso excesivamente posmoderno, puede
que esta sea una cuerda floja por la que valga la pena cruzar, de igual
modo que en su momento lo hizo James Clifford cuando cuestionaba
la posicion del antropdlogo y desmontaba la construccion del discurso

etnogrdfico.

Creo, retomando una vez mds las palabras de Cristoph Spehr, que se
debe intentar un “pensamiento utépico que no sea elitista, en el sentido
de que haya una élite que tenga la conciencia correcta, el conoci-
miento correcto, un grupo de genfe que fome decisiones, de pensado-
res cientificos que puedan definir por otros de que se trata en realidad,
sino que tienes que construir la utopia sobre la base de una comunidad
igualitaria, donde no importa lo que ha leido la gente y con que teo-
rias se han familiarizado. Tienes que funcionar con gente distinta y ellos
deben tener la posibilidad de participar sobre una base equitativa. No
deben ser excluidos, el acceso a esta utopia no debe ser restringido
por el criterio de donde viene la gente, de donde viene una persona”
(SPEHR 2003). El reto es buscar los mecanismos que hagan posible una
“cooperacién libre”, que permitan, al menos, aproximarnos a esta uto-
pia , moviéndonos siempre bajo la sombra de lo impracticable y ten-

diendo a la mayor horizontalidad posible.
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Aqui es donde Internet se ha revelado como uno de los contexto ido-
neos para poner en marcha este tipo de procesos convirtiéndose en
una suerte de estructura rizomdtica, como “un sistema nervioso global,
un cerebro en el que cada internauta constifuya una neurona y que
acabard generando algun tipo de inteligencia colectiva que produzca
pensamientos e ideas por encima de las capacidades de cada una de

sus pequenas partes” (DE VICENTE 2005:99-100).

Asi, la versatilidad ofrecida por lo que hace anos se definid como web
2.0, cuya principal virtud era la “reinvencidén de la manera en que la in-
formacién circula por la red, democratizando y poniendo a disposiciéon
de todos los usuarios la capacidad de programar el comportamiento
de diferentes flujos de datos que interactian entre si de maneras hasta
hace poco inimaginables” (DE VICENTE 2005:98), ha empezado a dar sus

frutos en diferentes dmbitos.

Edificada sobre una serie de herramientas (RSS, Ajax...) la web semdnti-
ca permitia, y permite, la gestiéon dindmica de infinidad de contenidos
que convierten al usuario, hasta ahora, pasivo en lo que Alvin Toffler,

primero, y Gilles Lipovetsky, después, catalogaron como prosumidor.

En esta linea, y basdndose en la representaciéon virtual del paisaje sono-
ro, han surgido en estos Ultimos afnos numerosas propuestas basadas en
los sistemas de geolocalizacién y en las APIs (Interfaz de Programacién
de Aplicaciones) de Google Maps y de Google Earth (Wild Soundscape

Project) s,

25 <http://earth.wildsanctuary.com>.
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Se constituyen asi una serie de cartografias sonoras en las que su ca-
rdcter abierto y colaborativo adquiere especial relevancia en el proce-
so de creacién de comunidades en red. Algunos ejemplos destacados
son Free Sound Projectl, Sound Transit?’l, Soundcities?®! o el mapa de

Escoitar.org.

No obstante, la puesta en prdctica de estas dindmicas colaborativas en
relacién con las ideas de comunidad, sonido y lugar no pasa necesaria-
mente por la utilizacién de Internet. Tal y como vemos en Winter’s Tale
el uso de herramientas mds inmediatas y el contacto directo permiten

resultados igualmente significativos.

Este proyecto “presencial” concebido por el sonidista Chris Watson en-
cierra una doble voluntad de incentivar la conciencia aural y de activar
la participacion pUblica. Winter’s Tale es un encargo realizado en 2005
para el parque Sefton en South Liverpool moviéndose desde una senci-
lla realidad aumentada hacia el diseno sonoro al fiempo que implica as-
pectos relacionados con la etnografia de la escucha y con prdcticas ar-
tisticas como la instalacién sonora. La idea de Watson era reestablecer
el vinculo auditivo entre un bloque de edificios y el parque del vecinda-
rio, que se podia ver pero no escuchar desde las viviendas. Tras una fase
de prospeccién inicial en la que “interrogaba a los vecinos sobre que
tipo de elementos del sonido eran clave [...] con que sonidos se sentian
mds familiarizados, con cuales podrian identificar diferentes partes de

la ciudad” realiza, acompanado por los habitantes, varias grabaciones.

26 <http://freesound.iva.upf.edu>.
27 <http://soundtransit.nl>.

28 <http://soundcities.com>.
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La conclusién de la obra era que en los canales de televisién por cable
en los que no existia una emisién se pudiesen escuchar distintos paisajes
sonoros del barrio mientras se observaba desde la ventana en un ejer-
cicio que intfroduce el espacio puUblico en la esfera privada; “hay dos
loops estéreo reproducidos en dos canales vacios de la television por
cable. Asi puedes encender y poner por ejemplo el canal 44 y escuchas
la banda sonora del parque de Sefton, y si, por ejemplo, pones el 45 ob-

tienes la sefal sonora de la ciudad y del rio?1”,

29 Entrevista a Chris Watson realizada por la web Binaural/Nodar y traducida por Escoitar.org. [Con-
sulta: 20 de agosto de 2007]. Disponible en web: <http://www.escoitar.org/Enfrevista-de-Binaural-
media-con,204>.
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en proxecto edicién

33 [I][elr] X oV-X{oWIM EN PROXECTO EDICION

Proxecto Ediciéon fue una iniciativa producida por los centros de
arte Fundacién Luis Seoane, MARCO y CGAC que se extendidé entre 2006
y 2008 con la vocacion de ser “un proyecto colaborativo, evolutivo, in-
terdisciplinar y multifacético en relacién con el empleo que de los mul-
tiples sistemas de edicién contempordneos vienen haciendo los artistas
desde los ainos setenta con las fotocopiadoras y, una década mds tarde,
con los ordenadores que han revolucionado tanto la produccién como
la distribucidn de estas obras de arte editadas [...]", y que se articuld
entorno a varias “facetas para atender a la complejidad del fenémeno
contempordneo de la edicion (investigacion, produccion, espacio de
documentacidon, portal web, exposiciones, distribucidn, colaboraciones,
talleres, seminarios y un encuentro-feria” (OLVEIRA, LONGUEIRA, PERMUI,
MARTINEZ, DOPICO 2006).

Escoitar.org, como colectivo, fue invitado a realizar una serie de activi-
dades vinculadas al trabajo que se venia desenvolviendo sobre aspec-

tos relacionados con la idea de archivo y paisaje sonoro.

Aunque la premisa inicial era ofrecer diferentes intervenciones en las
tres instituciones, finalmente sélo fue posible hacerlo en el CGAC vy en el
MARCO, quedando en fase de proyecto la realizacidén de varias accio-

nes y una instalacién en la Fundacidén Seoane.

Nuestra propuesta para cada uno de los centros de arte se articulaba

en relacion a tres ejes: la creacién de un marco de difusién y debate, el
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proceso de documentacion e informacidn, y la reelaboracion artistica
de una o varias propuestas que permitieran activar diferentes dindmicas
de trabajo generadas en contacto con la propia ciudad y sus habitan-
tes, la institucidn y aquellas personas que quisieran colaborar y partici-

par durante el proceso.

rl i L R AN Y] "-.“'I"-r'l'\-rll

oroxectn-edicign

Detalle Proxecto Edicidon. Foto de Uqui
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DIFUSION Y DEBATE

Se propusieron talleres de introduccion a la Fonografia y al Pai-
saje Sonoro, desarrollando buena parte de los contenidos que se han
explicado en los capitulos anteriores, con la finalidad de crear una es-
cucha critica y familiarizar a los participantes con las diferentes técnicas

de grabacién de campo.

Como ejemplo de la propuesta de un taller de estas caracteristicas, ex-
traigo este informacion del que se realizé en el CGAC entre el 20y el 30

de noviembre de 2007:

“El colectivo Escoitar.org propone un taller que va de la aproximaciéon
tedrica a la experiencia de la escucha con un objetivo principal: explo-
rar las multiples relaciones que existen entre sonido y ambiente, entre
lo audible y lo inaudible; fodo esto en el contexto del arte sonoro y la
fonografia. Al mismo tiempo redescubriremos la realidad acUstica de
Santiago de Compostela, con el fin de que los asistentes sean capaces
de afrontar un proyecto basado en la grabacidén y en la edicidn original
del audio. Partiendo de diversas grabaciones de paisajes sonoros, intfen-
tfaremos capturar los sonidos propios, aquellos que sus habitantes reco-
nocen de este modo y que sirven para definir la personalidad acustica
de la ciudad, para después geolocalizarlos en el mapa web basado en
un hack de Google Maps. De esta forma, participaremos en el proceso
de configuracién de un patrimonio sonoro consensuado por los propios

oyentes®a”,

30 Ver Anexo 4.1.
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Por lo tanto, si bien la parte diddctica era la principal finalidad de estas
sesiones habia un interés manifiesto por expandir el uso del mapa web
de Escoitar.org, sobre el que me detendré en el capitulo correspondien-
te, y hacer realidad la idea con la que habia nacido esta cartografia;

ser un archivo de audio geolocalizado colaborativo.

De hecho, esta estrategia de intercambio y participacién directa se ha
mantenido en diferentes proyectos en los que era necesario crear obras
para lugares con los que no teniamos familiaridad (Karlsruhe, Tallinn,

Gijon, etc).

Unos meses antes de realizar el taller de Compostela tfuvo lugar otro en
Vigo de las mismas caracteristicas pero en el que se propuso un plan
mucho mds ambicioso, expandiendo exponencialmente la labor de di-
fusién al poder ocupar el Espazo Anexo del MARCO entre el 9 de marzo

y el 13 de mayo de 2007 y programar diferentes actividades',

El Espazo Anexo se reconvirtié en un Audio Hacklab “un espacio fisico
donde se relne un grupo de gente para investigar, debatir y difundir te-
mas relacionados con la red, las nuevas tecnologias, el audio y los dere-
chos civiles en esos dmbitos, desde un punto de vista social. En un Hac-
klab se acostumbra a utilizar un sistema de organizacién y aprendizaje
cooperativo y se usa el software libre”. Esta ocupaciéon tomd forma de
laboratorio “temporal abierto a cualquier persona o grupo que tenga
interés en el fendmeno sonoro (artistas, grupos, asociaciones culturales,

particulares, etc.)” (AA.VV. 2007:59).

31 Ver Anexo 4.3.
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Para reforzar el sentido del proyecto se cuidaron aspectos formales
como la transformacién de la apariencia exterior del espacio convir-
tiéndolo en un gran cassette, ademds de contar con la colaboracién
de la artista Montse Rego quien disend una colecién de delantales que

apoyasen esa idea de laboratorio.

Junto a la parte directamente informativa se programaron multiples
actividades como talleres (Arduino), conciertos (Carlos Sudrez, Durdn
Vdazquez, Showcase Alga-a, SINSALaudio, etc.), paseos sonoros por la
ciudad utilizando micréfonos binaurales para amplificar sus sonidos,
performances (Grupo AC, grabacién/performance del manifiesto Sonic
Weapons de Escoitar.org), presentaciones (Revista Retal, Virginia Pre-
go), visitas diddcticas (IES Pastoriza, IES Alexandre Boveda, Conservato-

rio Profesional de Vigo, Escola de Maxisterio Musical, etc.) entre ofras2,

La vertiente mds tedrica y reflexiva que se desempend dentro del Proxec-

to Edicidn se materializd de varias formas:

Por una parte se realizaron entrevistas, recopiladas y publicadas bajo el
titulo Interferencias 7x12, a 12 actores del dmbito del pensamiento y la
creacién sonora (Miguel Alvarez, Liorenc Barber, Jose Manuel Berenguer,
Juan Carlos Blancas, Jose Luis Carles, Rubén Garcia, Pedro Jiménez, Roc
Jiménez, Francisco Lépez, Pedro Lopez, Carmen Pardo y Enrique Tomds)
a los que se les pidid que respondiesen a las siguientes siete preguntas;
sEn qué medida crees que es posible el estudio o el conocimiento de las

sociedades a través de su “imaginario” sonoro?2, 3Cudl crees que es el

32 Para ver una memoria detallada de todas las actividades se puede consultar (AA.VV. 2009: 42-
56).
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valor de la escucha en el contexto de la creacién sonora actuale, sQué
sentido o validez crees que tienen actualmente términos como ruido o
silencio? 3Qué otfras vias crees que se abren para el trabajo con sonidos
ambientales como expresion musical y artistica contempordnea?, sQué
lugar crees que desempena la tecnologia, fanto en la difusion como en
la creacion, en el contexto sonoro actual?, s;Qué mecanismos crees que
se han utilizado o utilizan para ejercer un control social y de qué crees
que depende su uso? 3Crees que la presencia [de eventos sonoros en
los centros de arte] es anecddtica o responde a una necesidad ineludi-
ble2 (AA.VV 2009:57-149).

Los miembros del propio colectivo también respondimos a una serie de
cuestiones sobre la experiencia del laboratorio y sobre los origenes e
infenciones de Escoitar.org (AA.VV. 150-184:2009). Las respuestas fueron
publicadas en formato libro junto a toda la informacién y materiales

producidos durante la edicidn del Hacklab.

En el CGAC se coordind un ciclo internacional de conferencias bajo el
titulo Cartografias de la escucha / Hearing cartographies®! y que pre-
tendia “analizar la especificidad que sirve de nexo entre diferentes pro-
puestas que bajo etiquetas como bioacUstica, diseiio sonoro, ecoacus-
tica, estudios aurales, instalaciones site-specific, grabacién de campo,
Paisaje sonoro, psicoacustica o trabajo fonogrdfico se han posicionado,
con especial fuerza, en la segunda mitad del siglo XX consiguiendo que,
al tiempo que nuestro timpano, vibremos por completo y podamos, si

no resolver, al menos asumir toda una serie de cuestiones relativas a

33 Ver Anexo 4.2.
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los procesos creativos, culturales y sociales, y a las relaciones existentes

entre ellosiB4”,

En estas jornadas sobre sonido se reunieron diferentes trabajos relevan-
tes permitiéndonos comprender cémo la modificacién acustica de un
espacio apela a nuestra memoria y abre la posibilidad de revelar lo que
ya no estd y, al mismo tiempo, transforma la experiencia integral de un

lugar.

En este sentido, la participacién de cada uno de los ponentes estaba
justificada por la relacion de sus trabajos con este dmbito®, Las insta-
laciones disenadas por Bill Fontana superponen elementos sonoros exo-
genos. Partiendo de lo que define como Musical Information Networks,
Bill Fontana realiza una alteracién esquizofdnica en la que tiempo real,
deslocalizacién y simultaneidad contribuyen a la recomposicién del pai-
saje sonoro; “al relocalizar los sonidos, he tenido en cuenta el confexto
en el que se producen vy las cualidades escultéricas/espaciales de la

fuente sonoraf3",

Esta misma bUsqueda de una recreacién de la espacialidad la podemos

enconftrar, aungue con una génesis diferente, en los conciertos plurifo-

34 Esta cita corresponde a la introduccién que realicé para la publicacién trilingte (gallego/castel-
lano/inglés) Cartografias de la escucha que deberia recoger los textos de los autores que partic-
iparon en el ciclo de conferencia. Una publicaciéon que nunca llegd a ver la luz, a pesar de estar
prdcticamente finalizada, debido a los cambios de direccién en el CGAC vy al total desenten-
dimiento por parte del nuevo director. [Consulta: 4 de julio de 2015]. Disponible en web: <http://
www.unruidosecreto.net/textos/cartografias-de-la-escucha/>.

35 El fragmento que viene a continuaciéon era parte del texto de la publicacion Cartografias de la
escucha.

36 Fragmento de la conferencia de Bill Fontana, 22/01/2008. CGAC, Santiago de Compostela.
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cales de Llorenc Barber donde “la ciudad, ese amontone de espacios
pUblicos cargados de extranamiento y duda, es la orquesta”. Orquesta
y escenario a un mismo tiempo en el que, nos recuerda Carmen Pardo,
palpitan “los sonidos que se insertan como memoria viva [...]: las cam-
panas, las sirenas de un barco [etc]”, como memoria que, mds alld de
la vista, reconfigura el espacio en infinitos ecos y resonancias, imposibi-
litando la creacién de un mapa univoco, ya que “con cada cartogra-
fia sonora de una ciudad, surge una multiplicidad de ciudades para el

oidol"1",

El sonido es “una nota que vuelve a sus origenes”, un retorno que se ma-
nifiesta en el poder evocador de lo que escuchamos. Brandon LaBelle
propone un ejercicio autobiogrdfico retornando a sus tfrece anos, senta-
do a la bateria en un garage semi vacio que, junto a sus companeros,
llenaba con una masa de vibraciones. Aqui LaBelle nos habla de terri-

torios sonoros personales y del lugar como “un mapa de recuerdos®!”,

A partir de los resultados de su iniciativa Favourite Sounds, en los casos
concretos de Londres y Pekin, asi como de las investigaciones llevadas
a cabo dentro del proyecto interdisciplinar Positive Soundscapes, Peter
Cusack propone un giro en el acercamiento al entorno aural apelando
a la necesidad de “identificar la presencia de sonidos, sus elementos,
los cambios temporales, los procesos dindmicos implicados, quién o qué

es el responsable de cada elemento sonoro y coémo la gente se relacio-

37 Citas extraidas de la conferencia de Lloreng Barber, 24/01/2008. CGAC, Santiago de Compos-
tela.

38 Término utilizado por Brandon LaBelle, 22/01/2008. CGAC, Santiago de Compostela.
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na con ellos®1”, Actuaciones de este tipo hacen evidente la urgencia
de nuevos términos y criterios para conceptualizar los paisajes sonoros
acercdndonos a lo que Murray Schafer definid en su libro Tuning of the
World (SCHAFER 1977) como Diseno Sonoro. Ya sea desde el discurso
cientifico o desde la actividad compositiva reconstruyendo la realidad
sensorial de la ciudad, Jose Luis Carles propone la revisibn de concep-
tos peyorativos como “ruido”, abogando por conceder “prioridad a lo
plurisensorial frente a lo visual, a la inmersién frente a la distancial*”,
como un compromiso para llevar a cabo el reto de comprender nuestra
sonosfera. Con el mismo espiritu, Jean Paul Thibaud habla desde un ur-
banismo contempordneo y comprometido que intenta adentrarse en la
“unidad de un mundo sensible" que sélo podremos abarcar si reconsi-
deramos la habitual disociacién de planteamientos tedricos, herramien-

tas conceptuales y niveles de andlisis.

Tanto la preocupacién ecoacustica como la dicotomia local/global son
los aspectos que trata Hildegard Westerkamp y que le llevan a profundi-
zar en las diferentes prdcticas, a veces contradictorias, sobre las que se
asientan buena parte de los trabajos de Paisaje sonoro. El desarrollo de
las tecnologias de grabacién ha abierto una brecha, ya que “tan pron-
fo como grabamos cualquier sonido se convierfe inevitablemente en un
objeto descontextualizado y, cuando lo reproducimos, no pertenece al
lugar que rodea al oyente”. No obstante, esta distancia se puede salvar

en la medida que las grabaciones, o las obras derivadas de ellas, con-

39 Extraido de la conferencia de Peter Cusack, 23/01/2008. CGAC, Santiago de Compostela.
40 Extraido de la conferencia de Jose Luis Carles, 23/01/2008. CGAC, Sanfiago de Compostela.
41 Extraido de la conferencia de Lean Paul Thibaud, 24/01/2008. CGAC, Santiago de Compostela.
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sigan “hacernos conscientes de nuestra relacién con el lugar” (WES-

TERKAMP 2000).

Por su parte, John Levack Drever dedicard especial atencién al papel
del paisaje sonoro en la construcciéon del sentido de lugar atendiendo
a las particularidades acUsticas de un espacio. Formulando la pregunta
“sCOmo se relaciona el paisaje sonoro predominante con la nocidn de
lugar en la Inglaterra rural durante los primeros anos del siglo XXI2" ana-
liza el vacio que existe “entre lo real, lo recordado y lo imaginado” en el

caso concreto de la poblacién de Dartmoor (DREVER 2002Db).

También se realizaron una serie de video entrevistas a los participantes
sobre cuestiones general para establecer nexos entre sus trabajos. Por
Ultimo, para completar el contenido de las conferencias, organizamos
un ciclo de cine documental y de ficcidén que, bajo el titulo Audioviso-
nes revisaba aspectos relacionados con el hecho sonoro en sus multiples
vertientes propiciando “una experiencia frans-sensorial que permitiese
comprender, como decia M. Chion, que ‘no se ve lo mismo cuando se
oye, ni se oye lo mismo cuando se ve' [...] un encuentro entre la retinay
el timpano tratando aspectos relacionados con la escucha, el silencio,
el paisaje sonoro o la relevancia del sonido en las prdcticas artisticas

actuales*”,

42 Hildegard Westerkamp no pudo parficipar en las conferencias por problema de agenda pero
nos permitié traducir uno de sus textos para completar el espectro tratado durante estos dias.

43 Extraido de la presentacion del ciclo Audivisiones.
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DOCUMENTACION E INFORMACION

La intencién de Escoitar.org era también investigar el uso de dife-
rentes herramientas que permitiesen acercarse a la realidad sonora de
las ciudades en las que estdbamos trabajando, Vigo y Santiago, para
indagar mds “sobre las formas acusticas de sociabilidad repensando el

espacio urbano y las relaciones sociales” (AA.VV. 2007:59).

Con este fin se plantearon diferentes formularios y encuestas sobre me-
moria acuUstica que se repartieron entre los participantes a los talleres y
entre la gente que se acercd al Hacklab, ademds de realizar entrevistas

a pie de calle.

Pero quizds una de las propuestas mds reveladoras surgid de una serie
de enfrevistas que “tfomando como contexto el espacio urbano cada
vez mds heterogéneo”, activaron “un proceso inter/transcultural propi-
ciado por el fendbmeno de la emigracién -en la actualidad uno de los
factores mds importante de crecimiento demogrdfico- que se presenta
como una valiosa fuente para comprender el espacio que habitamos a

través de la escucha ajena” (ibid.)-.

Se pregunté a diferentes colectivos de emigrantes sobre los sonidos que
predominan en la ciudad de Vigo, prestando especial atencién a aque-
llos que tenian un significado peculiar. La finalidad de este intercambio
de impresiones fue crear un didlogo que permitiese definir la identidad
acustica de Vigo, como no es posible de ofra manera, desde la diferen-

cia.

93



senal/ruido

Esta investigacion se convirtié asi en un ejercicio de “extranamiento”
que buscaba recuperar, en la medida de lo posible, la escucha ino-
cente del paisaje sonoro en el que estamos inmersos estableciendo, al

mismo tiempo, un didlogo entre culturas.

Citando a Fran Tonkiss se podria decir que “algunas personas suenan de
forma mds extrana que otras; ciertas voces molestan a ciertos oidos. El
inmigrante, como ya se ha dicho, es audible, y de hecho aquellas for-
mas de pensamiento racista que no podian hablar de la piel a menudo
se contentan aludiendo al lenguaje. Hablar el mismo lenguaje es siem-
pre un primer requisito para la “asimilacién”, pero la ciudad como pai-
saje sonoro poliglota es un espacio en el que las diferencias permane-
cen audibles y las fraducciones incompletas. La ciudad moderna, en su

confusién de lenguas, es un indicio de la alteridad” (TONKISS 2005:303).

REELABORACION ARTISTICA

Buena parte del material recogido durante estos dos procesos
de trabajo se utilizé también para su reelaboracién con el fin de crear

obras derivadas.

Con el material grabado durante el taller del MARCO se dispuso una
sala de escucha oscura con un sistema cuadrafdnico para crear un es-
pacio inmersivo, en el que poder experimentar el sonido de la ciudad
deslocalizado permitiendo concentrarse en ciertos detalles a los que

habitualmente no prestamos atencion.
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Este mismo “gesto” se planted mediante un sistema de pequenas escu-
chas colocadas en un lateral del Audio Hacklab y que, reformulando la
idea de la mirilla desde el oido, invitaba a la gente a pegar sus orejas.
Estas “escoitarillas” pretendian jugar con la redimensién del sonido y ge-

nerar cierta intimidad con los “ruidos” que escuchamos a diario.

Para la inauguracién del Hacklab el 9 de marzo del 2007, el compositor
Carlos Sudrez y yo creamos una obra, también cuadrafénica, a partir
de sonidos recogidos durante diversas salidas de grabacidn por la ciu-
dad de Vigo. Titulada CadraVigo, buscaba resignificar los sonidos del
entorno por medio de una performance en la que colabord el Centro
Coreogrdfico Galego y que se inscribidé, al mismo tiempo, dentro de los

eventos del Festival Alternativo de Teatro y Danza ALTO7144,

En Santiago se produjo y se prepard una edicién de audio en formato
de doble CD; uno que incluye grabaciones de campo realizadas por
los asistentes al taller y otro formado por reelaboraciones de Alog (No-
ruega), Arbol (Espana), Durdn Vdazquez (Galicia-Espana), Jace Clayton
(USA), Jin Hi Kim (Corea), Kassin+2 (Brasil), Larsen (ltaly), Pierre Bastien

(Francia), Rechenzentrum (Alemania), y Tunng (UK)®sl,

44 Esta colaboracion con bailarines del Centro Coreogrdfico Galego se repitié ese mismo verano
en otras dos ciudades con un formato similar; CadraFerrol y CadraCoruna. Las intervenciones con-
sistian en una sesion matutina capturando sonidos de la ciudad y una sesién de tarde de orga-
nizacién y preparacion del material que finalmente se presentaba coreografiado en una suerte de
danza improvisada.

45 Este material, realizado y entregado, deberia estar incluido en la publicaciéon que nunca llegd

a salir.
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Ademds de la performance Sonic Weapons recogida en video y que
incluye la lectura de un fragmento del texto La musica como tortura/
la musica como arma de Suzanne G. Cusick!*, se llevd a cabo un acto
poético sobre la escucha de la ciudad que tuvo lugar en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid durante la presentacién del Proxecto Edicion.
Esta audioaccion que recibié el nombre de Sonosfera, como la primera
de otras performances urbanas que le seguirdn, consistié en una accién
efeimera/evento publico en el que se soltaron cientos de globos blan-
cos con orejas serigrafiadas desde los tejados del Circulo. Un racimo de
globos elevaba un sistema de emision de audio por radio que ofrecia
la posibilidad de escuchar el sonido de Madrid desde la altura durante
unos cuantos segundos. Esta senal de audio, asi como una serie de inter-
venciones radiofénicas que contextualizaban el evento, se retransmitié
en directo el 11 de enero de 2008 a través del programa Siglo XXI de

Radio 3 (RNE)X7.

46 CUSICK, Susan G. (2006): La MUsica como Tortura/La Musica como Arma. Disponible en web:
<http://www.sibetrans.com/trans/articulo/152/music-as-torture-music-as-weapon>.

47 Para ver mds informacion sobre esta primera etapa se puede consultar el DEA presentado en la
Facultade de Belas Artes de Pontevedra AcuUsticas de sociabilidad: estudio de la sociedad a través
de su imaginario sonoro. Ensayos sonoros, prdacticas artisticas y audio-acciones. El caso Escoitar.
org realizado por José Carlos Garcia Sénchez (Chiu Longina) bajo la direccién de Dolores Dopico
Aneiros (GARCIA 2008).
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Audio Hacklab. Fofos de
CL

ESCOITAR.ORG
Laboratorio de audio PLANO DE CONTENIDOS H s
9 de marzo - 13 de mayo 2007 ESPAZO ANEXO

Sala de proyeccién y platé de TV
En esta sala se proyectaran trabajos relaciona-
dos con el Paisaje Sonoro, el Software Libre y el
Copyleft. La sala servira también como platé de
TV para grabacién en video de las encuestas
realizadas alos participantes en el proyecto

Cémara de Atencién Auditiva (CDAA)

Cémara o sala de audiciones con un equipo de
cuadrafonia. En este espacio se podran escuchar
Paisajes Sonoros de Vigo en calidad cuadrafni-
ca, y serviré también de sala de ensayo para los
experimentos sonoros del laboratorio.

Ordenadores publicos con acceso a la red
Dos ordenadores piblicos con acceso a
Interet servirén para trabajar con software
de audio y para acceder al mapa sonoro de
Vigo a través de Google-Map-Escoitar.

Escucharillas (version sonora de las ‘mirillas’)
Instrumentos para la escucha situados en los
laterales. Arimando la oreja a estos pequefios
iconos se podrén escuchar piezas sonoras
basadas en el sonido ambiental de Vigo.

Pantalla con noticias sobre Fonografia Ropa de trabajo

A modo de panel informativo, en el cristal Siguiendo la idea de simulacion de las
exterior se sitia una pantalla de plasma en la condicions ideales de un laboratorio cientifi-
que va apareciendo informacién dinamica co, se ha disefiado una ropa de trabajo

con novedades y titulares sobre fonografia. especifica para el AudioLAB.

El cristal de la fachada como altavoz

El escaparate del Anexo se convierte en emisor
de audio mediante el uso de tecnologias que
permiten transformar cualquier superficie lisa en
un elemento vibrante y generador de sonido.
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Actividades de Escoitar.org en el
Proxecto Edicién. Fotos de CL
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48 Este texto ha sido publicado recientemente en AA.VV. (2015): MASE. Historia y presencia del arte
sonoro en Espana. Sevilla: Bandadparte.
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"En el fondo yo fiendo a pensar que el
mundo ya suena de por si muy bien"

Andréi Tarkovski (2002:188)
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Entre las prdcticas asociadas con el arte sonoro, la Fonografia ha
cobrado un importante peso durante los Ultimos anos, tal y como lo evi-
dencia la proliferacion de artistas y proyectos que convierten la capta-
cion de los sonidos del entorno en el eje central de sus trabajos. Movién-
dose en un amplio espectro que va desde el didlogo con los estudios de
Paisaje sonoro (Soundscape), al activismo social o a la pedagogia de la
escucha, este fendmeno se ha visto reforzado gracias a la proliferaciéon
de blogs, netlabels, podcast, textos, etc., que han generando cierto
sentido de comunidad. Pero 3A qué nos referimos cuando hablamos de

Fonografia?2

Si lo hacemos literalmente, estariamos hablando del acto de dibujar o
escribir el sonido, porque, precisamente, de eso se trataba en un prin-

cipio.

La Fonografia surge como un procedimiento de visualizacién de un fe-
ndmeno fisico, la fransduccidén de las ondas acUsticas a tfravés del oido
humano, con el fin de poder estudiarlo, clasificarlo y comprenderlo,
algo que durante el siglo XIX pasaba, casi ineludiblemente, por obtener
una representacion grdfica obsesionando, entre otros, a investigado-
res como Thomas Young, Ernst Chladni, Charles Wheatstone o Rudolph
Kénig (STERNE 2002). En este contexto, empujado por su interés en la
representacion de los sonidos de la voz, el impresor Leo Edouard-Léon
Scott de Martinville patenta en 1857 su Fonoautdgrafo con el que pre-
viamente habia realizado estudios cientificos sobre la “fixation graphi-
que de la voix”, a los que algunos anos mds tarde regresard Graham Bell
siguiendo la tradicién familiar y sensibilizado por los problemas de audi-

cion que sufrian su madre y su mujer. Con el fin de desarrollar un método
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pedagdgico que ayudase a los sordos a perfeccionar el habla y salvar
parcialmente sus limitaciones, Bell recrea en 1874, junto al otorrino Cla-
rence Blake, el dispositivo de Scoftt sustituyendo parte del mecanismo
por materia orgdnica, concretamente el lateral de un crdneo humano

con su correspondiente oido.

Pero, a pesar de haber conseguido la codificacién de oscilaciones au-
dibles ninguno de ellos invirtid el proceso, y, aunque la historia es capri-
chosa y en la actualidad Scott ostenta involuntariamente el privilegio
de ofrecernos los primeros vestigios sonoros reproducibles hasta el mo-
mento, después de que en 2008 un grupo de investigadores hiciesen
sonar fragmentos procedentes de algunos de sus fonoautogramas#l, es
Thomas Alva Edison el que en 1878 presenta un sistema capaz de reali-

zar esta doble funcién.

Su Fondgrafo, como el Paleéfono esbozado por el francés Charles Cros
poco antes, ya no se limitaba a dibujar sino que grababa con un estilete
las oscilaciones de la membrana sobre un cilindro cubierto por una fina
hoja de estano. Los movimientos de la “aguja” generaban surcos que, d

continuacién, permitian recrear el sonido previamente trazado.

Haciendo un rdpido repaso vemos como en los dos Ultimos siglos este
término se ha utilizado para referirse tanto a un sistema de transcripciéon
estenogrdfica creado por Sir Isaac Pitman (PITMAN 1919) cuya finalidad

era la representacién de los fonemas, como al proceso de visualizaciéon

49 FIRSTSOUNDS.ORG: Edouard-Léon Scott de Martinville's Phonautograms [Consulta: 23 de agosto
de 2014]. Disponible en web: <http://www firstsounds.org/sounds/scott.php>.
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de las ondas audibles antes mencionado, al conjunto de técnicas uti-
lizadas en la captacién sonora desde la llegada del Fondégrafo o, en
los Ultimos anos, a un repertorio formado por aquellos trabajos en los
gue “se privilegia la captura del sonido sobre su produccién” reflejando
“un intento de descubrir mds que de inventar” (STERLING) y en los que
el acto creativo tiene mucho que ver con el hecho de “atrapar®” |os

sonidos de un entorno.

Este repertorio, en el que me centraré a partir de ahora, suele aparecer
también dentro de las categorias de “"Grabaciones de Campo” o “Gra-

baciones de Paisajes Sonoros”, lo que establece algunos matices.

La primera hace hincapié en el hecho de que los registros han sido rea-
lizados fuera de un estudio, in sifu, siendo considerada tradicionalmente
como una técnica auxiliar en diferentes dmbitos (cine, radio, antropo-
logia, bioacuUstica, etc), mientras que la segunda responde a una tradi-
cién marcada por el propio concepto de Paisaje sonoro. Aungue su Uso
se ha popularizado y extendido para referirse genéricamente a un am-
biente acUstico que adqguiere sentido siempre en relacién a uno o va-
rios oyentes (TRUAX 1978) (RODAWAY 1994}, este término, acunado en el
dmbito de los estudios de comunicacién de la Universidad Simon Fraser
de Canadd a principios de los anos 70 del siglo pasado, alun conserva

en la actualidad un fuerte componente ecologista y medioambiental.

50 Una de las comunidades mds activas es el grupo Phonography fundado en el afo 2000 y que
se autodefine como "un grupo creado para discutir sobre la caza de sonidos, también conocido
como: el arte de la GRABACION DE CAMPO" <https://groups.yahoo.com/neo/groups/phonogra-
phy/info>.
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Asumiendo que la mayoria de los trabajos Fonogrdficos se realizan con
dispositivos portdtiles en localizaciones especificas y que, con mds o
menos reservas, el objeto de estas grabaciones, lo que estamos reco-
giendo, se podria calificar de paisaje sonoro gPor qué mantener la eti-

gueta de Fonografia que a todas luces resulta anacrénica?

Quizds encontremos su sentido en la necesidad de utilizar un término
gue represente la emancipacién del acto de grabar sobrepasando su
faceta documental, su cardcter auxiliar, para asi diluir cualquier justifi-
cacién externa a lo sonoro e insistir en la experiencia de lo que se oye
sin que, necesariamente, responda a ningun otro fin. Aunque los sonidos
suelen mantener parte de su carga semdntica, ya que la fuente es mu-
chas veces evidente, su cualidad sonora se sitUa en el centro, predomi-
nando sobre su valor informativo. Es por esta razdn por la que, aunque
se puede tratar de un término permeable y a veces impreciso, me pare-
ce idéneo para catalogar aquellos trabajos que, dentro del dmbito del
arte sonoro, se preocupan especialmente “por las dimensiones formales

y abstractas de las grabaciones de sonidos ambientales” (STERLING).

Hablar entonces de Fonografia es hablar de una representacion -del
representar frente al registrar- como lo eran en sus origenes los dibujos
de Scoftt y Bell-Blake, sélo que ahora su apariencia no es grdfica, de
aquellos trazos sélo queda su uso como metdfora del acto de “fijar” un
cUmulo de vibraciones, una “cicatriz” que nos recuerda un suceso sig-

nificativo.

Un frabajo Fonogrdfico es un “eco” prolongado y sostenido de una si-

tuacién. El producto resultante de un ejercicio complejo de mediacién
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determinada por infinidad de circunstancias en las que se incluye toda
una serie de condicionantes tecnolégicos y humanos bajo los que se
realiza. Esta es la razdn por la que en ocasiones me gusta pensar que el
“sujeto” de estos trabajos es mds el "acontecimiento” que el "paisaje”
sonoro, ya que lo que grabamos es un fragmento puntual, una porcién
de fiempo de algo que sucede y de lo que forma parte el propio hecho
de grabar. Un resultado que no ocurre sin mds, sino que es fruto de la
produccién de una obra a la que se le ha dado forma. Independiente-
mente del grado de transparencia que se le quiera conceder, el resulta-
do siempre es fruto de una intervencién y no debemos olvidar que, sea

este audible o no, siempre hay un autor.

Asumiendo lo anterior, se podria decir que una obra Fonogrdfica, como
arte sonoro, es una creacién resultante de la interaccién de quien gra-

ba con el entorno grabado.

No obstante, como en toda prdctica artistica, existe un amplio margen
de accidén que aqui va desde la preproduccidén a la posproduccién, de
la toma a la elaboracién, estableciendo varios momentos en los que
es posible intferactuar; previomente -antes de pulsar Rec-, mientras se
graba, y a posteriori -después del Stop-, o en todos ellos, dando lugar a
un proceso que se expande en un continuo hacia la “Composicion de
paisajes sonorost” que persigue “plasmar la ofra parte emocional, in-

tangible y subjetiva vinculada a las grabaciones” (BLANCAS 2013).

51 Término utilizado por Barry Truax para referirse a aquellas obras que, dentro del contexto de la
composicién electroacUstica, se caracterizan por resaltar “la presencia de sonidos y contextos
ambientales reconocibles cuya finalidad es invocar asociaciones, recuerdos y despertar la imagi-
nacion de quien escucha en relacion al paisaje sonoro” [Consulta: 1 de septiembre de 2014]. Dis-
ponible en web: <http://www.sfu.ca/~truax/scomp.html>.
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Esto nos vuelve a recordar que estamos hablando de una prdctica posi-
ble gracias a la invencidn y desarrollo de los sistemas de grabacién so-
nora reservados en principio a preservar sélo la voz y la musica, es decir,
el lenguaje. Lo culturalmente codificado capaz de tfransmitirideas y que
socialmente poseia un significado. El resto de sonidos eran ruido que,
por lo general, debia ser minimizado y expulsado de la sala de concier-
tos o del estudio de grabacidn, y no ha sido hasta estas Ultimas déca-
das, siempre teniendo en cuenta la marginalidad en la que nos estamos
moviendo, que la Fonografia ha adquirido un creciente protagonismo
en el contexto de la creacidn sonora contempordnea. Por lo tanto, aun-
que es posible gracias a la existencia de un sistema de registro sonoro

no puede sustentarse, exclusivamente, en un determinismo técnico.

Como dice Michel Chion “ocurre a menudo que las mdaquinas esperan
anos, una vez concebidas, para encontrar su empleo, y que inversa-
mente una demanda artistica o econdmica importante estimula la eclo-
sibn de nuevas técnicas que hasta entonces nadie habia considerado”
(CHION 2001:41). Es decir, la existencia de la grabadora y el micréfono

hace posible la Fonografia, pero no la legitima.

Tomemos como ejemplo la descripcidn completa de este experimento

realizado por Brian Eno al que ya hice referencia:

“Llevé una grabadora DAT a Hyde Park y cerca de Bayswater grabé un
fragmento de sonido ambiente: coches pasando, perros, gente. No le
presté demasiada atencidon y me fui a casa a escucharlo en mi repro-

ductor.
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De repente tuve una idea 3Qué ocurriria si tomo una seccidén de 3 mi-
nutos y medio -la duracidon de un single- e intento aprenderla? [...] Em-
pecé a escucharla, una y ofra vez. Dondequiera que trabajase, podria
escucharla. Lo grabé en un DAT mds de veinte veces para que sonase
de forma continua. Intenté memorizarla del mismo modo que haria con
un tema musical: jSil, ese coche acelera el motor, las revoluciones au-
mentan, de repente ladra ese perro y ahora se escucha a una paloma

desaparecer por aquella esquina.

Fue un ejercicio extremadamente interesante, sobre todo porque des-
cubri que puedes memorizarlo. Algo que es completamente arbitrario
y estd desconectado puede adquirir coherencia con suficientes escu-
chas. Puedes imaginar perfectamente que fue compuesto por alguien:
es perfecto, puso ese fragmento alli y ese patrén estd justo en el mo-

mento exacto” (citado en TOOP 2001:129).

AqQui la repeticién permite un acto cuasi catdrtico gracias al cual los
“ruidos”, definidos tradicionalmente como sonidos desorganizados, ad-
quieren un nuevo sentido. El caos cobra forma, tfodo ocupa un lugar
y se establecen relaciones que le confieren a la grabacién un sentido
orgdnico. La propia actitud de quien escucha resignifica lo escuchado
y al mismo tiempo, aunque podemos seguir reconociendo el coche, el

perro o las palomas, en cada repeticion se refuerza el sentido de obra.

A esto contribuye el hecho de que el micréfono recoge un espectro
de sonidos al que dificimente podemos acceder cuando escuchamos
in situ, con lo que la grabacién de ese entorno nos permite reducir la

experiencia plurisensorial a una de sus partes. La cantidad de estimu-
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los sonoros que escuchamos simultdneamente estdn condicionados en
buena medida por cémo gestionamos nuestra atencién. El micréfono
se convierte asi en "“un instrumento para la escucha [...] que permite
a quien graba descubrir y atender a las sutiles emanaciones de cada
pequeno sonido” (McCARTNEY 2004:183) incluso a aquellos ocultos sélo
accesibles gracias al uso de hidréfonos, micréfonos de contacto, siste-
mas heterodinos o receptores VLF, por citar algunos instrumentos poco
convencionales que recientemente han cobrado protagonismo entre

las herramientas utilizadas en Fonografial®?,

El micréfono, a diferencia de nuestros oidos, no establece ninguna dis-
criminacién mds alld de sus especificaciones técnicas, capturando una
gran diversidad de texturas, eventos, ritmos y matices que dificilmente
somos capaces de apreciar en una primera impresion. Grabar permite
recrearse en lo transitorio, ofreciéndonos una experiencia capaz de mo-
dificar nuestra escucha de manera drdstica; “desde que lo hice, puedo
escuchar las cosas de un modo diferente”, concluye Eno. Es decir, en
realidad no son los sonidos los que se reorganizan sino nuestra escucha

la que se reconfigura.

Frente al enfoque analitico de Murray Schafer, quien desde el ideario
ecologista del WSP propone la grabacién como una herramienta que
permita “enmarcar” los sonidos y atrapar “un ambiente acustico convir-
tiéndolo en algo repetible que pueda ser estudiado” (SCHAFER 1997), un

ente analizable e inerte que se identifica acUsticamente con un lugar,

52 [inJaudible de Pablo Sanz se compone de grabaciones realizadas mediante “tecnologias de
escucha no convencionales empleadas para capturar una variedad de fendmenos acusticos que
estdin en los limites de la percepcion”. <http://www.pablosanz.info/inaudible/ >.
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Eno propone una escucha “fonidrgica™ (CHION 2002:36) y dindmica, en

la que el contexto no deja de ser anecddtico.

Mientras que para Schafer la capacidad “esquizofdnica™ de la tecnolo-
gia que permite “separar el sonido de su fuente”, extraerlo de su hdbi-
tat natural, y dotarlo de “una existencia amplificada e independiente”
(SCHAFER 1993:90) arrastra la contradiccidon de un empobrecimiento de
la calidad del paisaje sonoro global (SCHAFER 1993:91), para la Fono-
grafia este poder dislocador contiene un gran potencial expresivo y de
evocacidén capaz de provocar “una emocién extrana y desconcertante

que no estoy seguro de poder explicar” (CALURANO 2011:79).

Qué duda cabe que el hecho de poder subvertir la naturaleza efimera
de ciertos sonidos implica en si mismo un cambio significativo en nuestra
percepcion. Pero no todo se reduce a una cuestion prdctica. Eno reali-
Za sU ejercicio porque puede, porque técnicamente es posible, y aun asi
no podemos conformarnos con esta explicacién, debemos preguntar-
nos 3Qué le impulsa a colocar el micréfono en ese parque y a escuchar

la grabacién de forma compulsivag

Surge entonces la necesidad de entender la tecnologia en su sentido
mds amplio incluyendo “la creacién de artefactos materiales, los obje-
tfos creados, sus usos, y hasta cierfo punto sus contextos sociales e inte-
lectuales” (MITCHAM 1994:150). Mds alld del dispositivo como utensilio,
la tecnologia puede ser también entendida como una serie de ideas vy
discursos capaces de crear “formas de aprendizaje y de modificacion

de los individuos, quizds no sélo en el sentido mds evidente de adquisi-
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cién de ciertas habilidades, sino también en el sentido de adquisiciéon

de ciertas actitudes” (FOUCAULT 1991:49).

Por supuesto, no existe una respuesta sencilla, y desconozco las motiva-
ciones personales del musico britdnico, pero estoy seguro que tanto en
este caso, como en el de aquellos que en los Ultimos anos nos hemos
dedicado ala Fonografia, ha tenido mucho que ver no solo el desarrollo
de las grabadoras portdtiles y su abaratamiento, la mejora de los siste-
mas de reproduccién o el acceso a programas de edicidén de audio,
por citar algunos aspectos “materiales”, sino que ha sido un proceso de
legitimacién elaborado durante los Ultimos 100 ahos desde dmbitos tan
dispares, y a veces contradictorios, como el arte radiofénico, la musi-
ca experimental, el cine, la MUsica concreta, la muUsica electrénica, la
cultura del sampler, el diseio sonoro, la biocUstica, Vancouver, el cine,
la musica industrial, el arte conceptual, etc. Todo ello ha contribuido,
directa o indirectamente, a reconciliarnos con esos “ruidos”, todo for-
ma parte del proceso tecnoldgico que ha “producido” nuestra escucha
transformdndola en una escucha diferente; consciente, acusmdatica,
profunda, expandida... Y la Fonografia sigue participando de todo este
entramado como una via para expresar acusticamente algo tan com-
plejo y fugaz como la realidad. Es una forma de interpretarla, un modo
de relacionarse con ella y de mostrarla de multiples formas en un cam-
po de trabajo amplio y heterogéneo donde conviven creaciones que
buscan establecer una reflexion sobre el entorno y los cambios a los que

se ve sometido, continuando con la linea argumental del ecologismo
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sonoro canadiense antes mencionadal®®, junto a otros en los que existe
una intencién de “objetualidad” (DEMERS 2009:39-45) creando una ex-

periencia a partir de lo que se oye y no tanto de factores contextuales.

No obstante, la manera en la que experimentamos estas obras no viene
s6lo determinada por lo que escuchamos sino también por los modos
de representacion utilizados, entendidos estos como las estrategias ele-
gidas para darles forma y mostrarlas. Su contenido no estd sélo definido
por lo que se graba sino también por el proceso de elaboracién y de
difusion (estilos de grabacién, tratamiento del sonido, montaje, distribu-

cioén, presentacién, etc.), que las dota de un sentido particular.

El uso de técnicas binaurales que insisten en una escucha intima y subje-
tiva o la proximidad del micréfono jugando con los planos; las grabacio-
nes realizadas en movimiento como resultado de paseos sonoros o de |la
manipulacion de objetos impregnadas de un claro cardcter performati-
vo cuasi coreogrdficol® y que nos hablan de un cuerpo en el espacio;
el montaje, el corte abrupto frente al fundido, el fade in y el fade out
como recurso de continuidad; el grado de ecualizacién para corregir
frecuencias y revelar detalles o como una herramienta compositiva con
la que transformar drdsticamente el audio original; trabajos que ofrecen
una gran cantfidad de informacion contextual (coordenadas, datos de

altitud, temperatura, descripciones, etc) y que, a través de los sonidos

53 Un ejemplo de este tipo de trabajos es el proyecto de la Orquesta del Caos, Sonidos en Causa
[Consulta: 7 de septiembre de 2014]. Disponible en web: <http://www.sonoscop.net/sonoscop/
sonidosencausa/>.

54 Las Environmental Performances de Dallas Simpson o composiciones como Chairs For An Aban-
doned Classroom, incluida en el frabajo A Country Falling Apart [atp004] (2013) de Edu Comelles
estdin en esta linea.

111



senal/ruido

quieren transportarnos a un lugar determinado, frente a aquellos en los
que se omiten todos esos datost® y se presentan “fuera de cualquier
marco referencial, permitiendo a la textura de lo audible transmitir sus
propias energias” (CARLYLE & LANE 2013:11); la presentacion en formato
“dlbum” asociada a las ediciones musicales tradicionales frente a co-
lecciones muchas veces dispersas sin orden en un mapa con el fin de
reforzar una vinculacién metafdérica con el lugar, que a su vez habla de
la grabacién como un espacio virtual, o la reconstruccién de ambiente
sonoros a modo de instalacién en centros de arte, museos, galerias y es-
pacios pUblicos. Estos son sélo algunos ejemplos de cémo la Fonografia
ha ido desarrollando un lenguaje expresivo propio definido no sélo por
lo que grabamos sino también por cémo lo hacemos y los valores impli-

citos que la forma nos fransmite.

Podemos reconocerlo de igual modo en la representacién del lugar
ocupado por quién graba bien desapareciendo tras el micréfono fijo
amparado en la idea de la no intervencién, bien mostrdndose como un
elemento audible y pasando de la retérica del yo estuve alli, transmiti-
da en ocasiones por medio de imdgenes o referencias, al yo soné alli
revelada por la irrupcidén de voces, pasos o roces. Tampoco es casual
gue muchos de los trabajos realizados en entornos naturales exdticos,
gue, por su equilibrio sonoro, podrian colocarse bajo la etiqueta de hi-fi
(SCHAFER 1993:43) segun la terminologia de Schafer, suelan recurrir a su
vez a estdndares técnicos de alta fidelidad, no sélo como una respues-
ta al amplio margen dindmico de estos paisajes sonoros sino también

como la aspiracién de capturar con neutralidad una naturaleza pristina

55 Un caso paradigmatico son muchos de los trabajos Untitled del prolifico artista sonoro Francisco
Lépez.
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idealizada y deshumanizada utilizando grabaciones en ausencia en las
que el equipo se deposita y se recoge posteriormente como si “la repre-
sentacion del espacio” fuese “incompatible con la representacién del
cuerpo” (JAMESON 1996:53).

Pero al mismo tiempo, la Fonografia ha mostrado en los Ultimos anos un
interés cada vez mayor por los sonidos de entornos proximos con el fin
de redescubrir lo exdtico cercano, lo urbano y sus mdargenes® siguien-
do un desplazamiento similar al que pudimos ver en otros dmbitos del
arte y el conocimiento interesados en las dindmicas del cambio social
de la modernidad. En muchos de estos trabajos la presencia de quien
graba es una parte activa del espacio grabado, es un cuerpo que sue-
na. Los ruidos de cables, los golpes, los giros bruscos, incluso los gritos sa-
turados... forman parte de una estética en ocasiones Lo-fi que en otros
contextos seria inaceptables. Aqui el error y el ruido adquieren un sen-
tido de oposicidén a lo establecido que “evoca una idea de subversion”
(ATTALI 1977:247), convirtiéndose en el germen de la Fonografia critica
gue no “trata de grabar paisajes sonoros politicos” sino “de grabar po-
liticamente [...] pensando con los micréfonos, empiezo a pensarme de

otra manera” (NEDEV 2014).

Todos estos “gestos” contribuyen a darle a cada trabajo un sentido na-
rrativo que colabora activamente en cémo se articula nuestra subje-

tividad como oyentes. En un sentido amplio, se podria decir que mdas

56 Interstitial Space de Mikel R. Nieto se sitUa en esta “franja” investigando “los espacios intersticiales
existentes entre el mundo natural y el mundo urbano. Este proyecto plasma la realidad existente
con grabaciones sonoras en los limites entre los dos mundos, fratando de poner de relieve los topi-
cos existentes en el paisaje sonoro”. [Consulta: 12 de septfiembre de 2014]. Disponible en web:
<http://interstitialspace.mikelrmieto.net/barcelona/>.
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alld de capturar un entorno sonoro la Fonografia persigue compartir la
experiencia de quien graba, es decir, tiene que ver mds con la escucha
gue con el sonido. Es, por lo tanto, mucho mds que un simple proceso
técnico de captacién y representacién, es una forma de conocimiento

en cuyo proceso las grabaciones son “un trazo audible de mi presen-

cia como alguien que escucha” (STEVE FELD entrevistado en CARLYLE &

LANE 2013:209).
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Y] [elr] XoV:-X{oWIM LA FONOGRAFIA EN ESCOITAR.ORG!®”

Como ya se ha explicado, el proyecto de Escoitar.org se cenfra
en fomentar la escucha de los sonidos del entorno en relacién a su sen-
tido cultural, una labor en la que el concepto de “lugar” adquiere un
valor especial. En consecuencia, se han planteado multiples estrategias
en un contexto tanto artistico como académico vy, entre ellas, el uso de
grabaciones de campo se ha mostrado como una herramienta de gran
utilidad. Pero antes de abordar esta practica me gustaria apuntar algu-

nas ideas sobre el concepro de “lugar” y su relacién con lo sonoro.

Retrocediendo de nuevo ala sensibilidad desarrollada a lo largo del siglo
XX vemos como se ha fomentando, mds alld de los sonidos significativos
y organizados, una atencién hacia otras sonoridades presumiblemente
irrelevantes. Si bien se manifestd primero en las premisas experimentales
de las vanguardias futuristas seducidas por aquellos novedosos ruidos
gue se hacian notar no sélo en “las atmdsferas fragorosas de las gran-
des ciudades, sino tfambién en el campo” (RUSSOLO 1998:8-9), pronto ird
marcando una linea de accién que pasa por la escucha o recreaciéon
estética -psicolégica o tecnoldgica- del acontecimiento sonoro, como

por el estudio sistemdtico de todos los “ruidos” que nos acompanan.

Los frabajos pioneros realizados, principalmente, en la ciudad de Van-
couver y en cinco localizaciones europeas (Skruv en Suecia, Bissingen

en Alemania, Cembra en Italia, Lesconil en Francia y Dollar en Escoica)

57 Parte de este capitulo ha sido extraida del texto propio Cartografias de la escucha sobre el que
volveré en el apartado correspondiente.
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por el WSP o las propuestas del laboratorio del Cresson centrado en el
estudio del "espacio sonoro y el entorno urbano” son sélo algunos ejem-
plos de este deseo de comprender y “no juzgar un sonido en particular

como bueno o malo, si no de ver el patron que sigue” (TRUAX 2001:xx).

Asumir esta posicion flexible es la Unica manera de superar los aspectos
meramente cuantitativos que adn imperan en los "mapas de ruido” vy
poder elaborar otras cartografias cualitativas y emocionales. Partir de
esta actitud podria colocarnos en un nuevo punto de escucha, ayuddn-
donos a ampliar el espectro de andlisis para asi comprender las relacio-
nes que existen “entre entorno acustico/auditivo y las respuestas y el

comportamiento caracteristico de la gente que vive en &[081",

Basta mencionar la proliferacion de publicaciones aparecidas en los Ul-
tfimos anos fruto de esta tfransversalidad® para darnos cuenta del inicio
de un vuelco que provoca el inevitable desplazamiento hacia una epis-
temologia sensible que genera, sobre todo en relacién con el sonido,
la necesidad de “repensar un amplio registro de cuestiones tedricas vy
metodoldgicas” (EARLMAN 2005:2).

La misma firmeza con la que formula Veit Erlman la evolucién de la an-
tropologia hacia el “oido etnogrdfico” del que hablaba James Clifford,

ha despertado voluntades similares en otras disciplinas como la geogra-

58 <www.positivesoundscapes.org>.

59 Como ejemplo de esta inflacién sdlo en 2004 aparecieron numerosas publicaciones centra-
das en los modos de escucha que colocaban el sonido en la agenda de los Estudios cultura-
les; The Soundscape of Modernity: Architectural Acoustics and the Culture of Listening in America,
1900-1933 (The MIT Press), The Auditory Culture Reader (Berg Publishers), Hearing Culfures: Essays on
Sound, Listening and Modernity (Berg Publishers), Aural Cultures: Sound Art & Society (Yyz Books),
Hearing History: A Reader (University of Georgia Press), etc.
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fia o la sociologia preocupadas por el desarrollo de “nuevos conceptos
de espacio producido o social [...] en contraposicién a la racionalidad
plana de la Cartografia Cartesiana” empleando “los recursos del oido
para dar densidad y volumen a su explicacién sel espacio social [...] La
nueva geografia intenta conseguir aquello que es invisible para el ojo
cartogrdfico. En estas investigaciones el sentido del oido sélo se escu-
cha de forma ocasional, pero opera considerablemente sobre él, no
como una especie de centro alternativo, sino mds como el conmutador
gue posibilita la comunicacidn intrasensorial y la transformacién mutua
de los sentidos” (CONNOR 2004:65).

Asi, el espacio, ya se modifique social, individual, cultural o histérica-
mente, adquiere forma a través de una experiencia multisensorial en la
que nuestra escucha participa de forma determinante contribuyendo a

la creacién del sentido de lugar:

“Una experiencia implica tiempo. El sentido de lugar rara vez se adquie-
re de pasada. Conocer un lugar bien requiere estancias largas y una
implicacion profunda. Es posible apreciar las cualidades visuales de un
lugar con una breve visita, pero no como huele en una manana helada,
como los sonidos de la ciudad reverberan a través de las amplias calles
para desembocar en la gran plaza, o como el pavimento quema a tra-
vés de las suelas de las zapatillas de deporte y derrite las ruedas de las
bicicletas en agosto. Conocer un lugar es también conocer el pasado”
(TUAN 1975:164).
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Un lugar es el resultado del equilibiro entre diferentes procesos de se-
dimentacién y de construccién, presencia y memoria. Sus “limites son
(analitica y fenomenoldgicamente) eldsticos [...] Sin que la gente co-
mun lo nombre, identifique, o represente, un lugar no es un lugar [...]".
Los lugares “también se interpretan, se narran, se perciben, se sienten,

se comprenden, y se imaginan” (GIERYN 2000:464-465).

Como veremos en los trabajos aqui presentados, la tarea fonogrdfica
desenvolvida por Escoitar.org se proyecta tanto hacia el dmbito de la
investigacioén social, orientada a comprender cémo lo sonoro interviene
en la generaciéon del sentido de lugar y en la configuraciéon de espacios
y experiencias, como hacia el de la creacién, con el fin de reelaborar la

escucha en un sentido estético y artistico.

El hecho de incluir en los multiples talleres ofrecidos durante estos afos
una introduccién a la Fonografia y a la grabacion de campo no ha te-
nido como Unico fin la ensenanza de competencias técnicas sino que

supone una interesante via hacia la experiencia sonora.

Cuando se graba hay que fener en cuenta numerosos aspectos que
estdn mds relacionados con la actitud de escucha que con el proceso
de registro. Antes de realizar una grabacion se suele explorar el espacio
con los oidos “desnudos” o bien con el micréfono encendido buscando
un punto en el que situarse o probando una trayectoria durante la cual
efectuaremos una toma. Cuando escuchamos con la grabadora acti-
va esta se convierte en una proétesis amplificando todos los ruidos de
nuestro entorno y, dependiendo del tipo de micréfono que utilicemos,

la experiencia puede variar. Obtenemos una percepcion del entorno
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mediada a través de una mdquina. Algo parecido a cuando encuadra-
mos una foma a través del objetivo de la cdmara y jugamos con sus di-
ferentes ajustes. Aqui se produce una primera transformacién de nuestra

escucha, una escucha “aumentada” vy filtrada.

Pero también el material grabado, el resultado fonogrdfico propiamen-
te dicho, adquiere, al ser reproducido, un nuevo sentido que permite
no sélo analizarlo si no también comprenderlo y “contemplarlo” ya que
nos deja desarmar parte de su complejidad fransitoria, tal y como se
plantea en estas notas extraidas del libreto que acompana al disco The
Vancouver soundscape editado por el WSP en 1973; “grabar sonidos es
poner un marco alrededor de ellos. De igual modo que hace un foté-
grafo con un entorno visual, que puede ser inspeccionado con placer
y en detalle [...] La grabacidn de entornos acusticos no es algo nuevo
pero a menudo exige una considerable experiencia en la escucha para
poder percibir sus detalles de forma precisa. Una situacién compleja
puede parecer insulsa o aburrida si no se escucha cuidadosamente”

(WSP:1973).

Se plantea entonces una escucha diferida capaz de generar una situa-
cién en la que podemos de nuevo concentrarnos en acceder a esos

detalles.

Partiendo de estas premisas, una buena parte de la actividad de
Escoitar.org se centra en la captura de esos sonidos con la doble in-
tencion de fomentar la experiencia de la escucha y de promover el
registro acustico del entorno como una forma de acercarse al dmbito

de la documentacién y el archivo de materiales intangibles, poniendo
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en cuestionse de qué manera se construye el conocimiento en algunas

disciplinas cientificas.

La finalidad de la web del proyecto, arficulada en torno a un mapa, y
de la que hablaré en el correspondiente capitulo, surgié de la necesi-
dad de archivar diferentes sonidos y geolocalizarlos con el fin de refor-

zar metaféricamente el vinculo con el lugar de grabacion.

A partir de aqui se permitid que cualquier usuario subiese las suyas al
tiempo que se organizaron metddicas sesiones de campo centradas en
un tema concretfo. En este sentido cabe destacar el trabajo realizado
en el contexto de la propuesta Fonotopias de Galicia, subvencionada
parcialmente por la Conselleria de Cultura, Direccidén Xeral de Creacién
e Difusion Cultural, "un proyecto para el registro, estudio y conservacion
de sonidos en peligro de extincidon en el territorio gallego cuyo objetivo
es, entre otros, la incorporacién del sonido al patrimonio cultural inma-
terial”. Sensibilizados por cémo los espacios cambian y el interés que
podria tener la grabacién sonora de algunos entornos en proceso de
transformacién o desaparicién, iniciamos una investigaciéon que impli-
caba realizar “un conjunto de trabajos de campo que permitan loca-
lizar los sonidos que se encuentran en peligro inminente de extincién”
planteada en varias jornadas de frabajo que quedaron recogidas en la

web de Escoitar.org.

De hecho, después de terminar con Fonotopias se mantuvo esta dindmi-
ca de salidas especificas sobre zonas concretas ya que “creemos que
es imprescindible continuar con este trabajo de un modo sistemdtico,

partiendo de la reflexion y de premisas cientificas con el fin de promover
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una honda sensibilizacion hacia el sonido de nuestro entorno asi como
llenar el espacio vacio que existe en nuestros archivos permitiendo la
permanencia de los sonidos que forman parte de nuestra realidad para

la mejor comprension de nuestra culturaléd”,

La repercusidon que durantes los primeros anos adquirid la web de Escoi-
tar.org mds alld del dmbito artistico hizo que diferentes asociaciones e
individuos contactasen con nosotros proponiendo posibles grabaciones
para anadir al archivo, un efecto que se vidé amplificado al iniciar una
seccion semanal sobre paisaje sonoro dentro del programa O Tren Do
Serdn en la Radio Galega (CRTVG) durante 2008 y 2009 en una franja
de mdxima audiencia, lo que permitia expandir el alcance del publico
gue accedia a la web, difundir el trabajo y recabar informacidén sobre

memoria sonora.

Como fruto de esta labor de difusion surgieron multiples ocasiones para
colaborar con otros colectivos como es el caso de Vaipolorio, un gru-
po ecologista centrado en “la promocién, cuidado, defensa, limpieza y
mantenimiento del rio dos Gafos, asi como [en] todas aquellas activida-

des y acciones que vayan en beneficio de dicho rio y de su entornol¢a”,

Ellos nos hicieron de guias en la creacién de un pequeno itinerario regis-
trando sonidos en diferentes tramos del cauce a través de los que ma-

pear y descubrir los vinculos existentes con otras investigaciones que se

60 Estas citas han sido extraidas de la documentacién del proyecto que se puede encontrar en la
pdgina de Escoitar.org <http://www.escoitar.org/Escoitar-org-presenta-el-proyecto>.

61 AUn se pueden escuchar la mayor parte de los programa online <http://www.escoitar.org/
otrendoseran/>.

62 <http://www.vaipolorio.org/nos.php>.
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venian desenvolviendo en relacién con la biodiversidad, la toponimia,
la cultura popular o la ecologia de este rio urbano, incidiendo en la po-
sibilidad de una aproximacién interdisciplinar que haga posible incluir
la escucha como forma de conocimiento y como un pardmetro a tener
en cuenta en la valoracién del paisaje. Una prdctica que responde a la
estrategia del rio como eje vertebrador planteada por Bernie Krausse;
“traza la ruta de un gran rio desde su fuente en las montanas hasta el
océano, grabando y archivando cada hdbitat a lo largo del camino.
Antes de nada encuentra un rio cercano y localiza su origen. Entonces
planea localizaciones para grabar a lo largo de su cauce. Puede fermi-
nar en otro rio, un lago de agua fresca o el océano. Seguro que te lleva
a través de diferentes hdbitats a los que no habrias llegado de otra ma-
nera. Esto incluird variaciones del discurrir del agua, de la densidad de
la voz de los animales, y sonidos humanos, fodos ellos formando parte

del paisaje sonoro” (KRAUSSE 2002:101).

Tras esta primera experiencia iniciamos con ellos ofra intferesante labor
de recogida de sonidos que ya apenas se escuchan: los toques de cam-
pana en diferentes poblaciones de Galicia a través de un evento anual
gue organizan en septiembre llamado Campds e Campaneiros en el
que comprobamos, como explica Barry Truax que ciertas “senales so-
noras, y la informacion que ellas transmiten, mantienen a la comunidad
unida y contribuyen a su cardcter” en este caso a través de “su acciéon
‘centripeta’ atrayendo a la gente para que se rednan” (TRUAX 2001:69).
Si bien estas propuestas no tienen un cardcter artistico per se, si no que
claramente su importancia descansa en el aspecto documental mas

tfradicional, ayudaron a conformar la esencia del frabajo de Escoitar.org
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y a abrir vias de indagacién que tendrdn gran importancia tanto en el

crecimiento del proyecto como en el desarrollo del proceso creativo.

Desde una 6ptica mds artistica y desde una prdctica eminentemen-
te fonogrdfica cabe destacar la colaboracion realizada con la arfista
Susan Philipsz durante su exposicidn There is nothing left here (CGAC, 20
diciembre 2007 — 30 marzo 2008), cuyo resultado fue un disco que con-
tiene la grabacién del recorrido a través de las diferentes piezas que
la componian partiendo de la obra Follow me, situada en el ciprés del
antiguo cementerio de Bonaval y que, siguiendo el formato del paseo
sonoro, registra la interaccién de los sonidos entre las instalaciones de |la
artista escocesa y su interferencia con los del entorno exterior e interior

del museo.

Este trabajo, que se publicé paralelamente al catdlogo, intenta reco-
ger la atmésfera recurrente generada por elementos tan presentes en
su trabajo, como la modulacién de la memoria o la intervencién en la
percepcidn subjetiva del espacio. El cardcter ciclico de sus obras, su-
perpuestas a eventos sonoros no premeditados propios del entorno, vy
el frazado de un recorrido en el que no dejamos de escuchar lo que ha
guedado atrds y lo que estd por llegar, se editd en un vinilo, formato que
representa tanto objetual como técnicamente, en su girar constante, la

intencién evocadora del trabajo de Susan Philipsz.
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Sesidn de grabacién en O Courel para el
proyecto Fonotopias (2007). Foto de CL
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Grabacién de toques tradicionales de
Campanas (2008). Foto de CL

Toe.
Edicién en vinilo del paseo sonoro realizado
en colaboracién con Susan Philipsz
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63 Este capitulo ha sido escrito a partir de fragmentos de dos textos prévios; uno realizado para la
introduccién Cartografias de la escucha que no llegd a editarse, aunque si se publicd una version
en inglés dentro del libro European acoustic heritage (MKYTO, REMY y UIMONEN 2012), y una po-
nencia titulada Cartografiando el Sonido presentada en el IV Encuentro Iberoamericano de Paisaje
sonoro, en la Fonoteca Nacional de México, D.F. en 2010.
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“Esa es otra cosa que hemos aprendido de
tu Nacion”, dijo Mein Herr, “La Cartografia.

Pero la hemos llevado mucho mas lejos
que vosotros 3Cudl consideras que seria el

mayor mapa realmente Ufile

“En torno a seis pulgadas por milla”™

“iSolo seis pulgadas!” exclamd Mein Herr.
“Nosotros pronto alcanzamos las seis
yardas por milla. Después probamos cien
yardas por milla Y luego surgid la mayor
idea de todas! Llegamos a hacer hasta un
mapa del pais, a escala de una milla por
millal”
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“s5Lo habéis usado mucho?2” pregunté.

“*Nunca se ha extendido, por ahora” dijo Mein
Herr: “los granjeros se opusieron: jdecian que
cubriria todo el pais, y no dejaria pasar la

luz del soll Por eso ahora usamos el pais en si
MIisMo, COMO SU pPropio mapaq, y te aseguro
que funciona casi igual”

Lewis Carroll (2006:137-138)
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Anos después de que Lewis Carroll propusiese esta ficcidn car-
togrdfica, Borges la retomard en el conocido microrrelato Del rigor en
la ciencia para poner en la pluma de Sudrez de Miranda la descripcion
de un “dilatado mapa” que “tenia el tamano del imperio y coincidia
puntualmente con é1" (BORGES, 2005:119). El diseno de esta cartografia
inabarcable cuestiona el meticuloso deseo de atrapar lo real delatando
la inutilidad de un mapa exacto en el que lo representado y la represen-

tacidén coincidiesen.

Desde su sifuaciéon en el borde arfte/ciencia, entre una “autoconfianza
empirica y una autoconciencia cultural” (BOSTEELS 1996:114), el diseno
cartogrdfico ha arrastrado el espejismo de la objetividad enciclopédi-
ca, amparado, casi siempre, en premisas visuales y mediciones mate-
mdticas. No obstante, esta imago mundi no tardard en someterse a la
critica postcolonialista, fruto de la “erosidon interna del principio de le-
gitimidad del saber” (LYOTARD 1987:75), que propondrd la relectura de
los mapas como una esfrategia que “puede confirmar la ‘verdad’ de un
conocimiento cultural y asi ‘naturalizar’ actitudes imperialistas” (HICKEY
2001:83).

Del mismo modo, la revision de las prdcticas cartogrdficas durante el
siglo XX se ha visto afectada por el drastico cambio de una visualidad
contempordnea expuesta constantemente a la perspectiva perpen-
dicular -fotografias aéreas y satélite-, y al vertiginoso desarrollo en el
dmbito topogrdfico de las tecnologias GIS (Geographic Information
System) que permiten asumir el espacio como un “flujo” construido y
constantemente reelaborado “estimulando nuevas formas de represen-

tacién cartogrdfica, no sélo para expresar las cualidades liberadoras de
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las recientes estructuras espaciales, sino también la divisién alterada y

las jerarquias que estas generan” (COSGROVE 1999:5).

Cada mapa sirve a un fin, estd comprometido con unos interes. Cada
cartografia es una acumulacién que hace, a su vez, posible la existen-
cia de infinitas cartografias de un mismo espacio o la creacién de mul-
tiples mapas dentro del Mapa. Se podria quizds diseiar un no-mapa,
el negativo que contendrd aquellas terrae nullis, todos los espacios en
blanco ignorados, consciente o inconscientemente, y que durante lar-
go tiempo han sido un fructifero territorio para la imaginaciéon occiden-
tal o para la recreacién artistica. Ya sea en las teorias fragmentarias de
la psicogeografia urbana trazada por la Derivé Situacionista con el fin
de “describir una cartografia influencial que hasta [entonces] no [ha-
bia] existido” (CARERI 2005:102), en los disenos de Andrea Wollensak,
Christo, Jorge Macchi, Jasper Johns, Joyce Kozloff, Layla Curtis, Nancy
Graves, Richard Long y Simon Patterson -entre otros-, en trabajos sonoros
como los Soundwalks de Hildegard Westerkamp, los descensos fluvia-
les de Annea Lockwood o las multiples experiencias de geolocalizaciéon
de audiol®, el imaginario cartogrdfico ha ocupado, y ocupa, un lugar
destacado entre las mitologias utilizadas por los discursos del arte con-

tempordneo.

Como el Paisaje sonoro, la cartografia es un sistema de signos que ad-
quiere su valor en un contexto. El mapa se interpreta, se decodifica,

convirtiéndose en “lenguaje”, en una herramienta que permite a ged-

64 <hftp://aporee.org/maps/>, <http://barcelona.freesound.org/>, <http://www.escoitar.org>,
<http://www.nysoundmap.org>,  <http://www.soinumapa.net>,  <http://soundmap.akustikfiim.
com/>, <http://soundtransit.nl/>, <http://wildsanctuary.com/>.
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grafos, arquitectos, socidlogos, ingenieros... trazar y delimitar territorios.
Pero al mismo tiempo contiene un valor simbdlico y estético por el que
deviene en objeto artistico, dimensién acentuada gracias a las teorias
revisionistas y a su esfuerzo por desactivar el aura objetivadora que lo
erigian como una verdad incuestionable, tras las que se nos devuelve
multiplicado, permeable, abierto a infinidad de posibilidades y relectu-

ras.

La cartografia es el resultado de una conversién, de un proceso, y en
ocasiones su utilidad depende de su modificacién. Es préctico cuando
podemos transformarlo, dibujar sobre él, cuando nos lo apropiamos... Es
una representacién, pero sobre todo una metdfora, un relato, un cons-
tfructo, un modo de interpretar y de concebir, de entender; sirviendo
también, en ocasiones, como artefacto, como una poderosa herramien-
ta para generar conciencia y pertenencia, cuyo significado frasciende
la superficie y la sinaléctica, y utiliza todo el sentido que contienen pa-

labras como situarse, ubicarse, localizarse...

Ahora podemos rebasar el pliego, superar la interpretaciéon cartesia-
no-visual del espacio cimentada sobre bases oculocentristas, para que
el mapa sea, como decian Gilles Deleuze y Félix Guattari, “abierto, co-
nectable en fodas sus dimensiones, desmontable, alterable, susceptible
de recibir constantemente modificaciones [...] iniciado por un individuo,
un grupo, una formacién social”. Para que pueda “dibujarse en una
pared, concebirse como una obra de arte, construirse como una ac-
cién politica o como una meditacién” (DELEUZE y GUATTARI 2002:18). Y
es precisamente en este proceso, que hace cada vez mds evidente su

distancia de lo representado, donde encontramos algunas de sus me-
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jores virtudes, lo necesario es, entonces, “hacer el mapa y no el calco”

(DELEUZE y GUATTARI 2002:17).

Un "hacer el mapa”, que, reftomando el paralelismo cartografia/sonido,
gravita entre el silencio y el ruido, entre el vacio y la congestién. Segun
Brian Harley (HARLEY 2005), el “silencio” es para el cartégrafo la au-
sencia u omision, muchas veces premeditada, de zonas o espacios, de
dreas incodgnitas, vacias o protegidas, donde se solian situar los fantasio-
sos relatos de intrépidos viajeros, mientras que el “ruido” se traduce, se-
gun los manuales de cartografia, en un mapa “pobremente disenado o
dibujado, atestado de simbolos, mostrando hechos innecesarios en de-

tfrimento de ofros relevantes, mal impreso...” (MISRA y RAMESH 1989:19).

No obstante, esta distorsion no lo vacia de sentido, es mds, en ocasiones
es la que lo reafirma, cdémo sucede en los mapas realizados por el obse-
sivo sacerdote italiano del siglo X1V, Opicinus de Canistris, quien no hace
mds que trazar “el Mediterrdneo, la forma de las costas a lo largo y a lo
ancho, superponiéndole a veces el dibujo del mismo mapa orientado
de otra manera, y en estos trazados geogrdficos dibuja figuras humanas
y animales, personajes de su vida y alegorias teolégicas, acoplamientos
sexuales y apariciones angélicas, acompandndolos de un abigarrado
comentario escrito sobre la historia de sus desventuras, y vaticinios del
destino” (CALVINO 1998). O también en el Mapa del mundo en la época
de los surrealistas, publicado en Variétés (1929), en el que la tierra apa-
recia “trastocada y removida; borrada como en el caso de Espana y
Portugal; encogida en el de China; alargada con énfasis en el de Méxi-
co” (DIEGO 2008:12), en los elaborados por la Internacional Situacionista

para ilustrar sus Dérives, en los realizados por numerosos artistas con-
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tempordneos (Jasper Johns, Jorge Macchi, Mego, Nancy Holt, Oyvind
Fahlstrom, Richard Long...), o incluso en la prdctica cientifica del disefno

de cartogramas cuya mdxima es deformar para informar.

Lo mismo sucede con nuestra experiencia acuUstica, situada entre el

no-escuchary el escuchar-demasiado, entre la ausencia y la saturacién.

Para nuestros oidos el ruido también se revela como posibilidad, como
un magma que con frecuencia ocupa el fondo y que sélo cuando so-
mos capaces de prestarle suficiente atencidén podemos entender coémo
constituye y conforma nuestra realidad, ya que “en su sentido mds abs-
tracto no es sélo la fuerza opuesta o el enemigo de la informacién, o
el dolor que complementa nuestro placer en el sonido. Es también el
simbolo que ofrece la esperanza de que se puedan crear nuevos signifi-
cados, asumiendo que entretanto [...] no nos debilite a un nivel fisico en

el que no seamos capaces de alcanzar este desarrollo” (TRUAX 2001:98).

Asi, el ruido es una “promesa”, es redimido de la insignificancia para,
gracias a su naturaleza compleja, convertirse no sélo en metdfora de las
dindmicas actuales, si no también en un objeto de estudio que puede
aportar informacién reveladora en multiples disciplinas cuando el oido
“intenta lograr lo invisible al ojo cartografico” (CONNOR 2004:65), cudn-
do, mds alld de ofrecer respuestas a cuestiones frecuentes, permite for-
mular preguntas infrecuentes. Se produce asi un giro que no sélo implica
la “deconstruccion o desclasificacion de viejos edificios epistemoldgi-

cos” si no también la “construccidon de nuevos métodos de trabajo y

actuacion” (WATSON 2009:303).
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Pero no se trata aqui de hacer un alegato en favor del ruido en su senti-
do mds abstracto y devastador, si no de atender a sus particularidades.
Reparar en esos ruidos, sonidos sin codificacion aparente, que nos ro-
dean, que subyacen bajo un oir inconsciente, pero cuyo andlisis puede

ser muy revelador.

Bajo esta sensibilidad surgen gran parte de los mapas sonoros actuales.
Cartografias que, en contraposicidn a los cldsicos "mapas de ruido" uti-
lizados en las campanas de supresidon con el decibelio como paradigma
y cuyo aspecto recuerda curiosamente a los que representan las dreas
afectadas por virus, colocan el ruido sobre el territorio cOmo una repre-
sentacion que puede ayudar a comprender ciertas relaciones cémo las

existentes entre sonido, espacio, lugar y memoria.

Proyectos que, como Escoitar.org, por citar un ejemplo cercano, virtua-
lizan el ruido, no cdmo aquello que debemos eliminar sino como lo que
debemos tener en cuenta, no como un problema sino como un valor, en

definitiva, no desde la negacién sino desde la afirmacion.

Pero estas cartografias sonoras, cada vez mds abundantes, no pueden
conformarse con ser simplemente sumarios. Estos catdlogos deben con-
vertirse en una via para analizar y entender cédigos culturales y sociales

sentando las bases de una pedagogia de la escucha.

El mapa redimensiona el espacio que habitamos, lo hace asumible, es
una forma de narracién que permite contar diferentes historias, pero,
tal y como sucede en la literatura, podemos leer entre lineas. Como ya

vimos, Brian Harley nos hablaba de los “silencios de los mapas” interpre-
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tfados “como declaraciones positivas y no como brechas en el flujo del
lenguaje” (HARLEY 2005:115). Por lo tanto, el mapa es tanto lo que des-
cribe como lo que omite. Asi el silencio se vuelve significativo, desapa-
rece para hacerse “audible”. No es mds que un umbral cuya extinciéon
también ha ocupado, con un sentido menos metdférico, el pensamien-
to sonoro del siglo XX. Es “un cambio de mentalidad, un vuelco decisivo”
(CAGE 1999:39) convertido en el instante por descubrir y cargado de
una densidad que Jonty Semper supo registrar -a lo largo de 59 anos- en
la solemne compilacion de los dos silenciosos minutos que acallan la
ciudad de Londres durante el Armistice Day/Remembrance Sunday. Ke-
notaphion®! pone en evidencia de nuevo el silencio institucionalizado,

que dirfia Jacques Attali (ATTALI 1977:19).

Escuchar se convierte entonces en un acto necesario, fanto por el ca-
rdcter subersivo del acontecimiento sonoro y su capacidad para atra-
parnos, como por la aperfura que supone hacia nuevas formas de co-

nocimiento donde memoria, tiempo y espacio confluyen.

Es aqui donde, frente a los planos delineados para el ojo, emergen otras
cartografias orales/aurales ignoradas por los oido de los outsiders como
es el Walkabout de los Warlpiri Australianos, quienes conservan, en el
itinerario de sus Patriarcas, un mapa del territorio que se hace efectivo

cuando se canta:

“Los Patriarcas hicieron camino cantando por todo el mundo. Canta-
ron los rios y las cordilleras, las salinas y las dunas de arena. Cazaron,

comieron, hicieron el amor, bailaron, mataron: fueran donde fueran, sus

65 SEMPER, Jonty (2001): Kenotaphio. Locust+/Charrm, KEN 01CD.
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pisadas dejaban un reguero de musica. Envolvieron el mundo entero
en una malla de musica; y finalmente, cuando la Tierra hubo sido can-
tada, se sintieron exhaustos. Volvieron a experimentar en sus piernas la
inmovilidad congelada de los tiempos. Algunos se hundieron en el suelo
alli donde estaban. Otros se metieron a gatas en cuevas. Otros se arras-
traron hasta sus ‘moradas eternas’, hasta los pozos de agua ancestrales
gue los habian parido” (CHATWIN 2007:87)". Desde entonces “una can-
cion era al mismo tiempo un mapa y un medio de orientacién. Si cono-
cias la cancioén, siempre podrias encontrar tu itinerario a tfravés del pais
[...] Toda Australia se podia leer como una partitura musical” (CHATWIN
2007:21-22)

La entonacién de estos relatos confiere sentido a los lugares y crea
un disefio “toponemotécnico” que encontramos de nuevo en los can-
tos Temiar utilizados para “recordar el lugar y recordar a través del lu-
gar” (BRENNEIS 2003:229) o en las composiciones de los Kaluli enten-
didas como “cartografias poéticas de los senderos del bosque” (FELD

2003:227).

Incluso, apréximdndonos a contextos culturales mds cercanos a noso-
tros, se podria tender un vinculo entre estos mapas “invisibles” y lo que
Llorenc Barber ha calificado como la “capacidad fransformadora de la
vida real de todos"” que posee el sonido de las campanas. Tal y como
ha demostrado Alain Corbin, los toques proyectados desde los campa-
narios en los pueblos Franceses del siglo XIX reforzaban las demarca-
ciones geogrdficas y ejercian, con sus resonancias, un cerco capaz de

producir el sentido de pertenencia a un espacio y a una comunidad:

66 Comunicacién personal, 25-01-2008.
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“El impacto emocional de una campana ayudaba a crear una identi-
dad territorial entre aquellos individuos que vivian en el alcance de su
sonido. Cuando escuchaban su repique, vecinos, habitantes, y aquellos
que se enconfraban ‘en los mercados’ en el centro de los antiguos pue-
blos, experimentaban la sensacién de estar arraigados en un espacio
del que carecia el proletariado urbano emergente [...] El campanario
prescribia un espacio auditivo que se corresponde con una nocién con-
creta de territorialidad, aquella obsesionada con el conocimiento mu-
fuo” (CORBIN 2003:117).

El sonido puede delimitar un territorio y conferirle valor a un espacio, lo
dota de un cardcter significativo y contribuye, en ocasiones, a conver-
tirlo en lugar. Mathew W. Stirling en su reconstruccion del ciclo mitolo-
gico Acoma -Nuevo México- narra la travesia de los antepasados de
esta cultura Pueblo en busca de un nuevo asentamiento, Haako, que
segun latiku -una de las dos hermanas responsables de la creacién de
la humanidad- deberian buscar escuchando atentamente cada poten-
cial enclave, con la certeza de haberlo encontrado alld “donde el eco

suene mejor” (STIRLING 2008:57).

La presencia de alusiones similares a este fendmeno acustico en otros
relatos ancestrales, ha alentado a numerosos arquedlogos a trabajar so-
bre la hipbtesis de posibles relaciones entre la ubicacion de petroglifos
y el sonido, entendidos mds como hitos, como un mapa sobre el territo-
rio, que senalizan un lugar acusticamente relevante por la presencia de
eco -el Unico modo prefonogrdfico de escuchar el sonido parcialmente
duplicado- que como obras grdficas o escultéricas en si mismas, lo que

nos llevaria a pensar que “debemos buscar la intencién del arte hecho
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en roca explorando la multiplicidad de los sentidos humanos” (RAINBIRD
2002:101). De ser cierta esta premisa, surgiria la apremiante necesidad
de conservar no sélo los aspectos visuales de estas inscripciones pe-

freas, sino, sobre todo, el valor sonoro del lugar en el que se encuentran:

“La gestion, estudio, y apreciacion de los petroglifos es multisensorial,
apelando tanto al sentido de la escucha como al de la vista. Los petro-
glifos se encuentran en contextos donde abunda el eco. Los encarga-
dos de estos espacios deberian ser conscientes [...] de la necesidad de
conservar estas propiedades acUsticas, tanto como de preservar el arte
en si mismo” (WALLER 2003:36)

Este es sélo un ejemplo mds de las posibilidades que se nos brindan para
la relectura de nuestro entorno, para una revisién hecha desde el oido
gue complete las “silenciosas” representaciones cartogrdficas e influya

de forma transdisciplinar.
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IEJ Fereixinde - Campos de Al

Mentres un tfracior desaparece pouco a pouco, 08
paxaros @ o8 seu cantos volvense converter nos reis
da paisaxe sonora do lugar, ata que ao final non
escoitamos outra cousa mais que a eles. Algin galo
perdidc moi o lonxe, @ de cando en vez un coche
pasando, que hai gue ir traballar, inda que pasenifio,
pasenifio, que a carreteira non esti para ir corrando.
De fondo, case imperceptible, o son mecinicos das
presas da modernidade pasando pola autopista. De
sipeto, no medio da toma, alguén ponse a queimar
fiitos: estalos e cruxidos chisporroleanies gue
inquietan os cans da aldea de Ai. Mafa de
primaveira nunha peqguena aldea galega gque
esperia.

2009-05-27T14:51:45Z, por Jesds Ctero Secane
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“El mapa no solo reproduce la realidad
sino que impone una forma de mirarla”

Daniel Saez (2002:73-74)
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YUVl (o) Nev-NIe /R EL MAPA EN ESCOITAR.ORG

Si bien la web de Escoitar.org consta de varias secciones; tuto-
riales sobre el funcionamiento de la pdgina, sobre sistemas y técnicas
de grabaciones..., documentacion asociada a trabajos de campo con-
cretos, textos en tres idiomas (gallego, castellano e inglés) sobre soni-
do y paisaje sonoro (Barry Truax, Kendall Wrightson, Bernie Krausse...) el
bloque principal que le dié su identidad ha sido la interface principal
que permite escuchar los sonidos previamente subidos a un mapal’l y

geolocalizados.

Cada sonido aparece representado por un icono que se corresponde
con un cddigo de colores asociado a una clasificacion. Ademds, los
sonidos van acompanados por una ficha con una breve descripcidon
realizada por el autor y se sitUan con las correspondientes coordenas-
das. Esta interface, disenada y programada por Berio Molina y Horacio
Gonzdlez, también incluye un motor de buUsqueda textual para poder
acceder con facilidad a la base de datos. A su vez, desde esa misma
ventana, cualquier persona puede colaborar con el proyecto incluyen-
do sonidos propios, cubriendo un cuestionario y seleccionando entre

distintas opciones de clasificacién, localizacién, etc.

67 En este momento el mapa de Escoitar.org estd en una situacién precaria. La razdn se debe a la
dificultad de mantener proyectos de esta magnitud sin cierto apoyo tal y como explica el mensaje
que aparece al entrar “en noviembre de 2013 Google dejé de dar soporte a la versién 2 de su AP,
en la que estaba enteramente basada la web de Escoitar. Desde entonces esta pdgina experi-
menta muchos problemas técnicos que producen fallos e errores en su funcionamiento. La solucién
del problema pasa por el desenvolvimiento de una nueva version de este mapa sonoro, pero en
la actualidad no tenemos recursos para hacerlo. Mientras estamos buscando el apoyo necesario
para llevar a cabo este trabajo, os pedimos encarecidas disculpas por las molestias que pueda
suponer a la hora de subir, compartir o escuchar sonidos a través de este sitio™.
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Tal y como explica Horacio Gonzdlez en su TIT sobre el desarrollo de la
web, esta se realizdé en dos fases “la fase inicial [...] durante el ano 2006
con conocimientos muy rudimentarios” en la que “se utilizd informacién
proveniente de pdginas de documentacion oficial de las tecnologias
utilizadas, manuales sobre lenguajes como HTML, PHP, JavaScript o XML,
y multitud de articulos de divulgacién sobre Internet y las tecnologias
de la Web". En un sincero andlisis sobre los resultados de esta prime-
ra versién, Horacio comenta que estos “pueden ser calificados como
ingenuos” ya que “el software es enormemente dificil de instalar y de
utilizar con otro propdsito que no sea el de copiar la primera versién de
la pdgina web de Escoitar.org. Fue disenada de forma muy personal y su
modelo de funcionamiento es dificimente exportable”. Pero “a raiz de
dichos resultados, se inicidé una segunda fase de desarrollo mucho mas
productiva. Una vez finalizada la primera versién de la pdgina web de
Escoitar.org, se hizo una profunda reflexion sobre el sentido del software
mas alld de posibilitar el desarrollo de un proyecto concreto, la renta-
bilizacién del esfuerzo de desarrollo y el establecimiento de sistemas
de retroalimentacién con otros colectivos. Como consecuencia de esta
reflexiéon, se planted la necesidad de redisenar el software por completo
para hacerlo Util y accesible para otras personas, y se inicié la segun-
da fase de desarrollo. Esta segunda fase de desarrollo tuvo lugar entre
octubre de 2006 y junio de 2008, y se caracterizd por la inclusién del
proyecto en una comunidad de desarrollo mayor. Spip Gis se ha creado
de forma colaborativa a través de un Track System recogiendo las apor-
tfaciones de desarrolladores con perspectivas, objetivos y necesidades
muy diferentes” (GONZALEZ 2008:8).
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Este nuevo sistema permitié que se creen otros mapas siguiendo la es-
tela del de Escoitar.org como es el caso del, ya desaparecido, Madrid-
soundscape publicado online en 2008 con la ayuda de los participantes
de un taller impartido en La Casa Encendida (Madrid) entre el 26 y el 30

de Abril de ese mismo anol¢8l,

Como sucedié con Escoitar.org, Madridsoundscape tenia la vocaciéon

de convertirse en “un portal dindmico dedicado a las grabaciones de
campo y paisajes sonoros”, pero en este caso “referidos al dmbito geo-
grdfico de la Comunidad de Madrid”. El objetivo del proyecto era “la
creacién de un mapa sonoro consensuado de esta regidon, elaborado a
partir de las contribuciones de los propios usuarios. Este es un proyecto
abierto al puUblico, colaborativo y sin dnimo de lucro, promovido por
el colectivo Escoitar.org y coordinado desde la Asociacion CRC¥1", En
este proyecto tfuvo un gran peso la labor llevada a cabo por Juan Carlos
Blancas y Manuel Calurano quienes, ademds de coordinar el mapa vy

mantenerlo mientras estuvo activo, lo nutrieron con intferesantes graba-

ciones de campo, especialmente de la sierra madrilena.

En los Ultimos anos en Escoitar.org hemos seguido trabajando con el for-

mato de mapa siempre que lo hemos considerado Util.

Un ejemplo son los dos mapas desarrollados para el proyecto europeo
European Acoustic Heritage en el que participaron AGADIC, Fundacién

Illa de San Simdn, el centro CRESSON de la Escuela Superior de Arqui-

68 Ver Anexo 4.4.

69 <http://www.ccapitalia.net/crc/madridsoundscape/index.htm>.
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tectura de Grenoble, la Universidad de Ciencias Aplicadas de Tampere
(TAMPK) y el Phonogrammarchiv de Viena. La finalidad de este trabajo
de dos anos de duracion en el que Escoitar.org se encargo de coordi-
nar los contenidos era “descubrir y poner en relieve el paisaje sonoro
de Europa, los diferentes sonidos que componen el imaginario y la per-
sonalidad de los lugares y entornos como parte de la herencia cultural

europeal’o”,

Debido a que este proyecto tuvo una importante dimensiéon y se reali-
zaron diferentes intervenciones, instalaciones y publicaciones, frabajos
sobre los que volveré mds adelante, queria traer aqui dos cartografias;
el Mapa de paisajes sonoros europeos’!, basado en un RSS que lee la
informacién de algunos mapas sonoros ya existentes en Europal’? permi-
tiendo visibilizar esa idea de archivo sonoro compartido, y el Mapa del
agual”®, realizado a modo de estudio de caso sobre los sonidos vincu-
lados al enforno marino, ambos programados en Wordpress y disenados

por Chiu Longina y Berio Molina.

Recientemente, Horacio Gonzdlez ha desarrollado otra herramienta
muy Util para la creacidon de mapas sonoros de forma relativamente sen-
cilla utilizando la APl del popular sistema de subida de audio y streaming

SoundCloud. Este sistema de mashup fue realizado originalmente “con

70 <http://europeanacousticheritage.eu/the-project/>.
71 <http://map.europeanacousticheritage.eu/>.

72 Phonogrammarchiv (OAW), Turkukuuntelee.fi, Cartfophonies.fr, Freesound, Klang Karte, Madrid-
soundscape y Escoitar.org.

73 <http://map.europeanacousticheritage.eu/watermap/>.
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el fin de crear un mapa sonorol4 en colaboracién con estudiantes de la
Facultad de Bellas Artes de Atenas® y de la Folkwang Art University of
Essen, en el contexto de dos talleres de Escoitar.org, que han formado
parte del proyecto del Goethe Institut Einander zuhéren — Stadf - (Ge)
Schichtenl”” para “proporcionar un marco de frabajo sencillo que per-
mitiera a distintos equipos de cada ciudad, publicar y compartir las gra-

baciones realizadas por los participantest’71”.

Asi, la idea era tener tanto una herramienta con la que poder trabajar
en los talleres y que permitiese construir un mapa colaborativo sin ne-
cesidad de realizar grandes labores de programaciénl’®l, como poner
esta herramienta al servicio de todos aquellos que quisieran utilizarla
para proyectos personales. De hecho, este sistema ha sido usado para
la creacion de otros mapas ajenos a Escoitar.org, como los de Sons de
Manlleu??, un trabajo realizado por el fonografista y disenador sonoro
Byron Abadia, y el de la Sonoteca Bahia Blancal®! “una plataforma vir-
tual que tiene como objetivo constituirse en espacio comun para la re-
copilacién, concentracidn, intercambio y distribucion de material sono-

ro mediante su georeferenciacién y organizacién en una base de datos,

74 <http://stadt-geschichten.escoitar.org/map/>.
75 Ver Anexo 4.16.

76 <http://stadt-geschichten.escoitar.org/>.

77 <http://www.vhplab.net/spip.php2article220>.

78 Otro sistema de mapas es el CGeomap, una evolucién del sistema disenado por Horacio
Gonzdlez y Fred Adams (GPS Museum) para la creacién del Mapa colaborativo del Exilio Espanol
en México al que Escoitar.org dio soporte tanto en el desarrollo como asesorando en la elabo-
racién de contenidos sonoros <http://www.exiliomexico.escoitar.org/> y que se puede descargar
aqui: <http://www.vhplab.net/cgeomap/>.

79 <https://byronabadia.com/sonsdemanlleu/>.

80 <http://sonotecabahiablanca.com/mapa/>.
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a partir de una prdctica cultural colaborativa, solidaria y de cardcter

comunitario®n”,

Al mismo tiempo, la cartografia también nos sirvié como imaginario para
crear instalaciones sonoras interactivas en contextos expositivos a tra-
vés de las que visualizar y escuchar la labor de Escoitar.org. Este tipo
de montagjes respondia bdsicamente a una necesidad impuestas por
las dindmicas de algunos de los centros e instituciones con las que he-
mos colaborado donde, tras los talleres y el proceso de inmersidon en la
comunidad, se nos requeria algun elemento material que se pudiese
exhibir en una sala. Como respuesta llevamos a cabo la creacién de
instalaciones sencillas basadas en un mapa vinilico provisto de senso-
res conectados a un ordenador que gestionaba el motor de audio y
una proyeccién del mapa virtual sobre la pared. El sistema permitia la
interaccién del visitante pulsando diferentes zonas de la ciudad en el
mapa, lo que generaba una composicion sonora como resultado de la
transicion entre unos paisajes sonoros y otros a medida que un cursor

seguia la trayectoria.

Uno de los atractivos de este tipo de instalaciones, a parte del conte-
nido sonoro y el proceso colaborativo, era el hecho de trabajar con
tecnologia hardware de bajo coste ya que, por ejemplo, el sistema de
interaccioén se realizaba a partir de un teclado de ordenador reciclado
y los sensores se construian con vinilo y papel de aluminio o con pintura

conductiva.

81 Texto incluido en la pestaia de informacidn del mapa.
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Si bien recurrimos a este formato en varias ocasiones, donde cobrd un
sentido especial fue en el contexto de la exposicién Banquete. Nodos
y redes 2008/2009#2, Dirigida por Karin Ohlenschldger y Luis Rico esta
muestra se presenta como “una red internacional de conversaciones y
acciones entre artistas, cientificos, tecndlogos y otros productores de
conocimiento. Su objetivo es explorar las convergencias entre los sis-
temas bioldgicos, sociales, tecnoldgicos y culturales, e indagar en un
enfoque sistémico y transdisciplinar que cuestione un modelo imperan-
te de pensamiento —antropocéntrico, lineal y dicotémico- cuyas conse-
cuencias politicas, sociales, econdmicas, culturales y ecoldgicas apelan
a un inaplazable cambio de sensibilidad, de mirada y de comporta-
miento [...] Un espacio de interaccién ACTS (Arte, Ciencia, Tecnologia,
Sociedad) para investigar nuevas formas de creacién y transferencia de

conocimientol®3”,

La participacién de Escoitar.org en esta ocasién se centré en el uso del
sonido como herramienta de control social, un tfema sobre el que Chiu
Longina habia estado investigando y que encajaba, al mismo tiempo,
en el proceso de indagacioén sobre lo sonoro como acontecimiento so-

cial y cultural.

Ademds, el planteamiento de esta edicién de Banquete se ajustaba
perfectamente a las prdcticas de Esocitar.org por su naturaleza de in-
terseccidon entre diferentes disciplinas asi como por el caracter social y

el protagonismo concedido al tfrabajo abierto en red.

82 Ver Anexo 4.7.

83 <hfttp://www.banquete.org/banquete08/que-es-banquete>.
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Siendo fieles tanto a nuestro modus operandi como a las premisas so-
bre las que se asentaba la exposicidn, propusimos dos talleres titulados
Aire, sonido y poder: tecnologias de control social en los que se trataron
aspectos generales del sonido pero concentrdndonos en su dimensién
como dispositivo biopolitico. En los talleres se propusieron diferentes li-
neas de accién que se debatian con los asistentes, se plantearon posi-
bles formas de intervenir en la ciudad a través de performances con el
fin de llamar la atencién sobre la influencia de lo sonoro en nuestra vida
y se trabajé en la creacién de una cartografia interactiva tal y como
antes he explicado. Tras varios dias de produccién, el resultado de las
actividades realizadas durante los talleres tomaba forma a través del

mapa-instalacién y de la documentacién que lo acompanaba.

Ademds, este proceso se aplicdé en dos ciudades muy diferentes que
acogieron la exposicién, lo que nos brindd la posibilidad de hacer un
trabajo comparativo sobre las similitudes y diferencias de su dimensién

sonora y de sus peculiaridades.

La primera fue Gijon. Aunque aqui la exposicidn se realizaba en el Cen-
tro de Arte y Creacidon Industrial LABoral nosotros trabajamos en un es-
pacio con una carga social muy importante, el Ateneo Obrero de La
Calzada. Esto nos permitid indagar diferentes aspectos de la memoria
sonora de Gijon, gracias a su estrecha vinculacién con el desarrollo in-
dustrial portuario de la ciudad. En el mapa se podian escuchar entrevis-
tas, como la realizada a José en la que explica de qué manera el ruido
de una bomba durante la guerra civil le habia causado mds impresion
gue el dano que habia provocado, el sonido de la sirena de la Camo-

cha, a punto de desmantelarse, y sobre la que nos contaron cémo su
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regularidad indicaba a la comunidad que todo estaba bien y el temor
que creaba cuando sonaba fuera de hora conmocionando a los veci-
nos al presagiar que algo grave habia sucedido. El sonido de las alar-
mas de transporte en la factoria de lzar y los testimonios de cémo todo
el barrio de la Calzada se guiaba por su “pitu”, hasta tal punto que las
iglesias de la zona no hacian sonar sus campanas. Ademds, incluia mu-
chos otros ejemplos de sonidos urbanos contempordneas que pueden

considerarse senales acuUsticas.

Al interactuar con el mapa, estos sonidos se iban mezclando segun las
trayectorias que se marcasen, creando una composicién fragmentada
en la que se podian escuchar alarmas, mUsica ambiente, ambulancias,

sirenas, cortes de entrevistas, etc.

La ofra ciudad en la que se realizd la pieza fue la localidad alemana de

Karlsruhe donde la exposicion ocupd el Centro de Arte y Media ZKM[E4,

Aqui se llevd a cabo un proceso similar y muchos de los sonidos eran
coincidentes, otros, como las sefales de cruce en los semd&foros tenian
un sonido muy peculiar, pero sobre todo, la gran diferencia es que, fren-
te alas sirenas de Gijéon, en Karlsruhe la gran protagonista era la campa-
na. Una ciudad llena de carillones en la que la tradicidén de este ididéfono
se hacia patente a través de una importante fabrica que las producia

para toda Europa.

84 <http://zkm.de/werk/air-sound-and-power-sound-technologies-for-social-control-karl-
sruhe-2009>.
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En Karlsruhe la historia era algo diferente a la de las sirenas de Gijon.

Kurt Kramer, un especialista en el tema, al que pudimos entrevistar con
la ayuda de los asistentes al taller, nos conté cdmo Hitler las utilizd de
diferentes formas, incluso en ocasiones de manera confradictoria, tan-
to para celebrar sus friunfos, como en la campana de Francia (1240)
cuando “hizo sonar todas las campanas durante tres dias apropidndose
del sentido religioso que poseia en la Iglesia Cristiana para celebrar una
ocasién nacional” (BIRDSALL 2012:115-116), como silenciando aquellas
utilizadas enfre miembros de la resistencia como senales o refirando mu-

chas para fundirlas y fabricar material militar.

Oftra cartografia peculiar es la que se cred para la exposicidn Después
del Silencio comisariada por Pedro Portellano en 2011 dentro de Inéditos
en La Casa Encendida. Los trabajos incluidos aqui planteaban “una re-
flexion en torno a la imposibilidad del silencio en la sociedad contempo-
rdneda. La experiencia fisica del silencio ha desaparecido prdcticamen-
te de nuestra realidad cotfidiana, mientras que los usos del silencio se
han ido restringiendo hasta casi desaparecer: el silencio como espacio
de reflexién, calma e intfrospeccién, o como forma de resistencia frente
al ritmo vertiginoso de los avances tecnoldgicos y sus implicaciones po-
liticas y sociales, ha ido diluyéndose progresivamente en la cultura del

consumo vy la distracciéon®”,

En esta ocasidn se programd un sistema que mostraba y reproducia de

forma automdtica en un mapa virtual aquellos sonidos existentes en la

85 <http://ineditos.lacasaencendida.es/assets/upload/ineditos-2011-completo.pdf>
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base de datos de Escoitar.org y que contenian la palabra silencio, silen-

cioso, efc.

Puede resultar llamativo el hecho de que aparezcan sonidos que in-
cluyan este tipo de tags o categorias, pero siempre entendimos que el
silencio es un término relativo que tiene que ver mds con una situaciéon
de escucha que con los sonidos en si mismos. Por supuesto, un silencio
estard siempre por debajo de unos mdrgenes de decibelios pero el si-
lencio absoluto no existe mds que como un concepto que no podemos
experimentar. Asi, la coleccién de sonidos silenciosos recoge grabacio-
nes realizadas en diferentes lugares, como zonas naturales o interiores
de edificios, registros sonoros efectuados por la noche en espacios y

calles vacias, etc.

Reflexionando sobre el uso que hemos hecho de las cartografias, creo
gue se podria decir que para Escoitar.org® *hacer el mapa” es, como
diria Roland Barthes, “un acto de inteleccidn y de apropiacién”, ya que
interpreta al mismo tiempo que configura, y no se limita a “dibujar y
nombrar los accidentes”, como un mero “acto de lenguaje” (BARTHES

2005:218).

El mapa sonoro iniciado por Escoitar.org en Galicia es en realidad un
acto de escucha en tanto que “aural” y "demiurgico”. "Aural” ya que
parte de la reflexién sobre el valor histérico, social, estético y cultural
de lo sonoro en un contexto determinado, y “demilrgico” porgque pone

en juego una serie de valores que a partir de ese momento influirdn en

86 Esta reflexion es otra parte de la ponencia presentada en el IV Encuentro Iberoamericano de
Paisaje sonoro que tuvo lugar en la Fonoteca Nacional de México D.F. a la que ya me he referido
antes.
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la consideracion que ciertos colectivos y una comunidad tienen de su

entorno.

Sien éllate la vocacién de archivar lo hace pensando mds en “instituir”
que en “conservar”, en ofrecer y no en poseer, y aspira a ser sometido
a la "democratizacion efectiva” que se mide siempre por el criterio de
la “participacién y el acceso al archivo, a su constitucién y a su in-
terpretacién” (DERRIDA 1997:12). Intenta huir de la acumulacién estéril
abriéndose, ofreciendo la posibilidad de valorar de forma colaborativa
la relevancia del paisaje sonoro de un drea en didlogo con quienes
lo escuchan y producen. Un archivo colectivo y abierto que funciona

como un work-in-progress.

El mapa-archivo como laboratorio, como espacio para el intercambio,
no de sonidos o de ficheros, productos que en definitiva no son mds que
"huellas”, si no de experiencias de escucha. El mapa-archivo, como un
artificio de audicién dislocada cuya finalidad es poner de relieve preci-

samente su relacidon con aquello que falta, el territorio.

Se podria decir, aun a riesgo de resultar paraddjicos, que esta “reduc-
cidén” no busca lo abstracto, cémo silo hace la l’écoute réduite Schaffe-
riana, sino fodo lo contrario; se afana en reforzar el vinculo con la fuente

sonora y con el contexto del que ha sido extraida.
No obstante, escuchar en estos mapas sonoros no es, o no deberia ser,

solo un-escuchar-a-través-del-mapa, sino algo mds complejo y compro-

metido.
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No se trata de poner el sonido al servicio del mapa para, cdmo argu-
mentan algunos autores, “proporcionar a los usuarios [...] una experien-
cia de uso mads profunda” (LAAKSO y SARJAKOSKI 2010:305). No basta
con complacer a “usuarios” que se deleitan en el simulacro pulsando
iconos, leyendo breves descripciones, observando fotos y escuchando
pop-ups, sino que lo interesante es invertir los términos y poner el mapa
al servicio de la escucha, apelar a nuestra percepcidén para crear un
oido critico que surja del cruce entre experiencia estética y conoci-
miento. Siempre podremos recrear el espacio, imaginar el lugar, pero no
experimentarlo desde aqui en toda su plenitud ya que sélo “es un dis-
positivo” vy "la esencia de la vida, aquello que es mds crucial no puede

representarse en el mapa” (MUEHRCKE 1974:336).

Geolocalizar un sonido en Escoitar.org a través del cuestionario no es un
simple trdmite, sino que implica un proceso -seleccionar, grabar, cubrir
y anadir-. Un proceso que empieza en el preciso instante en el que al-
guien, interpelado por la existencia del propio mapa, decide encender
la grabadora y registrar un evento sonoro para luego compartirlo deta-
llando las coordenadas fisicas de procedencia pero sobre todo ciertas
“coordenadas” psicoldégicas (descripcién del sonido, motivos, importan-
cia, afectividad, etc.). Planteamiento que recuerda, al menos en parte,
la idea psicogeogrdfica de combinar “modos de estudio subjetivos vy
objetivos [...] reconociendo que uno mismo no puede disociarse del es-

pacio urbano” (SADLER 1998:7).
El mapa como archivo permite relatos alternativos. De hecho esta fue

la razén de ser del mapa de Escoitar.org, un mapa sonoro “abierto, libre

y colaborativo” que permitiera interrogarse sobre la realidad acUstica
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de Galicia, no determinado por una institucidén y a su servicio, si no con-
sensuado por los usuarios de tal modo que sirviese de espacio a través
del que preguntarse si la cultura sonora de esta regidn se correspondia
con la imagen oficialista. El archivo como un modo de hacer que da “la
oportunidad a las culturas no hegemodnicas de trabajar en ‘sus propias
experiencias basadas en la singularidad de las mismas y de sus politicas
de elaboracién y produccién de conocimiento’” (Suely Rolnik citada en

MARTINEZ 2012).

Retomando la cita que encabezaba este apartado, se podria decir que
si bien al disponer los sonidos sobre el mapa estos adquieren cierta aura
de realidad que los dota de carta de procedencia, también se produce
un feedback sobre la realidad de tal modo que, parafraseando a Daniel

Sdez, “el mapa”, a su vez, “impone una forma de” escucharla.
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la auralidad aumentada

La idea de utilizar el propio territorio como mapa, mencionada
por Lewis Carrol en el breve relato que encabeza el apartado sobre car-
tografias sonoras, ha cobrado un nuevo sentido en los Ultimos afos con

el desarrollo de sistemas de navegacion y geolocalizaciéon.

La proliferacion de dispositivos que incorporan estas posibilidades, su
cada vez mayor portabilidad y la capacidad de programar aplicacio-
nes que utilicen esta informacién han abierto un enorme abanico de

posibilidades.

Conocidos como Pervasive o Locative media estas herramientas estdn
estrechamente vinculadas con todo el desarrollo de la Realidad Aumen-
tada permitiendo, bdsicamente, sobre-imponer a elementos cotidianos
(calles, edificios, personas, objetos...) informacién a la que podemos
acceder cuando nos fopamos con ellos y haciendo posible “extender”

sobre el mundo real un mapa virtual, que si bien lo cubre no lo tapa.

A partir de aqui se construye un nuevo dmbito de trabajo y experimen-
taciéon que adquiere sentido no sélo desde una prdctica de la informa-
cién sino tfambién como un sistema que permite crear relatos sobre el
territorio, y en interaccién con él, ya sea a través de textos, imdgenes

videos o sonidos.

“Los Locative media nos pueden ayudar, como ciudadanos, a enfocar
nuestra atencidn en ese espacio, nos ofrecen una herramienta de and-
lisis para la critica de los “espacios de flujos” [...] como una estructura
clave de las sociedades en red. Mientras que los andlisis de redes se

orientan a las relaciones simbdlicas entre los protagonistas, los Locative
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media nos permiten evolucionar nuestra discusidon hacia las relaciones

fisicas y tangibles” (TOMAS 2010:278).

En cierto sentido, era légico que la investigacién artistica de Escoitar.org
sobre cartografias y sobre los vinculos entre sonido y lugar desembocase
en trabajos como estos que permiten experimentar con la percepcién

del espacio y su transformacion.

Para hacer posible este tipo de proyectos, Enrique Tomds y Horacio
Gonzdlez desarrollaron una aplicacién para madviles y tabletas Android,
sobre la que me detendré mds adelante, llamada noTours. Esta app per-
mite situar en un mapa online diferentes sonidos que se activan cuando,

ya paseando, cruzamos las diferentes zonas de accién.

Como explica Edu Comelles en su Tesis; noTours, como ofros proyectos
similares, “busca ante todo, difundir realidades sonoras, realizar exposi-
ciones descriptivas de situaciones en las que el paisaje sonoro explica
aspectos de nuestra realidad y de otras realidades, sociales, econd-
micas, politicas y culturales. Todo ello dispuesto de la manera que le
corresponda en cada caso implica emplazar sonido y por consiguiente,
emplazar la escucha. [...] A su vez parte de estos proyectos pretenden
hacer la accidn inversa: buscan dejar el sonido en su lugar de origen y
desplazar la escucha, emplazar al oyente en un lugar especifico y forzar
una escucha determinada aunque siempre exista esa relacién a cuatro

entfre sonido, lugar, tiempo y oyente” (COMELLES 2013:36).

El nombre que se le dio a la aplicacion responde al hecho de que, si

bien el formato podia mantener cierto parentesco con las audioguias,
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lo expandia rompiendo la linealidad del paseo y permitiéndonos reco-
rrer el espacio libremente, despreocupdndonos de la tecnologia. No
hay que seguir un itinerario marcado, simplemente caminar y noTours se

encarga de todo lo demdas.

Tras las experiencias de estos anos se ha revelado como un sistema ido-
neo para trabajar aspectos como la memoria acUstica, su relacidén con
el territorio y la cultura, de ahi la idea de Auralidad Aumentada que

aparece asociada al proyecto en algunos textos.

También en ocasiones se menciona el concepto de Audio-Derivas en
clara alusiéon al movimiento Situacionista, debido a la naturaleza no li-
neal de los proyectos y a la vocacién de transformar la percepcion de

lo cotidiano generando situaciones de escucha diferentes.

Asi, si el mapa-web y los trabajos de campo nos permitieron llevar so-
nidos mds alld de sus lugares de origen para inscribirlos en un espacio
virtual, noTours nos abrid una puerta para situar sonidos exdgenos sobre
el territorio y seguirindagando con aspectos como el paseo, la Compo-
sicion de paisajes sonoros, el disefo acustico, etc. En definitiva, “explo-
tar” la capacidad de la escucha para transformar el entorno creando

obras para el espacio pUblico.

Aunque los noTours realizados hasta el momento se sitUan principalmen-
te en el dmbito de la creacién artistica, todos ellos tienen en comuin
enfre si, y con el resto de trabajos realizados por Escoitar.org, la voca-
cion de insistir en el estudio del fendmeno de la escucha atendiendo a

variables cualitativas y a factores contextuales (culturales, histéricos, so-
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ciales...) Todos ellos buscan ser acciones que representen o signifiquen
nuevas formas de cartografiar, que posibiliten, en Ultima instancia, plan-
tearse estrategias experimentales para la produccién de conocimiento

desde el timpano.

Con el fin de enmarcar conceptualmente los trabajos realizados con
noTours haré una progresidon que parte de varias reflexiones sobre prdc-
ticas asociadas al arte sonoro en el espacio publico, para, a continua-
cion, pasar a tratar el aspecto del paseo sonoro en general y su relacion

con los Locative media y la inmersién sonora en particular.
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IDEAS SOBRE EL ARTE SONORO EN EL ESPACIO PUBLICO®

La relaciéon del sonido con el espacio que lo acoge es de una
intensa intfimidad, puesta en evidencia cuando la fracturamos en el in-
terior de una cdmara anecoica donde la ausencia del entorno reverbe-
rante produce una incoémoda sensacidén de angustia y desorientacién,
como si fuésemos bruscamente desposeidos de nuestros puntos de re-
ferencia. Pero fuera de los absorbentes tabiques de las salas “secas”
esta influencia rara vez es tan "aséptica”, y de la misma manera que
las formas, disposicidon y estructura de los materiales contra los que se
proyectan las vibraciones acusticas definen y moldean su presencia,
el sonido da forma a nuestra percepcidon de un lugar “dramatiza[ndo]
la experiencia espacial” (TUAN 2001:16). Es esta una capacidad frans-
formadora que en los Ultimos anos ha despertado el interés de quienes
luchan por reformular el planeamiento urbanistico mas alld de la mera
disposicién geométrica, apelando a la necesidad de un diseno tanto
sonoro (SCHAFER 1993) como plurisensorial (AUGOYARD y TORGUE 2005)
(PALLASMAA 2006).

Uno de formatos mds utilizados en el arte sonoro, donde la espacialidad
no es sélo una variable mds, sino que define la mayoria de las tenden-
cias adscritas a esta "etiqueta”, es el de la instalacion sonora, estrategia
dispositiva que no expositiva, destinada a mantener una “conversaciéon
acustica asi como a establecer nuevas coordenadas espaciales”, en las

gue “el sonido opera a través de zonas de intensidad, eventos efimeros,

87 Este texto es un extracto de la parte que redacté para el catdlogo de la exposicion ARTe SONoro
comisariada por Jose Manuel Costa en La Casa Encendida. Ver bibliografia (LONGINA, LOPEZ y
TOMAS 2010).
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inmersivos y ruidosos, que vibran a través de las paredes, bajo el suelo,
desde los cuerpos” actuando “de acuerdo a una nocidn diferente de

bordes y perspectiva” (LABELLE 2006:150).

Se trata de una capacidad aun hoy en dia perturbadora para los “espa-
cios del arte” alos que muchos creadores han renunciado con la inten-
cién de recuperar la profundidad existencial de la que suelen carecer.
Son, precisamente, estas tensiones las que Andrea Fraser deconstuye
en su Untitled, un audio four para la Whitney Biennal de 1993 realizado
con fragmentos de conversaciones, entrevistas, explicaciones... de los
propios agentes del museo, editadas para, lejos de facilitar el discurso
monolitico, conservar las incertidumbres y dudas propias del lenguaje

informal sembrando la duda sobre las bases de su autoridad museistica.

No obstante, fuera de estas salas “esterilizadas”, de estos contenedores
creados al amparo del discurso moderno de un arte autébnomo en los
que se instaura el silencio, la distancia y una temperatura estable, surge
el reto de la especificidad impuesta por la conquista del espacio puU-
blico como un trazado que excede la experiencia epidérmica, un giro
epistemoldgico comun a diferentes disciplinas, por el cual en los Ultimos
treinta anos “la definicidén operativa de emplazamiento (site) ha pasado
de ser una localizacién fisica -arraigada, inmovil, actual- a convertirse
en un vector discursivo -desarraigado, fluido, virtual-" (KWON 2002:30), o
lo que eslo mismo, en el “lugar-funcional” de James Meyer (funtional-si-
te) "cuyo modelo no es el mapa sino el itinerario”, convertido en “una
secuencia fragmentaria de eventos y acciones a través de los espacios”

(KWON 2002:29).
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El arte sonoro se suma asi a esta ampliacién que George Klein interpreta
como el paso del “sonido-espacial” (Raumklang) al “sonido-ubicado”
(Ortsklang) entendido como la instalacién de “un espacio en otro pre-
existente, tanto fisica y sensorial, como metafisica y mentalmente [...]
un espacio interior en uno exterior” (KLEIN 2009:108). Podriamos decir
entonces que las intervenciones sonoras instaladas en el entorno puUbli-
co nos situan en un lugar y un momento determinados y nos hacen cons-
cientes de esa transitoriedad cuando nos afrapan por sorpresa. Time
Piece (1983) de Max Neuhaus lo logra generando cada 15 minutos un
"estruendoso” silencio al inferrumpirse el sistema que amplifica y proce-
sa los sonidos urbanos, los mismos que Sound Islands (1994) de Bill Fonta-
na trata de enmascarar mediante un extremo ejercicio de transposiciéon
en tiempo real del paisaje sonoro de la costa de Normandia al Arco del
Triunfo de Paris empleando una continuidad sonora y liquida presente
también en Wasserfall (2008) de Peter Ablinger y en Score for a hole in
the ground (2006) de Jem Finer.

Tanto estas obras como los cantos de aves electronicamente sintetiza-
dos, Calls (2006), de Dan St. Clair y los instrumentos musicales/ciéntificos,
Observatory (2007) que Barbara Westermann esconde en los drboles
despiertan nuestro oido marcando un pliegue en un espacio ya exis-
fente mientras Edo Paulus nos invita en Resonating-With-secondlifeWind

(2007) a escuchar un espacio fisicamente inexistente.

Otra via es la de crear centros, puntos de referencia acuUsticos que re-
organizan el espacio y nuestra relacién con él tejiendo una emotiva
red de significados, como sucede con Follow me (2006) de Susan Phi-

liphsz. Concebida como una interpretacion candénica del tema de los

173



senal/ruido

Yarbirds Happenings ten years time ago para el cementerio militar de
Berlin, esta pieza cuadrafdnica ejerce la fuerza centripeta propia de un
monumento que no sélo ha sido desposeido de su pedestal, siguiendo
las tendencias de la "estatuaria” pUblica contempordnea, sino incluso

de cualquier visibilidad, y que fiende puentes entre memoria y lugar.

Por su parte, y a diferencia de estas propuestas, Los adultos (2007) de
Santiago Sierra no trata el espacio publico como un contexto sino que
lo sitUa en el centro del debate cuestionando cual es realmente su al-
cance y cuales son, en la actualidad, los procedimientos utilizados para
su gestion en la linea del debate abierto en torno a la social-survillance.
Basdndose en el Mosquito, un dispositivo comercial destinado a man-
tener las zonas residenciales libres de adolescentes, Sierra instala varias
columnas sénicas que emiten una molesta frecuencia sélo audible para
los menores de 25 aios estableciendo una confrontacién generacional
donde el oido no es una via para la experiencia y mucho menos para el

disfrute, sino para el mas puro control.

Resumiendo, se podria decir que la instalacién “"queda enmarcada mds
alld de sus propiedades estéticas como herramienta de construccién
funcional en la ciudad. Pero la instalacién, cuando implica la parte so-
nora, incide especialmente en la temporalidad y el movimiento de la
actividad urbana, esto es, del ciudadano y fodo aquello que le concier-

ne” (ANDUEZA 2010:359).
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El espacio publico se presenta entonces como un marco de compleji-
dades exigiendo a quien lo intervenga elaborar discursos “enddgenos”
que dialoguen con los diferentes flujos y eventos, con las subjetividades
y la memoria, que interroguen sobre su “produccién” y deconstruyan,

fuercen, o incluso cuestionen sus limites.
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"La modernidad se ha leido y observa-
do detenidamente pero rara vez se ha
escuchado”.

Douglas Kahn (2001:4)
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EL PASEO SONORO!®8

La figura del flGneur se ha construido, bdsicamente, sobre premi-
sas visuales. El fldneur observa, ejerce de espectador, bien diluyéndose
como “un hombre en la multitud”, bien ocultdndose, en una suerte de
voyeur, como en los soportales de los Pasajes parisinos. En la mayoria
de los abundantes textos que indagan en el perfil de este arquetipo de
la modernidad aparece representado en una deambulacidn prdactica-
mente sorda recorriendo un espacio urbano en el que “las relaciones
alternantes de los hombres [...] se distinguen por una preponderancia
expresa de la actividad de los ojos sobre la del oido” (Simmel citado en
BENJAMIN 1972:52). Esta afirmacion de George Simmel es sélo un ejem-
plo mds de como se ha elaborado un discurso histérico, especialmente
a partir del lluminismo, sobre el paradigma del ojo, estableciendo una
clara jerarquia de la percepcion. Con la misma parcialidad parece que
hayamos renunciado al cardcter multisensorial que deberia ir asocia-
do a conceptos como el de paisaje, sometiéndolo a la distancia y a la
frontalidad, convertido en una experiencia silenciosa, inodora y plana.
No obstante, este oculocentrismo, puesto ya de relieve por historiadores
como Lucien Febvre, Robert Mandrou o Alain Corbain, entre otros (SCH-
MIDT 2005), se debilita a medida que avanza un siglo XX en el que sen-
tidos como el oido experimentan una drdstica expansion condicionada

por cambios ideoldgicos, sociales, tecnoldgicos y estéticos.

88 Este texto es una versidén actualizada de Soundwalking. Del paseo sonoro in situ a la escucha au-
mentada publicado en el catdlogo Paseantes, viaxeiros e paisaxes como resultado de las jornadas
que fuvieron lugar en el CGAC (Santiago de Compostela) entre los dias 16y 19 de octubre de 2007.
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Asi, al mismo tiempo que la industrializacién de las ciudades coartaba la
libertad del flGneur, abocado a transitar itinerarios cada vez mds restrin-
gidos ante la alta densidad de poblacién y trdfico, el sonido del entorno
adquiere un inevitable protagonismo en el paisaje urbano, evidenciado
tanto en las campanas anti-ruido que se radicalizan en Europa y Esta-
dos Unidos durante el primer cuarto del siglo pasado (ATTALI 1977:248)
(BIJSTERVELD 2005:172), como en una nueva categoria estética que po-
demos percibir en la exaltacién que Luigi Russolo hace en 1913 del oido
futurista cuando escribe a su amigo Balilla Pratella “los motores y las md-
quinas de nuestras ciudades industriales podrdn un dia ser sabiamente
entonados, con el fin de hacer de cada fdbrica una embriagadora or-
questa de ruidos” (RUSSOLO 1998:15). Por ofra parte, la entrada, a fina-
les del siglo XIX, del sonido en el régimen de la “reproductividad técni-
ca" serd un factor determinante en este proceso de inflacidén acustica,
modificando los hdbitos de escucha bajo la multiplicacién de registros

fonogrdficos y de emisiones radiofdénicas.
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Itinerario de un paseo sonoro en el parque
Queen Elizabeth de Vancouver realizado
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"Un paseo sonoro es una improvisacion con
el sonido de un lugar”

Andra McCartney (2004:183)
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SOUNDWALK IN SITU

En 1966, el mismo ano que la revista Artforum publica la expe-
riencia de Tony Smith mientras conducia por una autopista inacabada
en la periferia de New Jersey, Max Neuhaus pinta en las manos de su
puUblico la consigna “escucha” para luego dirigirse en autobuUs a una
localizacion ®lque los asistentes deberian recorrer concentrdndose en
los distintos acontecimientos acUsticos. Con Listen Neuhaus lleva a sus
Ultimas consecuencias la expansiéon del oido propuesta por John Cage
renunciando definifivamente a la sala de concierfos -de igual modo
gue el Land-art habia hecho con las galerias- en un happening donde
arte y vida se funden, y con el que propone cualquier evento y contexto
sonoro como experiencia estética significativa haciendo que la “actitud

se convierta en forma” (CARERI 2002:121).

Una postura similar a esta, pero reposando sobre una vision naturalista,
es la que plantea Murray Schafer cuando asume “el paisaje sonoro del
mundo como una inmensa composicidn musical que incesantemente
se despliega en torno a nosotros. Nosotros somos al mismo tiempo su
audiencia, sus intérpretes y sus compositores” (SCHAFER, 1993:205), insis-
fiendo en su idea de la sonoesfera como un espacio armonizable y pre-
conizando la reconstitucion de un ecosistema acUstico de proporciones
humanas. Llevado por este holismo aural, el WSP adoptard la prdactica

de escuchar el espacio recorrido desde una perspectiva doble: como

89 En las seis versiones que Neuhaus realizé en EE.UU. de Listen hasta 1968, algunas de las local-
izaciones escogidas fueron la Consolidated Edison Power Station, en la 14th con la Avenida D de
New York, los metros de Hudson desde la 9th a Pavonia o la Power and Light Power Plant en South
Amboy, New Jersey.
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experiencia estética y como herramienta de prospeccidén orientada al
estudio de las caracteristicas sonoras de un lugar. Si bien, basédndose en
esta dicotomia, Schafer establece una sutil diferencia entre lo que de-
nomina Listening Walk y Soundwalk (SCHAFER 1993:212-213), en la prdc-
tica, serd la segunda designacidon la que permanezca para referirse ge-
néricamente a cualquier actividad que fusione el andar y la escucha

atenta.

Partiendo de la amplia definicion de paseo sonoro como “cualquier ex-
cursién cuyo principal propdsito es escuchar un ambiente” exponiendo
“nuestros oidos a todos los sonidos que nos rodean dondequiera que es-
temos” (WESTERKAMP 1974:18) la cofundadora del WSP, Hildegard Wes-
terkamp, serd la encargada de explotar sus posibilidades discursivas en
diferentes formatos, solapando, de igual modo que sucedia en la Com-
posicion de paisajes sonoros, investigacion ecoldgica y acto creativo
con el fin de "redescubrir y reactivar nuestro sentido del oido” (WESTER-
KAMP 1974:18).

A pesar de que estos paseos sonoros, individuales o en grupo, no poseen
una estructura cerrada ni se arficulan siguiendo pautas fijas e invaria-
bles -sino que se conciben como procesos abiertos que nos permitan
alcanzar cierto estado de conciencia aural-, Westerkamp propone va-
rios modelos con el fin de ayudarnos a anular los filtros psicoldgicos que

imponemos a nuestro oido.
“"Comienza escuchando los sonidos de tu cuerpo mientras te mueves.

Estdn préximos a ti y establecen tu primer didlogo con el entorno [...]

Infenta moverte sin hacer ninglUn sonido. 3Es posible? 3Cudl es el sonido
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mds silencioso de tu cuerpo? [...] Aparta tus oidos de los sonidos que
produces y escucha los sonidos cercanos. 3Qué escuchas? 3Qué mds
escuchase Mds gente, sonidos naturales, sonidos mecdnicos [...] sPue-
des identificar ritmos interesantes, golpes regulares, el fono mds agudo
y el mas grave? [...] 5Cudles son las fuentes que producen los distintos
sonidos? [...] Aparta tus oidos de esos sonidos y escucha mds alld, en la
distancia [...] Por ahora has aislado los sonidos unos de otros y los reco-
noces como entidades individuales [...] reUnelos y escUchalos como si
estuvieras escuchando una composicidon musical interpretada por dife-

rentes insfrumentos [...]" (WESTERKAMP 1974:19-20)

En otras ocasiones Westerkamp disefard itinerarios sonoros adaptados
a un espacio concreto del que quiere revelar lo que podriamos definir
como un genius loci acustico. Organizados a modo de cartografias de
la escucha, la finalidad de estos guiones es orientarnos con el fin de
completar y ampliar la percepcién visual, haciéndonos participes de
una dimensién invisible a menudo desapercibida. Uno de los ejemplos
paradigmaticos es A Soundwalk in Queen Elizabeth Park realizado en la

ciudad de Vancouver.

“Empieza aquiy escucha algunos de los sonidos que vienen de todas las
direcciones. Cada ciudad tiene ambientes sonoros diferentes que con-
tribuyen a su cardcter particular sPuedes encontrar esos sonidos aqui?
sCudles son tipicos del paisajes sonoro de Vancouver? [...] Camina ha-
cia las fuentes y continia escuchando los sonidos de la ciudad hasta
gue desaparezcan tras el sonido del agua. En tu camino estds pasando
a fravés de arcadas de madera que dan una cualidad acUstica particu-

lar a tus pasos y a los de los demds [...] Pdrate en la fuente y escucha las
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diferentes voces del agua sCdédmo influye el disefo de la fuente en el so-
nido? [...] Cerca de la fuente encontrards una escultura de metal (Knife
Edge de Henry Moore). Explérala tanto visual como acusticamente [...]
Pon tu oido sobre su superficie y escucha el interior [...]" (WESTERKAMP
1974:21).

Tanto la doble vertiente analitico/estética como el cardcter abierto de
los recorridos propuestos por Westerkamp nos aproximan, mds en la for-
ma que en el fondo, a la Dérive situacionista en la que el “campo espa-
cial [...] se puede delimitar de forma precisa o vagamente, dependien-
do de si la meta es estudiar un tferreno o desorientarse emocionalmente
[...] Estos dos aspectos de las dérives se solapan en una serie de formas
gue hacen imposible aislar uno del otro” (DEBORD 1958). Serd, en am-
bos casos, la flexibilidad con la que se aborda el paseo la que permite
situaciones perceptivas excepcionales y propicia el cambio de dngulo

en un infento por redescubrir lo cotidiano.

Pero esta necesidad psicogeogrdfica de aceptar la ciudad como un
espacio discontinuo y subjetivo va a ser asumida aun con mayor disposi-
cion en los itinerarios realizados por el artista Akio Suzuki en urbes como
Berlin, Paris o Turin. Otodate (oto-sonido y date-lugares) es una carto-
grafia construida a partir de la experiencia personal en la que se pone
de relieve el valor acustico, aunque también visual, de ciertos espacios
urbanos. La simbiosis que se produce entre el paseo y la escucha en los
trabajos de Suzuki queda perfectamente representada con el “logo”
gue utiliza para senalar estos hitos de interés acuUstico; un circulo donde
se inscribe un doble icono simétrico que, intencionalmente, se puede

interpretar como dos orejas o como dos huellas.
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Algo mds distanciadas del deambular Letrista se situardn los trabajos de
campo desarrollados en el CRESSON donde ya las primeras investiga-
ciones realizadas por Jean-Francois Augoyard proponen el paseo como
un procedimiento clave (AUGOYARD 1979). En este contexto, Jean-Paul
Thibaud ha dado forma a lo que define como parcours commenté con
la intencidn de abrir los estudios sobre arquitectura y urbanismo a las
variables cualitativas de un entorno plurisensorial. En los “recorridos co-
mentados” se acompana al habitante/informante en el transcurso de
un itinerario habitual registrando las impresiones y significados subjetivos
que tiene para él. Thibaud asume la triple accidén de “andar, percibir y
describir” en una prdctica "presencial” que Nicolas Tixier ha completa-
do con lo que denomina “escucha cualitativa en movimiento” (Qua-
lified listening in motion), una especie de “realidad aumentada” que,
gracias al uso de un micréfono una grabadora portdtil y unos auricula-
res, le permite concenftrarse en detalles sonoros “generando una situa-
cion paraddjica” en la que “estamos al mismo tiempo fuera del contex-
to (escuchando a través de unos cascos), pero también estamos en el
contexto (escuchamos mientras recorremos la ciudad)” (TIXIER 2003:85).
La metodologia del Laboratorio de Grenoble se completa ademds con
la écoute réactivée (escucha reactivada) que consiste en “proponer
a los habitantes de un lugar la escucha de fragmentos tomados de su
propio entorno” con la finalidad “de revelar el detalle y la significaciéon
de las practicas sonoras cotidianas” (ATIENZA 2007). Aunque este Ultimo
sistema no es un paseo sonoro propiamente dicho, es frecuente que
se recurra a la idea de escucha en movimiento al considerar la dind-
mica como variable inherente a la percepcidn del espacio urbano, tal
y como reivindican los frabajos de Pascal Amphoux (AMPHOUS 1991 vy
1993).

185



senal/ruido

En la actualidad, la experiencia del paseo sonoro se repite constante-
mente en diferentes contextos y en multitud de formas organizada por
artistas sonoros, investigadores, pedagogos o compositores. Los nume-
rosos paseos disenados por Andra McCartney -algunos en colaboracién
con Westerkamp-, por Michelle Nagai (City in a Soundwalk) utilizando el
Extreme Slow Soundwalk -una prdctica derivada del Deep Listening de
la compositora Pauline Oliveros-, las performance de Viv Corringham
-interfiriendo en el entorno con distintas técnicas de expresiéon vocal-,
la obra Blind City del compositor Francisco Lépez -en la que convierte
a personas ciegas en los guias de un puUblico al que se le vendan los
ojos- o los ifinerarios que anualmente se realizan en Long Beach (Califor-
nia), dentro de la programacién de SoundWalk -evento organizado por
el colectivo FLOOD-, son sélo algunos ejemplos de la vigencia de este

género.
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SOUNDWALK Y FONOGRAFIA

Del mismo modo que 10s paseos sonoros in situ suponen para el
WSP una importante forma de exploracién, el registro fonografico for-
ma parte indisociable de su metodologia orientada a documentar vy
clasificar diferentes entornos. La grabacién se convierte en una forma
de preservacion que deberia posibilitar estudios comparativos con el
fin de comprender los paisajes sonoros de diferentes lugares. Pero mds
alld de su potencial cientifico, el paisaje “fijado” adquiere un estatus
de nueva ‘“realidad” sometida a inferesantes procesos reelaborativos,
produciéndose una situacion esquizofénica (SCHAFER, 1993:90-91) que,
si bien, como ya expliqué, para Schafer poseia connotaciones peyora-
tivas, abre un fructifero campo para la experimentacién narrativa aso-

ciada a la idea de paseo sonoro.

Uno de los proyectos pioneros, por su ubicacién en los hiatos existentes
entre paseo, arte radiofénico, paisajismo sonoro y composicidon elec-
troacustica, es la serie de programas que entre 1977 y 1979 realizé Hilde-
gard Westerkamp para la Co-op Radio de Vancouver, dando un nuevo
sentido al calificativo de flGnerie aural con el que Theodore Adorno se
habia referido anos antes a la escucha fragmentada de este medio
(BUCK-MORSS, 1986, 105). Soundwalking consistia en una hora sema-
nal durante la que se emitia un montaje que, a menudo, incluia textos,
observaciones vy, sobre todo, sonidos ambientales. De este modo Wes-
terkamp construye paseos sonoros que le permiten crear espacios de
escucha virtuales anulando o potenciando las huellas de |la realidad y
reorganizando nuestra memoria aural. Uno de estos paseos es Lighthou-

se Park Soundwalk (1977) en el que Westerkamp simultanea la graba-
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cién de su voz -recitando las descripciones anotadas por el pintor Emily

Carr- con la grabacién del entorno en el transcurso del paseo.

De estas experiencias surgirdn dos interesantes trabajos que mantienen
la idea de transito, pero sometiendo el material a una profunda elabo-
raciéony a un tratamiento mds minucioso; A Walk Through the City (1981),
en el que mezcla sonidos urbanos de la zona de Skid Row con un poe-
ma de Norbert Ruebsaat, y Kits Beach Soundwalk (1989), donde optard
por alterar los planos auditivos modificando las dimensiones de nuestra
escucha. En ambas creaciones se apela a una apdariencia de paseo oni-
rico que "poéticamente alterna su orientacion entre distintas formas de
conciencia: del hecho a la ficcion, del documental al docudrama [...]
manteniendo una paleta sonora rica en texturas, matices y tonalidad
[...]. cancelando y revelando al mismo tiempo otfra forma de realidad”

(LaBELLE 2006:206).

Desde un punto de vista técnico, Westerkamp adopta prdcticas ya ha-
bituales en la Composicién de paisajes sonoros, alternando lo recono-
cible y lo transformado, tendiendo por momentos un puente hacia la
escucha reducida, sélo que aqui la meta no es, como se proponia des-
de la MUsica concreta, valorar los sonidos en si mismos en tanto hechos
auto referenciales, sino poner de relieve el cardcter de un lugar a tfravés
de su representacién acuUstica. En esta estrategia los sonidos transfor-
mados se aproximan a un espacio de ficcidn que potencia la cuali-
dad real de los demds acontecimientos creando un “flujo constante
enfre paisajes sonoros reales e imaginarios, entre lugares reconocibles y
transformados, entre realidad y composicién” (McCARTNEY 2000). Pero

la realidad que construye para nosotros no es una realidad cualquiera,
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es su realidad. Westerkamp no renuncia a una subjetividad que ahora
transmite con el uso consciente de la tecnologia. No intenta, tal y como
hardn otros paisajistas sonoros, desaparecer, sino que asume, igual que
lo hizo el discurso etnogrdafico posmoderno, la inviabilidad de la repre-
sentacion objetiva. Aqui, como apunta Brandon LaBelle, "“la informacién
objetiva se incorpora en un vocabulario mayor, rico en experiencia sub-
jetiva [...] no nos habla sélo sobre la ciudad, sino sobre la ciudad cap-
turada y compuesta por el arfista [...] Capturar el sonido del ambiente
para fraerlo a casa adquiere su significado al situar el cuerpo subjetivo

en el interior de la onda sonora y en su Ultimo viaje” (LaBELLE 2006:207).

Esta subjetividad se expresa de forma mds evidente en Kits Beach Sound-
walk, en el que Westerkamp juega con la presentacién de diferentes
planos y escalas subvirtiendo el balance de los sonidos que forman el
paisaje sonoro y estableciendo un didlogo “entre el individuo, el fondo
-el ambiente autoritario [la ciudad]- y todos los sonidos diminutos, las
pequenas voces que hay en la vida de cada uno, incluyendo su propia
voz interior” (KOLBER 2002:41). Westerkamp hace un uso premeditado
de la tecnologia (colocacidén del micro, filtros, ecualizaciones...) para
revelar una serie de sonidos que en condiciones normales pasarian in-
advertidos, acercdndonos a un universo “microfénico”, un mundo de
sonidos diminutos, que habitualmente constituyen ese “colchdn” que

identificamos como silencio.

El micréfono permite a quien graba descubrir y atender a emanacio-
nes sutiles de pequenos sonidos. A menudo enmascarados o demasiado
bajos como para escucharlos en condiciones normales, estos sonidos

se pueden elevar a un rango audible. Su significado social se puede
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aumentar o alterar drasticamente. Estos paseos sonoros recogen la inte-
raccién especifica con un lugar, aquella en la que el micréfono constru-
ye una experiencia parficular, y en la que el movimiento de quien graba

permanece audible (McCARTNEY 2004:183-184).

La idea de paseo sonoro, de recorrido o de viaje, aparecerd también
como una constante, como un eje recurrente, en numerosos trabajos
vinculados al paisajismo sonoro en los que, de algun modo, parece asu-
mirse la dimensién temporal del acontecimiento acuUstico como una
consecuencia de un desplazamiento espacial. Algunos ejemplos de
esta sintesis son Stepping into the dark (1996) de Chris Watson, Within
Earreach: Sonic Journeys (1994) de Richard Lerman, la obra grdfica y
acustica 108: Walking through Tokyo at the turn of the century (2001)
de Sarah Peebles, Christie Pearson y Yoshimura Hiroshi, El Sueno de Hau-
maka (2006), un recorrido sonoro documentado, realizado en la Isla de
Pascua por Luis Barrié, o el trabajo acustemoldgico Rainforest Sound-

walks (2001) del antropdlogo Steven Felds.
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"El nuevo ndbmada urbano estd aqui y alli
al mismo tiempo, transportado por el ritmo
secreto de su walkman y en conftacto
directo con el lugar que atraviesa”

Jean-Paul Thibaud (2005:329)
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SOUNDWALK COMO REALIDAD AUMENTADA

Aproximadamente desde finales de los anos 80 del siglo XX, ya
sea como consecuencia o como reaccioén, hemos presenciado un pro-
ceso en el que la realidad virtual se proyecta de forma inevitable hacia
el espacio fisico apoydndose en la ubicuidad tecnoldgica. Surge asi un
nuevo estatus de Realidad Aumentada o mixta en la que el interface se
hace cada vez mds transparente y en la que los limites entre ficcion y

realidad son menos evidentes.

Si bien, gran parte de esta ampliacion se apoya en el desarrollo de sen-
sores, ordenadores inteligentes, tecnologias wireless, wearable compu-
ting e infinidad de gadgets, larealidad aumentada se puede manifestar
de formas no tan sofisticadas, pero igualmente efectivas, apoydndose
mds en mecanismos sugestivos -narratividad y subjetividad- que en he-

rramientas de Ultima generacion.

Quizds una de las situaciones mds sencillas en la que se manifiesta esta
percepcion alterada es el uso de los reproductores de muUsica portdtiles
(walkam, mp3...). Este simple hdbito en el que se simultanea el andar
con la escucha nos aproxima a una experiencia modificada de nuestro
entorno en la que los distintos estimulos se reorganizan atendiendo a la
banda sonora que escojamos. La seleccidén musical anade informacién
y significado a objetos y lugares pero, al mismo tiempo, existe total liber-
tad y control para escoger el balance entre ambas realidades acUsticas
estableciendo el grado de influencia de unos sonidos sobre los otros
en lo que Jean-Paul Thibaud ha definido como “nodo interfénico”. El

punto de encuentro entre la muUsica y los sonidos del ambiente es varia-
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ble, simplemente utilizando el volumen del reproductor se puede ir “vo-
luntariamente de la escucha de los cascos a la escucha de la ciudad
incrementando intencionalmente la permeabilidad de los auriculares”

(THIBAUD 2005:335).

El poder transformador que produce esta interferencia entre dos esferas
que se solapan, es lo que ha llevado a artistas como Sophie Calle, An-
drea Fraser y Janet Cardiff (FISHER, 2004) a indagar en el potencial ex-
presivo de formulas retéricas como las audioguias o los audio tours mds
alléd del dmbito diddactico vinculado al museo o al recorrido turistico.
Pero mientras Calle -La visiteé Guidée (1994)- y Fraser -Untitled (1993)-
elaboran una percepcidén ampliada que se apoya en mecanismos bd-
sicamente textuales, Janet Cardiff construye todo un imaginario de pa-
seos sonoros cuya fuerza estética descansa, como senala Lev Manovich
“en las interacciones entre dos espacios -entre la visidon y la escucha (lo
gue el usuario estd viendo y lo que estd escuchando)-, y entre presente
y pasado (el momento en el que el usuario camina frente a la narracién
sonora que, como ocurre en cualquier grabacién, pertenece a algin

momento pasado indefinido)” (MANOVICH 2002:6-7).

La presencia de su voz susurrante, la interseccién entre indicaciones
orientativas y fragmentos de inquietantes relatos, la omnipresencia del
sonido de sus pasos marcando el ritmo de los nuestros y la utilizacién de
grabaciones que podrian haber sido realizadas, no se sabe cuando, en

los mismos espacios que recorremos, son algunas de las constantes que
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utiliza Janet Cardiff en sus paseosl® para generar una serie de mundos

dindmicos en un seductor ejercicio de simulacro.

Como vemos en Drogan’s nightmare Cardiff nos sumerge en una ficcién
onirica que experimentamos y proyectamos en el presente descendien-

do en una hipnética cuenta atrds.

“Cinco, cuatro, tres, dos, uno... Hola, estoy contigo enfrente a la venta-
na. Pon tus dedos contra el cristal. A mi me resulta frio. Hay una paloma
en la ventana. Recuerdo que fuera hay un drbol, con el tronco lleno
de pequenas hojas verdes. También recuerdo edificios, postes altos, la
ciudad [...] Quiero que camines conmigo, gira a la izquierda, sigue en
direccién al mostrador. Tienes que caminar al ritmo de mis pasos, asi ca-

minaremos juntos” (Janet Cardiff, Drogan’s Nightmare. The walk).

El paseo se construye entonces en una inestable fluctuacion entre pre-
sencia y ausencia; sus pasos se revelan como huellas audibles resonan-
do en los ecos de los mismos espacios por los que ahora caminamos, su
cuerpo se evidencia en la respiracién, y por momentos emergen soni-
dos cuyo realismo nos hace dudar sobre su procedencia -gestdn en la
grabacién o suceden en este mismo instante?2-, un efecto que consigue

con un hdbil uso de la técnica hiperrealista de grabacién binaural?'l,

90 Algunos ejemplos son Chiaroscuro (1997), Drogan’s Nightmare (1998), Wands Walk (1998), The
Missing Voice. Case study B (1999), Her Long Black Hair (2005).

91 La grabacion binaural es un registro estereo con el que se consigue una realidad acustica muy
efectiva, especialmente si cuando se reproduce se escucha a través de unos auriculares. El pro-
cedimiento consiste en colocar cada uno de de los micréfonos en un oido con lo que el resultado
simula lo que llega a nosotros creando una imagen de dos canales muy abierta y generando una
sensacién que se aproxima bastante a nuestra percepcion natural.
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Surge entonces la poderosa situacion esquizofénica que antes mencio-
ndbamos en la que, no sélo escuchamos sonidos grabados en un lugar
diferente -dislocados- como planteaba Schafer, sino que los escucha-
mos en el mismo lugar donde se registraron pero en un momento dife-
rente -de sincronizados-. Percibimos el sonido injertado pero no vemos la
fuente que lo produce y el espacio cobra un nuevo sentido en el vortice
en el que se encuentran nuestros pensamientos, las voces que cruzan

nuestra cabeza, y la tensién entre lo presente y lo espectral.

Cardiff crea una intimidad virtual que se proyecta en el dmbito publico
mediante "la relacién entre cuerpo y espacio” cuando dispone “la per-
cepcion del movimiento del primero en la construccién del segundo”
(MESQUITA 2000), al mismo tiempo que su voz nos somete y nos trans-
forma; “estoy dentro de su cabeza, ella estd dentro de la mia y ambos
estamos dentro de las historias de algunos libros [...] yo no cuestiono los
porqués, me he puesto en sus manos, dentro de su voz, impulsado por la

pulsion de su trabajo”. (TOOP 2004:122).

Atendiendo a un encargo realizado en el 2000 por la lkon Gallery de
Birmingham el compositor Robim Rimbaud -a.k.a. SCANNER- realiza-
rd Broad Street. En este paseo sonoro el musico britdnico, tal y como
hace Cardiff, profundiza en el poder subjetivador del sonido mezclando
muestras de distintas conversaciones, musica y didlogos de peliculas fa-
cilmente reconocibles “sustituyendo la cacofonia de los sonidos de la
ciudad con una banda sonora predeterminada, para que la velocidad
y la forma de caminar de cada uno fuese inevitablemente unida al sen-

fimiento de la propia banda sonora” (SCANNER 2001:69).
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En un estilo proximo a esta sencilla féormula de realidad aumentada, la
empresa estadounidense Soundwalk ha explotado una serie de itinera-
rios, a medio camino entre los audio tours convencionales y el producto
pseudo artistico mds experimental, bajo el eslogan “Audio tours for peo-
ple who don’t normally take audio tours” (audio guias para gente que
normalmente no usa audio guias). Con un catdlogo que se centra sobre
todo en la ciudad de New York, destaca su Ground Zero Sonic Memorial
Soundwalk (2004). En este proyecto conmemorativo, coproducido por
The Kitchen Sisters, los sonidos grabados por Stephen Vitiello a través
de la ventana de su estudio en el World Trade Center, donde trabajé
como artista residente becado por el Lower Mahattan Cultural Council,
se mezclan con registros de los paseos que el funambulista Philippe Petit
realizdé entre las dos torres en 1974, y con numerosas grabaciones telefo-
nicas y testimonios relacionados con los ataques del 11/S, todo ello bajo

el efecto cohesionador de la voz de Paul Auster.

La insercién de creaciones sonoras en un recorrido urbano ha sido otro
modelo que inspird la muestra Itinerarios del SonidoP?, comisariada por
Maria Bella y Miguel Alvarez. En esta reflexién aural sobre el entorno ur-
bano catorce artistas, entre ellos Vito Acconci, Luc Ferrari, Bill Fontana
o Susan Hiller, fueron invitados a disenar una serie de obras sonoras ba-
sdndose en diferentes localizaciones de Madrid que, posteriormente, se
podian escuchar en una serie de paradas de autobus en un intento por

reconfigurar nuestra escucha de los paisajes sonoros.

Algo mds elaborados tecnolégicamente que estas propuestas son aque-

llos proyectos que durante los Ultimos ainos han sabido sacar provecho

92 <http://www.itinerariosdelsonido.org>.
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de las tecnologias de geolocalizaciéon. Uno de los mds interesantes es
Tactical Sound Garden, Inspirdndose en la proliferacién de redes wi-
reless, Tactical Sound Garden es un audaz intento que permite facilitar
el diseno personalizado del espacio puUblico aural evolucionando hacia
la creacién de comunidades colaborativas. Los usuarios, convertidos en
una suerte de prosumidores, “plantan” sus sonidos en un espacio virtual
de la ciudad de tal forma que quienes deseen recorrer esa cartografia
invisible pueden hacerlo con unos cascos y un equipo que soporte co-

nexion wifi.

De forma similar se han desarrollado otros dos proyectos; Urban Tapes-
tries -incluido en Sonic Geographies, una iniciativa cuya intencién es
“excavar y cartografiar la experiencia urbana y las infraestructuras ur-
banas de la ciudad” basdndose en el uso de GPS y apoydndose en
numerosas publicaciones-, y Always something somewhere else? reali-
zado por el artista Duncan Peakman utilizando el software Mscape de la
empresa Hewlett Packard para establecer una red de significados entre
sonidos de diferentes puntos que son imbricados en el espacio que es-

tamos recorriendo.

El desarrollo de los mecanismos de creacidon generativa e interactivi-
dad son los dos elementos sobre los que se asienta Sonic Cityl¢, pro-

yecto concebido para “crear muUsica electronica basada en sensores

93 <http://www.tacticalsoundgarden.net>.
94 <http://proboscis.org.uk/sonicgeographies>.
95 <http://duncanspeakman.net/2p=180>.

96 <http://www tii.se/reform/projects/pps/soniccity/index.html>.
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corporales y en factores medioambientales”. Utilizando procesos gene-
rativos en los que interviene de forma determinante el tiempo real, se
crean estructuras en las que la interaccién entre nuestro movimiento, el
medioambiente y la orografia urbana construyen una composicién que

convierte el simple hecho de andar en un acto creativo.

En todas estas aproximaciones emerge con fuerza la figura reminiscente
del paseante, convertido ahora en un data-fléneur, que cruza los tejidos
urbanos invisibles superpuestos a la ciudad constfruida. La intfimidad de
la escucha crea cartografias individuales, variables, y paisajes sonoros
gue el usuario puede redefinir en una Dérive aural que situa el oido, si
no por encima, al menos al mismo nivel que el ojo. Asi, la experiencia de
la ciudad se amplia y se multiplica en cada escucha, abriéndose a la
incertidumbre de los sonidos mds inesperados, construyendo incesante-

mente nuestra realidad.

Como ya he comentado, uno de los dispositivos clave en la transfor-
macién del espacio publico son los auriculares o “cascos” permitiendo
sustraer al paseante de los ruidos circundantes y ofrecerle un paisaje
virtual superpuesto al espacio fransitado lo que posibilita un atractivo
marco de trabajo para la experimentacion. A continuacidon analizo esta
interseccion entre la escucha intima y el espacio compartido, para lue-

go centrarme en el uso concreto de noTours.
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LA ESCUCHA iNTIMADY7!

Como hemos visto, uno de los efectos mdas notables del desarrollo
tecnoldégico asociado con la captacién/reproduccién/transmisiéon del
acontecimiento sonoro es el de crear desplazamientos en un evento de
naturaleza eminentemente temporal, asi como el de facilitar multiples
sitfuaciones de deslocalizacién mediante su capacidad esquizofénica
especialmente acentuada por la fransitoriedad que aportan los disposi-

tivos de escucha movil y el uso de los “cascos”.

Este sistema, derivado de los primeros utensilios estetoscépicos moder-
nos que permitian situar el interior de un cuerpo en el campo de nues-
tra escucha, transmitir el funcionamiento de un érgano a otro érgano
(STANKIEVICH 2007), pronto se aplicd en los primeras receptores de radio
como una forma de asegurar la “privacidad” acentuando la tendencia
de las “técnicas auditivas” a la "“individualizacién del oyente”. Serd en
este "espacio personal” (STERNE 2003) en el que mds tarde el Narciso
posmoderno construird su liberacion “envuelto en amplificadores, prote-
gido por auriculares, autosuficiente en su prétesis de sonidos graves” (LI-
POVETSKY 2000:75), siendo el silencio y la espacializacion los dos princi-

pales artificios que acentiuan el cardcter inmersivo de esta experiencia.

Asi, los auriculares antes que nada son generadores de “vacio” al ofre-
cer un aislamiento “anecoico” que hace posible la escucha intima gra-
cias a un doble bloqueo -siempre variable mediante el control del volu-

men-; el de no escuchar el exterior y el de preservar lo que escuchamos

97 Las ideas de este texto han sido escritas como parte del co-comisariado de los contenidos del
Sensxpreriment 201 1: <http://www.mediateletipos.net/archives/12058>.
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en relacién a la realidad acUstica circundante, lo que provoca una es-
cision no sélo fisica sino también social como explica Frances Dyson; “el
sonido es desocializado, y la amenaza de una mente superpoblada o el

estruendo de lo social son reducidos temporalmente” (DYSON 2009:82).

De hecho, la bUsqueda de esta autoreclusion “ideal” es la meta que
parece haberse fijado la industria con el desarrollo de sistemas de can-
celacién de ruidos y de transmision osea, suponiendo este Ultimo para
Slavoj Zizek lo mds proximo a la percepcién de lo Real lacaniano (Z1ZEK
2006).

Al mismo tiempo, el estdndar binaural permite generar la sensacién de
que el sonido transita libremente en el interior de nuestra cavidad cra-
neal, haciendo virtualmente posible la creacién de espacios cuya auto-
nomia es reforzada cuando se independiza el campo acUstico del visual

y de las funciones propioceptivas.

En los Ultimos anos se han desarrollado diferentes técnicas, como la Ho-
lofonia o la sintesis HRTF, que buscan generar una hiperrealidad basada,
no tanto en la fidelidad al sonido grabado -una aspiracién constante
en los frabajos de sonidistas como Gordon Hempton o Walter Tilgner
comprometidos con la fonografia de sesgo mds ecoacuUstico- como en
su comportamiento espacial, dimensién que han experimentado artistas

como Bernhard Leitner, Keiichiro Shibuya o Ryoji lkeda.
Un planteamiento diferente es el de Dallas Simpson, cuyos trabajos son

un claro ejemplo tanto de la celebracién de la escucha “dislocada”

como de la exaltacién del acto de la captacion sonora y de la subje-
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tividad del micréfono que evidencia a través de sus performances bin-

aurales.

La portabilidad de los auriculares también ha permitido una serie de
interferencias entre el espacio acustico virtual y el espacio recorrido, a
partir de cuya superposicidén e intersecciones es posible generar toda
una serie de significados nuevos sobre el territorio “recomponiéndolo
a través de comportamientos espacio-féonicos” (THIBAUD 2005:329), un
recurso del que hacen uso los ya mencionados Janet Cardiff y Geor-
ge Bures Miller en sus Audio walks, Cilia Erens en sus Soundwalks o la
aproximacién a los inaudibles de los Electrical Walks de Christina Kubish
utilizando un sistema similar a los pick-up coils que nos permite oir los
sonidos electromagnéticos de los diferentes dispositivos que pueblan las

ciudades contempordneas y que no son accesibles a “simple escucha”.

Ahora, con la creciente ubicuidad de los dispositivos moviles y el desa-
rrollo en los Ultimos anos de los llamados Locative media la informacién
virtual se vuelca sobre el espacio fisico generando nuevos flujos y nue-
vas formas de interaccién. El mapa se extiende sobre el territorio, al me-
nos parcialmente, no cémo restos o como “despedazadas ruinas”, que
diria Borges, sino como las primeras piedras de un nuevo espacio publi-
co mds complejo en el que se cruzan diferentes capas de informacion.
Una interseccidén que no es simplemente la suma, ni el acoplamiento
entre materialidad vy virtualidad, sino que supera la yuxtaposicién sugi-

riendo “que algo mds se puede producir en medio” (HEMMET 2006:354).
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Es precisamente en este punto donde adquiere su sentido noTours al
permitirnos investigar la potencialidad de esos espacios infersticiales y

su capacidad para crear nuevos significados y lecturas del espacio.

Paseo sonoro geololizado en
Carcassonne (2014) . Foto de HG
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Paseo sonoro Her Long Black Hair

de Janet Cardiff
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Electrical Walk de
Christina Kubish
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"In girum imus nocte et consumimur igni*

Palindromo latino
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NOTOURS!?e

NoTours?”! es un proyecto desarrollado durante los Ultimos anos
por Escoitar.org y para el que se ha programado un software basado
en la plataforma moévil Android. Utilizando la tecnologia de geolocaliza-
cién (GPS/brujula digital) este sistema permite crear relatos en formato
de paseo cuya finalidad es explorar el espacio urbano atendiendo a los

elementos simbdlicos del sonido!l,

Audio-derivas basadas en “geo-anotaciones” (HEMMENT 1bid.:350), pe-
quenas piezas site-specific, realizadas a partir de distintas fuentes -gra-
baciones de campo, entrevistas, descripciones, narraciones...- que va-
mos escuchando sUbitamente a medida que caminamos y exploramos
un drea de forma no lineal. Se podria decir que se trata de un no-mapa,
ya que estd oculto y no nos guia sino que nos sigue en nuestro deambu-
lar, cuya finalidad es la de reformular la experiencia de un lugar a través

de la escucha modificada, aumentada.

Antes de ser una aplicacién de Locative audio, noTours fue el titulo de
una obra realizada para LABoral dentro de la exposicidon El pasado en
el presente y lo propio en lo ajeno comisariada por Juan Antonio Alva-
rez Reyes y que fuvo lugar entre el 3 de abril y el 28 de septiembre de
2009001,

98 Se han trasladado aqui algunos fragmentos extraidos de la conferencia, ya mencionada, que
escribi para el IV Encuentro Iberoamericano de Paisaje sonoro.

99 <http://www.notours.org/>.
100 Ver Anexos 3y 4.10.
101 Ver Anexo 4.8.
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El planteamiento de esta colectiva era indagar “cémo los fantasmas
de la memoria vagan por el presente influyendo en la manera en que
lo entendemos y construimos” partiendo de las ideas de Avery F. Gor-
don, quien "ha estudiado cémo lo fantasmagdrico, ciertos fendmenos
de acumulacién de memoria, se aparecen en el presente con fuerzas
renovadas”. Asi “los fantasmas no serian tanto proyecciones fisicas, sino
la manera que tiene el pasado de vivir en el presente”. La finalidad
de la exposicidon era analizar “la interrelacién entre territorio y memoria
-cémo se influyen mutuamente y como se resignifican en un viaje de
ida y vuelta-" buscando “frabajar profundamente en un doble sentido
con la comunidad local: con la artistica y con cuestiones relacionadas
con la memoria personal, colectiva e histérica del propio lugar donde
se inserta el centro de arte; entendido ‘el lugar’ como un territorio atra-

vesado por su memoria y definido social, cultural y politicamente02",

Nos propusimos entonces desarrollar un paseo que evidenciase, a fra-
vés de lo sonoro, esa memoria que atraviesa el territorio. Para hacerlo
contamos con la participacién de diferentes vecinos de Cima de Villa
creando un recorrido en el que se mezclaban los testimonios acerca del
barrio ofrecidos por Pepe Bajamar y su improvisado repertorio de can-
ciones populares, con sonidos de archivo, interpretaciones en |la calle
de un coro de mujeres, algunos paisajes sonoros de la ciudad, recons-
frucciones ambientales de espacios ya desaparecidos, efc., y fodo ello
elaborado junto a composiciones sonoras mds experimentales que ser-

vian de elemento cohesionador.

102 <http://www.laboralcentrodearte.org/es/exposiciones/el-pasado-en-el-presente-y-lo-
propio-en-lo-ajeno>.
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En aquel momento utilizamos un software de Hewlett Packard, Mscape,
disenado para dispositivos PDA y que permitia, con bastantes limitacio-

nes, hacer algo parecido a lo que hace actualmente noTours.

Tras esta primera experiencia las PDAs desaparecieron rdpidamente del
mercado ante la irrupcién de los smartphones y con ellas esta herra-

mienta.

Si bien hoy ya existen aplicaciones similares para dispositivos moviles!'od,
cada una con sus peculiaridades y orientaciéon prdctica, en aquel mo-
mento todavia habia un vacio, imagino que debido, en buena medida,
al escaso potencial comercial que parecian tener apps de este tipo.
Esta fue la razdén por la que, tras haber descubierto el interesante es-
pectro que podia ofrecer un software de estas caracteristicas para la
experimentacién sonora en la linea que veniamos desarrollando desde

Escoitar.org, decidimos crear nuestra propia herramienta.

Actualmente, noTours es el nombre con el que se ha bautizado a un
sistema de Locative audio basado en dos aplicaciones; un editor-web
online, disenado por Horacio Gonzdlez, y un programa para movil escri-

to por Enriqgue Tomds.

El editor, basado en el sistema de mapas de Google, permite selec-
cionar el drea de trabajo que vamos a intervenir y crear sobre ella cir-
culos de diferentes dimensiones. Cada circulo representa la extensiéon

gue ocupa un sonido pudiendo incluso superponer varios circulos para

103 Aris games, Motive, Locosonic, SonicsMaps, Detour, Soundways, etc.
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realizar paseos sonoros mds elaborados al construir una composiciéon

por capas.

Ademds, cada uno de los circulos puede determinar como se reprodu-
ce el sonido asociado (activarlo inmediatamente al entrar o aplicarle
un fade-in, que al salir el sonido se pare, se pause o continle hasta que

termine la reproduccién del archivo, etc).

También existen dos tipos de circulos. El speaker, cuyo comportamiento
emula al de la escucha en relacién a una fuente sonora, cuanto mas
nos aproximamos a ella mayor serd su intensidad, y el soundscape que
permite colocar cuatro sonidos en un circulo y que se reproduzcan de-

pendiendo de la orientacién que marca la brujula digital.

Tras una residencia y el encuentro Narrativas Espaciales con artistas y
escritores realizado también en LABoral entre los dias 1 y 5 de noviem-
bre de 2011, cuya meta era que los participantes aprendiesen “a utili-
zar los diferentes recursos técnicos disponibles, experiment[ase]n con la
escritura de guiones, frabaj[ase]n con los archivos de audio y cre[asen]
proyectos para poder experimentarl’®”, se anadieron nuevas funciona-
lidades a la aplicacién con el fin de hacerla mds versdtil y poder gestio-
nar contenidos narrativos. Asi, a todas las posibilidades anteriores, se les
anadié un sistema de niveles que permite combinar diferentes paseos
sobre un mismo ferritorio de manera que, dependiendo de que sonidos
se ‘‘crucen”, aparecerdn o desaparecerdn nuevas pistas de audio de
un modo similar a lo que sucede en un videojuego cuando llegamos a

un punfo y pasamos a un nuevo nivel.

104 <http://www.laboralcentrodearte.org/es/exposiciones/narrativas-espaciales>.
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Al finalizar el taller, la artista Helena Torres realizd con noTours el proyec-
to Serendipia. Mezclando el relato negro con la historia de la ciudad,
este paseo es “una narrativa sonora geolocalizada en el cementerio
civil de Ceares, El Sucu” en la que Torres “propone la resolucion de un
crimen acontecido en Gijén a finales del siglo XIXU'%1" Como ella misma
explica “Serendipia es a la vez un laberinto y un viaje por el tiempo y
el espacio, la posibilidad de perderse para encontrar claves que nos
ayuden a entender el presente. La historia de una muerte sin resolver
acontecida a finales del siglo XIX es el pistoletazo de partida para una
aventura en la que personajes ficticios encarnan situaciones y aconte-
cimientos histéricos reales que fueron claves en la conformacidén de la
modernidad”. De este modo “el poder del relato sumado al del sonido
intervienen la realidad de una manera poética que deviene politica al

resignificar el espacio intervenido” (TORRES 2013:22).

Por su parte, la aplicacion mévil cumple una funcidn similar, en aparien-
cia, a las clasicas audioguias -dispositivo+cascos- sin embargo aqui se
intenta evitar cualquier interaccién visual con el dispositivo al estar en-
cerrado en una “caja negra”. Se pretende que la tecnologia sea trans-
parente y no interfiera en la experiencia ya que el principal interés es
centrarse en la escucha en movimiento y su poder para transformar el

espacio que recorremos.

El proyecto creado en el editor online se carga en el moévil Android, va-
mos al espacio para el que ha sido pensada la obra vy, fras una breve

espera en la que el GPS nos localiza, podemos empezar a caminar por

105 <http://www.serendipia.notours.org/2page_id=2>.
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el lugar intervenido sin otra preocupacién que deambular y dejarnos

llevar por la experiencia.

Dependiendo del contexto para el que se disene un noTours los conte-
nidos toman elementos del radioarte, el arte sonoro o el registro docu-
mental con la intencién de alterar un espacio urbano entendido como
flujo, como acontecimiento, convirtiéndolo en un ente mutante que se

fransforma mientras lo recorremos.

NoTours nos ha permitido profundizar en esos infersticios que surgen en
el encuentro del movimiento, el espacio recorrido y lo sonoro buscando
estrategias para la reelaboracidén de lo real, bien reconstruyendo bien
deconstruyendo la percepcién de un lugar. Reconstruyéndolo como su-
cedié en el proyecto de Cima de Villa antes mencionado o decons-
truyéndolo como se pretendia en El Angel, una pieza realizada para la
exposicion ARTe SONoro en La Casa Encendida y en la que el paseo,
impregnado de cierta ensonacion oscura, nos llevaba a errar fisica y
animicamente en torno a la figura del Angel caido que preside el Par-
gue del Retiro en Madrid. La frase que se podia descubrir, a modo de
acertijo, al final del paseo era el palindromo que encabeza este apar-
tado, *damos vueltas en la noche y somos devorados por el fuego”, un
homenaje a Guy Debord quien lo utilizé en 1978 como titulo de su Ultima

peliculallosl,

106 Ver Anexo 4.9.
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Pase previo de noTours

en Cima de Villa (2009)

215



Taller Narrativas Espaciales

en LABoral (2011). Fotos de HG
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ESTUDIO DE CASO // RiLIUALL-18.4

Tras la realizaciéon de El Angel la siguiente obra que abordamos
con noTours fue un encargo para la exposicién Gateways!'?’l, comisarid-

da por Sabine Himmelsbach('%8,

Todos los trabajos seleccionados estaban relacionados “con la comu-
nicacion y las redes [...] ‘Gateways’ significa acceso a espacios, a la
informacién, alas redes de datos o a las comunidades [...] Un ‘gateway’
es un conmutador que convierte datos funcionando como interface en-
tre varios tipos de redes y que permite la transcodificacion digital de
varios medios”. En este sentido, las piezas que componian la exposicion
“trataban —-de una manera similar a la funciéon digital de tfransmision- la
transcodificacién o incluso la traduccidn de datos y su evaluacién en
nuevos contextos de significado [...] La confrontacidén artistica con la
importancia de la digitalizacién en la sociedad no consiste sdlo en una
reflexion sobre la tecnologia en si misma, sino sobre la consideracién de
su impacto como fendmeno socio-econdmico. Junto con lo relativo al
espacio cambiante y la creciente acumulacion de capas de informa-
cion, emerge la cuestion sobre el desarrollo de uno mismo en y a través
de las redes. Un aspecto central de la exposicidon es la reconfiguraciéon
del espacio pUblico a través de la creciente superposicidon de la esfera
informacional y el espacio geogrdfico. Los artistas estdn movilizando el

desarrollo de los medios moviles, probando su potencial para ofrecer

107 <http://www.goethe.de/ins/ee/prj/gtw/enindex.htm>.
108 Ver Anexo 4.13.

217



senal/ruido

‘gateways’ en espacios y comunidades e identificar formas alternativas
para crear redes mds alld de la extendida sociedad de consumo [...]
Estas intervenciones artisticas no se limitan a la visualizacién de datos
del espacio virtual, sino que ofrecen una oportunidad para revelar el

conocimiento que ha sido suprimidol'o?1”,

Partiendo de todas estas premisas, Escoitar.org configurd un paseo so-
noro para el parque Kadriorg (Tallinn) en el que estd situado el museo

KUMU que albergaba la exposicion.

Después de varias conversaciones con la comisaria y con agentes cul-
turales de la ciudad, planteamos un paseo basado en la interferencia
del ser humano en el paisaje. Queriamos llevar la idea de parque, como
microcosmos natural organizado, al sonido, evidenciando, a partir de

diferentes fuentes, esta arquitectura pensada para el ocio.

En una primera fase de prospeccion investigamos cuestiones relaciona-
das con la cultura de la ciudad y las comunidades que la habitan, as-
pectos concretos sobre la historia del parque buscando un punto desde
el que iniciar el proyecto. En este proceso, y en relacién con la injeren-
cia de lo humano en lo natural, descubrimos un interesante repertorio
musical, catalogado por la etnomusicéloga Ingrid RGUtel como Géne-
ros vocales no pertenecientes al repertorio Runo, que incluye pequenos
juegos basados en la imitacién de sonidos. Como explica RUUtel, estas
melodias cumplian diferentes funciones; “prdctica o utilitaria (usados
por cazadores para atraer pdjaros o animales incluso en la actualidad);

[o] un significado mdgico y de diversidon (las composiciones conocidas

109 <http://www.goethe.de/ins/ee/prj/gtw/ueb/en6944843.htm>.
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como canciones de pdjaros contienen un texto poético y en ellas se
imitan los sonidos de las aves recreando su timbre y entonacién). Aqui
también tienen cabida tanto ‘conversaciones’ entre animales [...] como

ruedas que giran, carros, campanas de iglesia, etc.” (RUUTEL 1998).

Esto nos llevd a familiarizarnos con el repertorio vocal estonio contem-
poraneo. La prdctica del canto coral no es sélo una actividad musi-
cal mds, tiene una gran importancia identitaria y politica. El proceso
independentista en Estonia se conoce como la Revolucién cantada, un
movimiento pacifico que se inicia en 1987 y que, entre ofras manifesta-
ciones reivindicativas, se escenificd con multitudinarias interpretaciones
de temas populares, muchos de ellos prohibidos durante la época de
pertenencia a la ex unién soviética, y la celebracién de conciertos de
musica rock. Profundizando descubrimos, por una parte, la aficion de
muchos compositores contempordneos que escriben para coro a incluir
fragmentos onomatopéyicos y por otra que en el parque, parcialmente
habitado, se habian cortado varios arbustos con el fin de evitar el “rui-

do"” de los pdjaros.

Asi, una de las capas de sonido se cred trabajando este tipo de reper-
torio, antiguo y contempordneo, con un coro y con solistas locales para
luego relocalizar las imitaciones de las aves en aquellos lugares de los
gue habian sido expulsadas siguiendo la linea de trabajo inicial centra-

da en la dicotomia humano/natural.
Después de varias sesiones con el coro recopilamos una gran cantidad

de material del que, ademds, aprovechamos las entonaciones utiliza-

das como ejercicios de calentamiento y afinacidén (escalas, motivos as-
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cendentes...) para escenificar partes del planteamiento urbanistico del
parque. Por ejemplo, en las zonas de escalera, segun se ascendiese o
descendiese, se podia escuhar al coro cantando escalas ascendentes

o descendentes respectivamente.

Siguiendo el proceso habitual empleado en la creacién de otras piezas
del colectivo, organizamos previamente un taller para todos aquellos
interesados en conocer las posibilidades de noTours y frabajar con as-
pectos generales del Paisaje sonoro y la Fonografia. Gracias a los asis-
tentes, entre los que se encontraban artistas, antropdlogos!''®'y musicos,
pudimos descubrir interesantes dindmicas del parque a las que quizds
no habriamos tenido acceso de otra forma, lo que nos ayudd, en buena

medida, a definir nuevas capas sonoras.

Con la colaboracién de los asistentes capturamos los pequenos sonidos
que pueblan el parque en invierno, temporada en la que se produjo
la obra y durante la cual prdcticamente no hay visitantes, para que se
pudiesen escuchar en verano, meses en los que permanecid abierta la
exposicién, creando un efecto pretendido de deslocalizacién y destem-

poralizacion.

Ademds, se realizaron composiciones electroacusticas geolocalizadas
para diferentes tramos del paseo a partir del material recopilado. Asi,
por ejemplo, se elabord un pieza con samples de discos de gramdfono
deteriorados adquiridos en fiendas locales de segunda mano que ocu-
paba de forma fragmentada el punto donde antiguamente habia un

guiosco de musica.

110 Ver Anexo 4.14.
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Como en otros paseos creados con noTours, siempre tenemos que solu-
cionar los limites del drea intervenida para evitar que quien camina aca-
be alejdndose de la zona en la que se centra la pieza final. Aunque en
ocasiones esta informacién se obtiene junto a la documentacién de la
obra con un mapa orientativo o, en este caso, consultando el punto de
informacién que estaba en el interior de la exposicién, siempre intenta-
mos evidenciarla a tfravés del sonido. Para Gateways se planted recrear
la expansidon del museo hacia el parque utilizando mensajes grabados
en el interior del museo, reproducidos en estonio e inglés a través de la

megafonia, informando de que acababas de abandonar el paseo.

El resultado final fue White Walk un “paseo sonoro geolocalizado cons-
fruido a partir de grabaciones de campo, entrevistas e interpretaciones
vocales alrededor del parque Kadriorg de Tallin realizado durante los
meses de enero y febrero. Con estos materiales se ha creado una his-
toria no-linear en la zona del Kumu que pretende reflexionar sobre la
construccion de la identidad colectiva e individual. Fragmentos de can-
ciones populares y extractos del repertorio coral contempordneo que
imitan sonidos del entorno dialogando con testimonios y con la memoria

aurallm”,

111 Descripcién incluida en el punto de informacién sobre el paseo.
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Entrevista para White
Walk. Foto de HG
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Detalle de pasajes onomato-
péyicos. Foto de HG

Sesién de trabajo con
noTours. Foto de HG
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“Bailan al son de una musica pueril y
refinada incapaz de serrecogida por
ningun oido europeo; parece que se
escucha siempre el mismo son, el mismo
rtmo; pero, con el tiempo, esos sonidos
siempre idénticos y ese ritmo sugieren en
nosotros como el recuerdo de un gran
mito; evocan el sentimiento de una historia
misteriosa y complicada”

Antonin Artaud (1985:282-283)
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YUl (el Nev.RIelyF CONTINENT ROUGE

Como fruto del infercambio de ideas entre Escoitar.org y los asi-
tentes al taller Narrativas Espaciales ya mencionado surgié una fructi-
fera colaboracién con Gigacircus!''? que se ha mantenido durante los

Ultimos anos.

Fundado por la etndloga y creadora de arte digital Sylvie Marchand,
Gigacircus es un colectivo “dedicado a la creacién de obras ndbmadas
[...] que trabaja en dmbitos aparentemente tan alejados como el Land-
art y los espacios virtuales construyendo dispositivos efimeros a modo de
instalaciones que se presentan tanto en medio de la naturaleza como

en el corazén de las ciudades!'sl”,

Como Escoitar.org, Gigacircus parfe de investigaciones con base anfro-
poldégica llegando a la misma conclusion al descubrir que cenirse a los
formatos y cauces académicos para la exposicidon de los resultados de
algunas investigaciones tiene importantes limites, especialmente cuan-
do se busca expresar emociones o aspectos intangibles relacionados

con el proceso y con el sujeto de estudio.

En el corazdén del trabajo de Gigacircus se entrecruzan “aspectos antro-
poldgicos, éticos y estéticos [...] sobre las formas de movilidad humana

en la actualidad”, de ahi su interés por experimentar con noTours.

112 Colectivo formado por Sylvie Marchand, Lionel Cumburet, Jacques Bigot, Yorick Barbanneau,
Cécile Rouquié y Lelio Moehr.

113 Descripcidon del propio colectivo incluida en varios proyectos y propuestas.
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Ademds, los dispositivos a través de los que Gigacircus muestra sus tra-
bajos son creaciones “multisensoriales” que, por la naturaleza de sus
contenidos y el cardcter de instalacién inmersiva al que recurren, se

podrian situar en la categoria del documental expandido.

Su Ultimo proyecto, Continent Rouge, en el que Escoitar.org ha colabo-
rado, es el resultado de varios anos de investigaciéon sobre la figura de

Antonin Artaud y su relacién con la cultura Tarahumara.

En 1936 el poeta francés llega a la sierra mexicana donde descubre
los rituales y danzas de los Raramuril'™ influyendo profundamente en el
desarrollo de la teoria del teatro de la crueldad expuesta algunos anos

mds tarde en su famoso texto El teatro y su doble.

De este viaje nos queda una interesante interpretacién de la experien-
cia recogida en una serie de escritos que han sido recopilados en di-
ferentes publicaciones como México y Viaje al Pais de los Tarahumaras
(ARTAUD 1984). Este periplo se “transfigurd” en Pour en finir avec le juge-
ment de Dieu, un encargo realizado por la Radiodiffusion francaise. La
“performance” radiofénica producida en 1947, pocos meses antes de
la muerte de Artaud, y en cuya grabacidn participaron Paule Thévenin,
Maria Casares y Roger Blin, recoge su aspiraciéon a liberar el lenguaje no
sélo del “peso del texto” sino incluso de si mismo volviendo “brevemente
a las fuentes respiratorias, pldsticas, activas del lenguaje”, relacionan-

do “las palabras con los movimientos fisicos que las han originado” de

114 Tarahumara y Raramuri se usan indistinfamente para referirse a la misma cultura. No obstante
ellos hablan de si mismos utilizando el segundo de los términos que significa algo parecido a “pies
ligeros”, en alusién a la gran importancia que le confieren al movimiento siendo capaces de correr
grandes distancias.
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manera “que el aspecto légico y discursivo de la palabra desaparezca
ante su aspecto fisico y afectivo, es decir que las palabras sean oidas
como elementos sonoros y no por lo que gramaticalmente quieren ex-
presar, que se las perciba como movimiento, y que €505 mismo movi-
mientos se asimilen a otros movimientos directos, simples, comunes a to-
das las circunstancias de la vida [...] y he aqui entonces que el lenguaje

de la literatura se reconstituye, revive” (ARTAUD 2011:158).

No obstante, la emisién de la obra fue inmediatamente vetada por su

cardcter explicito y por la dureza del texto.

Continent Rouge utiliza parte de este material sonoro con el fin de “cues-
tionar las raices rituales del arte y entrelazarlas con ‘disciplinas’ artisticas
de tradicidn occidental” explorando “una gran variedad de situaciones
y puntos de vista reflexivos para un publico moévil: los caminantes —oyen-
tes/espectactores/emisores— receptores que enfran en una experiencia
acustica aumentada (narracién espacializada), para descubrir en su

tfrayecto los ritos tarahumarast's1”,

En la pieza estd muy presente el sentido de recorrido, de periplo, de
vigje... como el que Artaud realiza desde Marsella a las reconditas mon-
tanas y barrancos raramuri. Por esta razén Gigacircus optaron por crear
un soundwalk en el que se mezclasen elementos sonoros extraidos de
la obra radiofénica de Artaud y de la extensa libreria de grabaciones
etnogrdficas realizadas en México por Lionel Cumburet, en las que se
documentan exhaustivamente aspectos cotidianos de la vida de varias

localidades, como Norogachi, y testimonios sobre la memoria de la pre-

115 Fragmento extraido del proyecto.
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sencia de Artaud, que en cada nuevo vigje iba acrecentando su dimen-
sidbn mitica para los Tarahumara. También encontramos grabaciones de
campo de los rituales que se celebran a lo largo del ano, extractos de
entrevistas a Sylvie sobre | a construccidén de su relato!'' asi como otras

referencias relativas a la vida del poeta.

Este paseo geolocalizado con noTours tiene una doble funcién; una es
inicidtica y trata de transmitir la necesidad del movimiento, la partici-
pacién del cuerpo, como un gesto preparatorio a través del que se va
a producir el redescubrimiento de la ciudad al resignificar sus espacios
con la superposiciéon de ambientes, ruidos, textos y acentos “exdticos”,
composiciones electroacUsticas, etc., estableciendo una relacién con
hitos urbanos (edificios, intersecciones, plazas, esculturas, espacios de
sociabilidad...) directa, o indirectamente, relacionados con la *cosmo-
logia” de Artaud y de los Raramuri. La otfra es servir de guia para que
encontremos la video-instalacion final, el espacio ritual, “cuyas image-
nes y sonidos se generan a partir del ritmo del paseo. Textos de Artaud,
grabaciones de rituales Tarahumara que se siguen celebrando en la
actualidad, paisajes sonoros, imdgenes cotidianas... cobran vida en un

espacio inmersivoll71",

Este paseo es uno de los mds complejos realizados hasta el momento
con noTours y se utilizd todo el potencial del sistema de niveles. De-
pendiendo de los sonidos con los que nos tropezamos nuestro paseo
se reconfigura anadiendo o eliminando eventos sonoros, con lo que la

experiencia individual puede ser parcialmente diferente.

116 <http://pletora.es/Transcripcion-desordenada-de-una>.

117 Ibid.

234



continent rouge

Otra de las ideas del proyecto es que la video-instalacién adquiera una
esencia orgdnica generando las secuencias proyectadas a partir de los
itinerarios de los caminantes. Para esto se le afnadid a la aplicacién moé-
vil un sistema que se comunica por 3G con un servidor al que envia los
datos de las trayectorias de los usuarios, una informacién que luego es
interpretada por un pafch realizado en Max/Msp para seleccionar unos

u otros videos en la instalacion!i'el,

Continent Rouge, en su sentido mds amplio, ha ido definiéndose y to-
mando forma en diferentes sesiones de trabajo entre Escoitar.org y Gi-
gacircus en el atellier que el colectivo francés tiene en el pequeno pue-
blo de Villefagnan y en las sucesivas fases de produccidén posteriores.
Entre febrero y marzo de 2014 se llevd a cabo la preproduccion!? de la
pieza durante una residencia artistica en el Centre national des écritures
du spectacle La Chartreusel'?, y pocos meses después la produccién
de una primera version para la ciudad de Carcassonne en el contexto

del festival Mai Numérique 20140'?11, Recientemente se ha creado una

118 Este sistema permite interesantes ampliaciones de la experiencia de noTours y se ha utilizado en
otros frabajos como los realizados en colaboracién con el centro Novars de la Universidad de Man-
chester (http://www.novars.manchester.ac.uk/) especializado en la investigacién de las relaciones
entre sonido, espacio y arte interactivo del que ha nacido la colaboracién Locativeaudio.org.
También se ha puesto en prdctica en el evento Valencia Network. Circuito perifénico de Valencia
organizado por Miguel Molina en 2013.

119 Ver Anexo 4.17.
120 <http://www.chartreuse.org/56/513/compagnie-gigacircus>.

121 <http://www.graph-cmi.org/mai-numerique_3/>.

235



senal/ruido

adaptacién para el evento La Noche de las Luciérnagas!'? en México

D.F. que tuvo lugar este ano en la Casa de Francial'l,

En la presentaciéon colaboraron César Espino y Gustavo Alvarez con la
performance Neje-Muje. La presencia de Gustavo fue especialmente
significativa ya que el fue la persona que puso en contacto a Sylvie
Marchand con el universo raramuri cuando la invitd a participar en el

festival de performance Performancear o morir que organiza en la sierra.

122 Ver Anexo 4.18.

123 <http://ifal.casadefranciadigital.org.mx/noche-de-las-luciernagas-2015-continent-rouge/>.
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Sortie de résidence. La Chartreuse
(2014). Foto de HG
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Fotogramas de Continent Rouge.
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Locative audio / NOVARS (2012).
Fotos de HG




Valencia Network. Circuito perifénico

de Valencia (2013). Fotos de HG
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ofras formas de
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“Nos somos sol”

Escoitar.org



otras formas de “escoitar”

Como explicaba al principio de esta Tesis, las lineas de trabajo de

Escoitar.org durante su frayectoria han sido muy diversas.

Las razén por la que me he centrado de forma mds exhaustiva en las
gue ocupan los capitulos anteriores es que me permitian articular un hilo
discursivo mds directo con el fin de exponer aspectos relacionados con
el cruce entre sonido, cultura y territorio, y que se frata de proyectos en

los que mi implicacion personal ha sido mayor.

Aunqgue ya he avanzado algunos ejemplos de obras que siguen estas
lineas, no queria dejar de tratar en este Ultimo capitulo ofros trabajos
gue no sélo no son menos importantes que los anteriores sino que algu-
nos de ellos incluso han sido decisivos para la visibilizaciéon, desarrollo y

crecimiento del colectivo.

Se trata de ofras formas de movilizar la escucha (audio-acciones, edi-
ciones sonoras e instalaciones) que buscan llegar a contextos y pUblicos
diferentesl'?? experimentando con modos alternativos de representa-

cion de los sonoro.

124 Ver Anexos 4.11 y 4.12.
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AUDIO-ACCIONES

Vamos a recuperar ahora una intervencion de la que ya hablé al
principio en el contexto del Proxecto Edicidn; Sonosfera, una performan-

ce que tenia lugar en dos espacios, el publico-fisico y el radiofénico.

Esta serd la primera de una serie de audio-acciones llevadas a cabo por
Escoitar.org donde se juega con la posicidn que ocupa el “ruido” tanto

en nuestra realidad cotidiana como en los medios.

La evolucién de la primera performance que utilizaba globos serigrafia-
dos y un sistema inaldmbrico vendrd con la elaboracién de un hincha-
ble de siete metros en forma de micréfono que, paseado por las calles,
evidenciaba la voluntad de situar los sonidos del entorno en el centro
de nuestra escucha. Si bien es cierto que el despliege de este Macro-
fono apela mds a la vista que al oido esta era, por contradictorio que
pueda parecer, la intencién; convertirlo en un reclamo que llamase la

atencién sobre el trabajo Fonogrdfico.

El itinerario sonoro realizado con el Macréfono, portado en alto por va-
rias personas como si de una procesion se tratase, es retransmitido por la
radio haciendo que aquellos “ruidos” de calles y plazas de una ciudad,
que, como mucho, suelen ocupar el fondo de las emisiones, pasaran a

un primer plano durante unos minutos para convertirse en “senal”.
Se produce aqui un cruce entre la performance y el paseo que genera

un acto de legitimacién del paisaje sonoro al darle un contexto de es-

cucha diferente, al "*ponerle un marco™”.
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Estos itinerarios perifénicos, coordinados en su mayor parte por Chiu
Longina, se realizaron en numerosas ocasiones. La primera de ellas fue
en el Senxperiment, en el 2008, y a partir de ahi se repitid ese mismo ano
en el Mediafest (Santa Cruz de Tenerife), en 2009 en el marco de la ex-
posicion Parliamos Itagnolo en la Reale Accademia di Spagna a Roma
y en Santiago de Compostela en el Festival dos Abrazos, y en 2011 en la

Semana del Sonido de México, por citar los mds significativos.

A su vez el Macréfono se ha exhibido como pieza en diferentes espacios
formando parte de exposiciones o actividades en Matadero, Artium, Bo-
lit, Cidade da Cultura, etc.

Tal y como explicaba, este tipo de intervenciones pueden resultar pa-
raddjicas silo que se busca es apelar al oido, no obstante su funcién es
de impacto, de llamada de atencidn. Son “acciones mds medidticas,
acciones pensando en nuevos puUblicos no en los de siempre [...] Si nues-
tra intencionalidad final es la de que se escuche mds, tendremos que
buscar formas para provocar eso a través de otros medios, si se quiere,

menos sofisticados, pero doblemente efectivos” (COMELLES 2013:156).

Escoitar.org realizd otras audio-acciones similares como la Grabacidn
de la caida de la primera castana o la grabacion del Susurro de la cai-
da de una hoja de otono en las que el hecho de grabar sonido adquiria
un sentido poético y cierto toque de humor. Obviamente, se trataba de
un acto simbdlico que queria convertir un hecho simple en un aconteci-
miento y el acto de grabarlo en su legitimacién como sonido que debe

ser escuchado.
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Este tipo de pequenos reclamos funcionaron realmente bien con los me-

dios que en muchas ocasiones se hicieron eco a nivel nacional.

También habria que mencionar aqui dos performances sonoras mas.

La primera es la serie de Esculturas Escuchadoras en la que un grupo
de personas, vestidas con monos naranjas o blancos, segin la ocasién,
toma la calle y se para simplemente a escuchar con los ojos cerrados,
subrayando el gesto con las manos colocadas detrds de las orejas. Esta
actitud pasiva quiere crear cierto desconcierto y expectativa en el pu-
blico que, después de observar durante un rato, o desisten y se van o

ellos mismos empiezan a prestar atencién a los sonidos que los rodean.

La otra es la que se realizé en Gijon dentro del taller Sonic Weapons. Aire
Sonido y poder en la que tomamos la grabacién de la sirena Factoria
Juliana S.A.U. (antes conocida como lzar) y la hicimos sonar a través de
una megafonia movil colocada en un coche como una forma de cele-
brar su vinculo con el barrio de La Calzada, como un modo de despertar
la conciencia sobre coémo ciertos sonidos forman parte de nosotros y es-

tdn asociados inseparablemente a diferentes emociones y experiencias.
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Sonosfera, Roma
Foto de CL

Exposicion Recursos propios,
Bolit (2009). Foto de CL
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Escultura Escuchadora realizada
en Outonarte (2008). Foto de CL

4 Audio-accién Sirena
de Izar (2008)
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EDICIONES SONORAS

Ademds de las creaciones “abiertas” realizadas como contenido
para los proyectos anteriores, en Escoitar.org hemos compuesto algunos
trabajos mds convencionales, si atendemos a los modos de edicién uti-

lizados.

Si bien en ocasiones se han incluido registros grabados por el colectivo
en recopilatorios sobre Fonografia, me voy a centrar aqui en dos obras

mads elaboradas.

La primera es la pieza Sonic Weapons que recoge, a modo de docu-
mental/collage radiofdénico, diferentes hitos, testimonios y experiencias

relacionadas con el uso biopolitico del sonido!'?d,

Esta obra, producida por Chiu Longina y por mi, responde a un encargo
de Radio Nacional de Espana para la Fiesta de Cumpleanos del Arte
2009 que ese ano llevaba por titulo Safe and Sound. Su emisidn se realizd
el 17 de enero en toda Europa a través de la red de emisoras pertene-
cientes al grupo Ars AcuUstica en un programa especial dirigido por Ana

Vega Toscano y Miguel Alvarez-Ferndndez.

Sonic Weapons aborda los "“diferentes usos, desarrollos y tecnologias
centfradas en el sonido para ejercer control social y poder. La pieza rea-
liza un acercamiento conceptual a este tema a través de audio-citas
y ofras formas de documentacion que analizan el impacto y efecto de

estas tecnologias, asi como sus usos y abusos. A través del formato de

125 <https://archive.org/details/alg052>.
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micro-historia o docudrama, este trabajo pretende contribuir al andlisis
de los efectos del sonido sobre la existencia humana, permitiendo un
andlisis critico de este fendmenol!'?4", Posteriormente se editard una ver-

sion adaptada en el netlabel Alg-al'?! (alg052).

La segunda obra a la que quiero prestar atencidon es Nos somos son, la

cuarta referencia en el catdlogo de la editora Sosoaudio.

Se trata de una declaracion de intenciones, “nosotros somos sonido”, en
formato de dedodisco, un soporte de extrema sencillez ya que la propia
estructura de cartdén que alberga el disco es suficiente para amplificar

su sonido cuando lo hacemos girar con el dedo.

En esta ocasidon le pedimos a personas de Galicia y Portugal, de varias
edades y con diferentes acentos, que pronunciasen la frase que le da ti-

tulo a la obra generando un material que mas tarde editdé Carlos Sudrez.

El resultado es un juego sonoro que utiliza la peculiaridad del dedodis-
co, permitiéndonos escuchar este palindromo independientemente de

la direccién en la que lo hagamos girar.

Como se explica en la web de Sosoaudio "al principio ibamos a regis-
trar un trabajo de Escoitar.org sobre los sonidos industriales de Galicia
en peligro de extincion. Sin embargo, surgid la brillante idea de realizar
un palindromo con una frase que, ademds, se da en gallego, pero no

en ofros idiomas: ‘Nos Somos Son’. En esta oportunidad, analizando las

126 <http://www.escoitar.org/Sonic-Weapons-Live-en-Arteleku>.

127 <https://archive.org/details/alg052>.
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peculiaridades del reproductor y su aleatoriedad, las voces se adaptan
mucho mejor al soporte que el paisaje sonoro. Aungue un palindromo se
lee igual desde la derecha y desde la izquierda, su sonido es caprichoso
y no siempre cumple la regla. Con todo, lo mds intferesante del conjun-
to es la analogia entre la vibracién fisica del soporte con el sistema de
fonacién del ser humano. En uno y en otro, el azar, la individualidad,
enriquece el resultado final. Cada persona buscard su propia velocidad
de giro y modificard el ritmo de la reproduccidén generando diversas

texturas, timbres y efectos!’?8",

escoitar

s0ONnIC weapons

e

Sonic Weapons, alg052 (2009)

128 <http://axencia.sinsalaudio.es/SOSOAUDIO-004>.
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Nos somos son. Sosoaudio 004
(2010)
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INSTALACIONES

Ademds de las piezas que ya he mencionado, las Escoitarillas y
los mapas interactivos, en Escoitar.org hemos realizado alguna incursién

mds en el campo de la instalacidn sonora.

Retomando la temdtica del control social se hicieron varios trabajos re-

lacionados con el dispositivo conocido como Mosquito.

Como ya explicaba cuando mencioné la obra Los adultos de Santiago
Sierra, se trata de un sistema utilizado para disuadir a los adolescentes
de reunirse o frecuentar ciertos espacios emitiendo una frecuencia agu-

da y molesta que sélo ellos pueden escuchar.

Una de las actividades realizadas en el taller impartido dentro de la pro-
gramacién In-Sonora IV, en octubre de 2008 en Intermedia/Matadero
(Madrid)U#1, fue crear una instalaciéon basada en un pequeno habitd-
culo dentro del cual habia un sistema -circuito electrénico y dos altavo-
ces- que producia un sonido con una altura aproximada de 17,5 KHz. La
finalidad de esta instalacién era “concienciar sobre los peligros de este

tipo de tecnologias de control social con sonido!'31",

Tras el prototipo, que después de In-Sonora se exhibid en la exposicidn
Interference organizada por Stichting Idee-Fixe en Breda, Chiu Longina
siguié desarrollando esta linea llevdndola al campo de la audio-accién

al convertir el hecho de instalar ahora ya el modelo comercial MK4 en

129 Ver Anexo 4.5.

130 <http://in-sonora.org/ficha-obra/mosquito-device/>.
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un “gesto artistico que pretende generar un debate necesario para ha-
blar de la brecha entre adolescentes y adultos que empieza a ser un

problema preocupante también en nuestro paisi'3”,

Oftra instalaciéon mds préoxima a la idea de cartografia sonora fue el So-
noscopio, en el que se mezclaba la experiencia de ver una ciudad des-
de un telescopio turistico con la de escuchar sus sonidos jugando con
diferentes niveles de zoom acuUstico, lo que nos permitia pasar del pai-

saje sonoro global a los detalles mds minuciosos.

Debido al elevado coste de un ftelescopio comercial como los que se
usan en los miradores turisticos, se optd por crear un prototipo que fue
presentado dentro de la seccidén SonarMdtica en la edicidn gallega del

festival Sénar 2010.

El resultado es “una instalacién audio-visual” programada por Horacio
Gonzdlez, con sonidos de Suso Otero, que simula la panordmica de la
ciudad de A Coruina como si se tratase de unos “prismdaticos gigantes de
zoom contfinuo, a los que se incorpora un sistema sonoro que acompa-
Aard acusticamente lo que el ojo ve. Del mismo modo que el ojo hace
zoom sobre las estructuras y objetos de la ciudad, el oido también hace

zoom en sincronia con la imagent'32”,

Recientemente, respondiendo a la necesidad de difusidon planteada por

el proyecto European Acoustic Heritagel’3¥ se crearon varios displays

131 <http://www.alg-a.org/Son-e-poder-Tecnoloxias-sonoras-de>.
132 <http://culturagalega.gal/imaxes/docs/DossierPrensaGALICIA-CAST-Feb2010.pdf>.
133 Ver Anexo 4.15.
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expositivos para mostrar las video entrevistas realizadas sobre memoria
sonora asi como los mapas ya mencionados (Soundscape TV, Soundsca-

pe Map y Water Sound Map)!'34,

Debido a que se trataba de una exposicidon itinerante que deberia ser
fdacil de transportar, Horacio Gonzdlez y Julio Gomez idearon un sistema
basado en estructuras de cartdn, proyectores de video, IPads y sistemas

de audio ligeros (altavoces y cascos).

De estos displays quizds el que mds se aproximaba a la idea de instala-
cioén desde la 6ptica del arte sonoro es un sistema cuadrafénico progra-
mado en Pure Data y controlado desde un IPad (openFrameworks) con

una interface de visualizacidn en 3D (Listening Point).

Los contenidos que se podian escuchar eran obras sonoras creadas en
respuesta a un concurso internacional que animaba a los compositores
a “compartir su conocimiento sonoro de culturas y contextos relaciona-
dos con el agua e imaginar la memoria acUstica europea invocando la

escucha de diferentes paisajes sonoros!'51”,

Finalmente, se seleccionaron diez obras!'* que eran remezcladas vy
re-espacializadas a través de la instalaccidon dependiendo de cdmo in-

teractuase el publico con ella.

134 <http://europeanacousticheritage.eu/eah-exhibition/>.

135 <http://europeanacousticheritage.eu/2012/06/eah-water-soundscape-composition-
contfest/>.

136 <http://europeanacousticheritage.eu/category/news/page/3/>.

263



Mosquito Device (2008). Foto de
CL




Clemente

Cesdnes

Travel age

Montaje de la exposicidbn European

Acoustic Heritage (2013). Foto de HG

265






conclusiones






conclusiones

Este trabajo se ha centrado en la resignificacion del paisaje so-
noro en el contexto del arte, no sélo como un fendbmeno meramente

acustico, sino como un hecho cultural, social y politico.

Para ello, he presentado varias estrategias posibles a través de las cua-
les se puede desarrollar este concepto en el dmbito de la creacién
contempordnea, haciendo uso de formatos como la audio-accién, la
instalacién, el registro fonogrdfico, o el paseo sonoro. Prdcticas cuya
infencién no es otra que, en los casos presentados, la de activar y ex-

pandir la escucha.

Con este fin realicé un primer acercamiento histérico mostrando cémo,
desde finales del siglo XIX, los sonidos cobran valor mds alld del contex-
to musical. Aparecen nuevas etiquetas, por ejemplo arte sonoro, para
catalogar a las obras que exceden sus limites, y términos como “ruido”

adquieren un cardcter relativo.

Al mismo tiempo que los oidos de los artistas contempordneos se inte-
resan por estas vibraciones “desordenadas”, la historia, la filosofia, la
sociologia, la antropologia o el urbanismo, entre otras disciplinas, em-
piezan a prestarles atencién como una materia capaz de ofrecer nue-

vas vias de conocimiento abriéndose a una multiplicidad de escuchas.

Tras esta introduccion, el texto discurre por dos cauces; uno que profun-
diza en este cambio de sensibilidad desde la teoria, y otro que lo hace
a partir de la experimentacion y la accidn artistica tomando como refe-

rencia los trabajos realizados por el colectivo Escoitar.org. No obstante,
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no se trata de caminos paralelos, sino que se enfrecruzan constante-

mente retroalimentdndose.

Esto es una muestra mds de la naturaleza hibrida de Escoitar.org. Desde
el principio comprendimos que las mejores férmulas para expresar los re-
sultados de ciertos trabajos de investigacidén no son siempre las acadé-
micas. Y que, incluso si lo fuesen, seria necesario introducir modelos que
no traten de simplificar sino de complejizar utilizando procesos abiertos

e inciertos, aun ariesgo de fracasar.

Las propuestas presentadas por el colectivo en el Proxecto Edicidn res-
ponden, precisamente, a esta necesidad de crear espacios de conoci-
miento heterogéneos, como el Hacklab, o de trazar itinerarios a través
de los que sea posible que performances, talleres sobre sonido y con-
ferencias especializadas ocupen un mismo espacio y dialoguen entre si

en un centro de arte.

La realizacién de registros fonogrdficos viene a apoyar esta idea de
confluencia al tfratarse de trabajos que, en muchas ocasiones, han cum-
plido un doble papel pudiendo, por ejemplo, formar parte de una pieza
en una galeria sin renunciar a su valor como archivo etnogrdéfico; lo que
reafirma una vez mds la poca distancia real que existe, en ocasiones,

enfre disciplinas.
El mapa de la web de Escoitar.org se alimenta de este tipo de graba-

ciones y sus contenidos han tenido una amplia difusidon. Algunos de ellos

han sido utilizados por compositores, historiadores, gedgrafos, pedago-
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gos, musicoterapeutas, emitidos en programas de radio de temdticas

muy diferentes, incluidos en ediciones, en exposiciones, etc.

Esta cartografia, mds alld de servir como un modelo de representaciéon
muy efectivo, ha sido una forma diferente de interrogarnos sobre qué
sonidos valoramos y desdenamos de nuestro entorno, sobre qué nos
tfransmiten ciertos paisajes sonoros, que representan... Preguntas que

aun estdn por responder.

Por su parte, los paseos sonoros geolocalizados son un formato muy re-
velador para la comprension de los vinculos entre memoria, sonido y
espacio, especialmente cuando se trata de indagar cémo este Ultimo

deviene lugar.

La experiencia llevada a cabo con noTours nos ha permitido descubrir
el gran poder que tienen los eventos sonoros a la hora de transformar la
percepcidn de nuestro entorno, ejerciendo dindmicas y transformando

flujos. Segun lo que escuchemos un espacio pueden ser muchos lugares.

Como hemos visto, el Paisaje sonoro es una materia que despierta inte-
rés tanto en el dmbito cientifico como artistico, lo que podria dar lugar a
fructiferas asociaciones. Sin embargo, esta sinergia rara vez se produce.
Aunque aumenta el nUmero de cientificos que coinciden en que sus in-
vestigaciones deberian dejar de ser “sordas”, la presencia de variables
sonoras en sus articulos, informes, Tesis, etc. es, excepto en contados

casos, anecdodtica o inexistente.
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Mientras tanto, en el contexto de la creacidén contempordneaq, el Paisa-
je sonoro ha ido situdndose como un campo de expresidn que, aunque
aun se estd definiendo a través de disciplinas como la Fonografia, ad-
guiere paulatinamente un estatus mds firme de género artistico. Y lo que
es mds interesante, el paisaje sonoro y su escucha se han convertido en
un sujeto con entidad propia del que se ocupan otras formas de arte

sonoro como la instalacién o la performance.

Y Escoitar?

1.252 sonidos y 11 anos después, Escoitar.org se ha ido difuminando sin
saber todavia muy bien dénde ha estado, como explica Horacio Gon-
zdlez en su texto sDAnde estd Escoitar?. Su naturaleza interdisciplinar ha
hecho que ocupe un lugar marginal, en el buen sentido de la palabra,
lo que ha provocado, al mismo tiempo, que dificilmente se pueda enca-
jar en las estructuras convencionales. Supongo que fengo que darle la
razén cuando dice que nos hemos quedado “a medio camino entre el

museo y el imaginario popular de Galicia” (GONZALEZ 2014).

Ha sido en los espacios destinados al arte donde nuestras propuestas y
frabajos han encontrado una mayor resonancia, pero, a pesar de ha-
berlo intentado, fengo la sensacién de que Escoitar.org no ha consegui-
do, fuera de este contexto, ir mds alld de una fase de sensibilizacién del
valor del paisaje sonoro. Un logro nada desdenable y una via que no
creo gque esté todavia agotada, pero que deberia venir acompanada
de su integracidn real en investigaciones mds especializadas, si quere-

mos que acabe formando parte del conocimiento.

272



conclusiones

Es cierto que algunas instituciones culturales empiezan timidamente a
crear sus mapas y a llenarlos con sonidos, a desempolvar sus archivos y
compartir sus fondos con los ciudadanos, a quien realmente les pertene-
ce este patrimonio. Si bien, siguen siendo todavia, en muchos sentidos,
archivos cerrados, parece que, al menos, hayan descubierto que el va-
lor de esos contenidos reside en el uso que se les de, que la mejor forma
de conservar la memoria sonora es en los “oidos” de quien escucha y

no sélo en discos duros.

Xodn-Xil Lopez Rodriguez

www.unruidosecreto.net

Santiago de Compostela, 2015

273






bibliografio






bibliografia

AA.VV. (2007): Proxecto-Edicion 07. Santiago de Compostela: Xunta de Galicia.
AA.VV. (2009): Escoitar.org. Audio Hacklab. Vol.1. Vigo: Fundacién MARCO.
AMPHOUS, Pascal:

(1991): Aux écoutes de la ville. La qualité des espaces publics europée
ns. Méthode d’analyse comparative. Enquéte sur trois villes suisses.
Lausanne: IREC — CRESSON.

(1993) L’identité sonore des villes européennes. Lausanne: IREC —
CRESSON.

ANDUEZA, Maria (2010): Creacion, sonido y ciudad. Un contexto para la insta-
lacién sonora en el espacio publico. Tesis Tesis realizada en la Facultad de Bellas
Artes, Universidad Complutense de Madrid.

ARTAUD, Antonin

(1984): México y Vigje al pais de los Tarahumaras. México D.F.: Fondo
de Culfura Econémica.

(2011): El teatro y su doble. Barcelona: Edhasa.

ATIENZA, Ricardo (2007): Ambientes sonoros urbanos: la identidad sonora. Mo-
dos de permanencia y variacion de una configuracion urbana. Encuentro
Iberoamericano sobre Paisajes Sonoros. 12-15 de Junio Madrid: Instituto Cer-
vantes. [Consulta: 5 de septiembre de 2010]. Disponible en web:
<http://cvc.cervantes.es/artes/paisajes_sonoros/p_sonorosO1/atienza/atien-
za_01.htm>

ATTALI, Jacques (1977): Ruidos. Ensayo sobre la economia politica de la musica.
Valencia: Ruedo Ibérico.

AUGE. Marc (1955): Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropologia
de las sobremodernidad. Barcelona: Gedisa.

277



senal/ruido

AUGOYARD Jean-Francoise (1979): Pas a pas. Essai sur les cheminements quoti-
diens en milieu urbain. Paris: Le Seuil.

AUGOYARD, Jean-Francoise y TORGUE (2005): Sonic experience, a guide on
everyday sounds. Quebec: McGill-Queen's University Press.

BARTHES, Roland:

(1986): Lo Obvio y lo obtuso. Imagenes, Gestos, Voces. Barcelona:
Paidds.

(2005): El grado cero de la escritura: seguido de Nuevos ensayos
criticos. México D. F.: Siglo XXI.

BECKER, Judith (2004): Deep Listeners. Music, Emotion and Trancing. Blooming-
ton: Indiana University Press.

BENJAMIN, Wallter (1972): lluminaciones Il. Baudelaire. Un poeta en el explendor
del capitalismo. Madrid: Taurus.

BIJSTERVELD, Karin (2005): "The Diabolic Symphony of the Mechanical Age.
Technology and Symbolism of Sound in European and North American Noise
Abatement Campaigns 1900-1940". En: BULL, Michael & BACK, Les (Ed.): The
Auditory Culture Reader. New York: Berg, pp. 165-189.

BIRDSALL, Carolyn (2012): Nazi Soundscapes: Sound, Technology and Urban
Space in Germany, 1933-1945. Amsterdam: Amsterdam University Press.

BLANCAS, Juan Carlos (2013): entrevista realizada en La Escucha Atenta [Con-
sulta: 5 de septiembre de 2014]. Disponible en web: <http://laescuchaatenta.
com/cuestionario/juan-carlos-blancas>.

BORGES, Jorge Luis (2005): El hacedor. Madrid: Alianza Editorial.
BOSTEELS, Bruno (1996): “A Misreading of Maps: The Politics of Cartography in
Marxism and Poststructuralism.” En: BARKER, Stephen (Ed.): Signs of Change: Pre-

modern, Modern, Postmodern. Albany: State University of New York Press, pp.
109-138.

278



bibliografia

BRENNEIS, Donald (2003): “Reflections. Toward New Conceptions of Rights”. En:
ZERNER, Charles (Ed.): Culture and the Questions of Rights. Durham: Duke Univer-
soty Press, pp. 219-235.

BUCK-MORSS, Susan (1986): "The Flaneur, the Sandwichman and the
Whore: The Politics of Loitering". En New German Critique, No. 39, pp. 99-140.

BULL, Michael & BACK, Les (Ed.) (2005): The Auditory Culture Reader. New York:
Berg.

BUTLER, Toby (2006): "A walk of art: the potential of the sound walk as practice
in cultural geography". En: Social & Cultural Geography, vol. 7, n° 6, Diciembre,
pp. 889-908.
CAGE, John:

(1999): Escritos al oido. Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos técnicos.

(2002): Silencio. Madrid: Ardora ediciones.

CALURANO, Manuel (2011): “En conversaciéon con David G. FERNANDEZ y Mikel
R. NIETO sobre La Charca” publicada en URSONATE_000000002.

CALVINO, Italo (1998): “El viandante en el mapa”. En: Coleccién de Arena. Ma-
drid: Siruela.

CARERI, Francesco (2002): Walkscapes. El andar como prdctica estética
[Land&ScapesSeries]. Barcelona: Gustavo Gili.

CARLYLE, Angus & LANE, Cathy (2013): In the field. The art of field recording.
Devon: Uniformbooks.

CARROLL, Lewis (2007): Sylvie and Bruno concluded. Read How You Want, 2006,
pp. 137-138.

CHATWIN, Bruce (2007): Los trazos de la cancidn. Barcelona: Peninsula.

279



senal/ruido

CHION, Michel:

(1993): La audiovision. Introduccidn a un andlisis conjunto de la imagen
y el sonido. Barcelona: Paidos.

(2001): El arte de los sonidos fijados. Cuenca: Centro de Creacioén
Experimental. Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La
Mancha.

COCTEAU, Jean (1993): Le Coq et I’Arlequin. Paris: Editions Stock.
COMELLES, Eduardo
(2013): Emplazar la escucha / Emplazar Sonido. Un acercamiento a las

prdcticas de difusion y exposicion de paisaje sonoro. Tesis realizada en
la Facultat de Belles Arts, Universitat de Barcelona.

(2015): “Antes de que el demonio sepa que has muerto”. En:
AA.VV.: MASE. Historia y presencia del arte sonoro en Espana. Sevilla:
Bandadparte, pp. 148-157.

CONNOR, Steven (2004): “Sound and the self”. En: SMITH, Mark M. (Ed.): Hearing
History. A reader. Athens, University of Georgia Press, pp. 54-66.

CORBIN, Alain (2003): “The auditory markers of the village”. En; Bull, M. & Back,
Les (Ed.): The Audifory Culture Reader. Oxford: Berg Publishers, pp. 117-125.

COSGROVE, Denis E. (Ed.) (1999): Mappings. London: Reaktion Books.
COSTA, Jose Manuel (2015): “El Arte Sonoro Expuesto Exposiciones sobre Arte
Sonoro en Espana desde 1990 hasta el presente”. En: AA.VV.. MASE. Historia y

presencia del arte sonoro en Espana. Sevilla: Bandadparte.

DEBORD, Guy (1958): Theory of the Dérive. [Consulta: 10 de septiembre de 2007].
Disponible en web: <http://www.ubu.com/papers/debord_derive .html>

DE KERCKHOVE, Derrick (1999): La piel de la cultura. Investigando la nueva reali-
dad electronica. Barcelona: Gedisa.

280



bibliografia

DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix (2002): Mil mesetas. Capitalismo y esquizofre-
nia. Valencia: Pre-Textos.

DEMERS, Joanna (2009): "Field Recording, Sound Art and Objecthood". En:
Organised Sound, vol. 14, n° 1. Cambridge: Cambridge University Press, pp. 39-
45,

DERRIDA, Jacques (1997): Mal de archivo. Una impresion freudiana. Madrid:
Trotta.

DE VICENTE, Jose Luis (2005): "Inteligencia colectiva en la web 2.0". En:
Creacion e inteligencia colectiva [Zemos98_7]. Asociacién Cultural Comenc-
emos Empecemos.

DIEGO, Estrella de (2008): Contra el mapa. Madrid: Siruela.

DREVER, John L.
(2002a): "Soundscape composition: the convergence of etnography
and acousmatic music". En: Organised Sound, vol. 7, n° 1, United
Kingdon: Cambridge University Press, pp. 21-27.
(2002b): “Sounding Dartmoor: A case study on the soundscapes of rural
England atf the opening of the 21st Century”. World Forum for Acoustic
Ecology. [Consulta: 5 de junio de 2010]. Disponible en web: <http://

wfae.proscenia.net/library/articles/drever_SndDart.pdf>.

DYSON, Frances (2009): Sounding new media. Immersion and Embodiment in
the Arts and Culture, Berkeley: University of California Press.

EARLMAN, Veit (2005): Hearing Culture. Essays on sound, listening and moder-
nity. New York: Berg.

281



senal/ruido

EMMERSON, Simon (1999): "Aural landscape: musical space" en Organised
Sound, vol. 3, n° 2, United Kingdon: Cambridge University Press, pp. 135-40.

ENGSTROM, Andreas y STIERNA, Asa (2009): “Sound Art or Klangkunst? A Read-
ing of the German and English Literature on Sound Art”. En: Organised Sound,
vol. 14, n° 1. United Kingdom: Cambridge University Press, pp. 11-18.

FELDS, Steven (2003): “A Rainforest Acoustemology”. En: BULL, M. & BACK, L.
(Ed.): The Auditory Culture Reader. New York: Berg, pp. 223-239.

FINEBERG, Joshua (2000): “Spectral music”. En: Confemporary music review. Vol.
19, n° 2. Overseas Publishers Association, pp. 1-5.

FISHER, Jennifer (2004): "Speeches of Display: Museum Audioguides by Arfists" en
DROBNICK, Jim (ed.): Aural Cultures. Toronto: YYZ books, pp. 48-61.

FOUCAULT, Michel (1991): Tecnologias del yo. Barcelona: Paidos.

GARCIA, Carlos [Chiu Longina] (2008): AcUsticas de sociabilidad: estudio de Ia
sociedad a través de su imaginario sonoro. Ensayos sonoros, prdcticas artisti-
cas y audio-acciones. El caso Escoitar.org. Trabajo de Investigaciéon Tutelado
UVIGO/Facultade de Belas Artes de Pontevedra.

GIERYN, Thomas F. (2000): “A space for place in sociology”. En: Annual Review
of Sociology, vol. 26, Annual Reviews, pp. 463-496.

GILBERT, Jeremy y PEARSON, Ewan (2003): Cultura y politicas de la musica
dance: disco, hip-hop, house, techno, drum'n'bass y garage. Barcelona: Edito-
rial Paidos.

GRAYSON, John (1975): Sound sculpture : a collection of essays by artists sur-

veying the techniques, applications, and future directions of sound sculpture.
Vancouver: A.R.C. Publications.

282



bibliografia

GONZALEZ, Horacio

(2008): El desarrollo técnico de Escoitar.org. Spip Gis y EscoitarGZtags,
un software para la publicacion de contenidos en Internet a través de
mapas. Trabajo de Investigacion Tutelado UVIGO/Facultade de
Enxeneria de Vigo.

(2014): “sDonde estd Escoitare”. [Consulta: 15 de agosto de 2015].
Disponible en web: < http://www.vhplab.net/spip.php2article223 >.

HALL, Edward T. (2005): La dimensidon oculta. México D.F.: Siglo XXI.

HARLEY, Brian (2005): La nueva naturaleza de los mapas. Ensayos sobre la histo-
ria de la cartografia. México: FCE.

HELMHOLTZ, Hermann von (1954): On the Sensations of Tone. New York: Dover
Publications.

HEMMENT, Drew (2006): “Locative Arts”. En: Leonardo, vol. 39, n° 4. Massachu-
setts: The MIT Press, pp. 348-355.

HICKEY, Kevin (2001): “"Cartography”. En: HAWLEY, John Charles: Encyclopedia
of Postcolonial Studies. Greenwood Publishing Group, pp. 82-85.

JAMESON, Fredric (1996): Teoria de la posmodernidad. Madrid: Editorial Trotta.

KAHN, Douglas (2001): Noise water meat. A history of sound in the arts. Massa-
chusetts: MIT press.

KLEIN, George (2009): “Site-sounds: On strategies of sound art in public space”.
En: Organised sound, vol. 14, n° 1. United Kingdon: Cambridge University Press,
pp. 101 - 108.

KOLBER, David (2002): "Hildegard Westerkamp's Kits Beach soundwalk: shifting

perspectives in real world music". En: Organised sound, vol. 7, n° 1. United King-
don: Cambridge University Press, pp. 41-43.

283



senal/ruido

KRAUSE, Bernie (2002): Wild soundscape: Discovering the Voice of the Natural
World. Berkeley/California: Wilderness Press.

KWON, Miwon (2002): One Place after Another: Site-Specific Art and Locational
Identity. Massachusetts: The MIT Press.

LAAKSO, Mari y SARJAKOSKI, L. Tiina (2010): “Sonic Maps for Hiking. Use of Sound
in Enhancing the Map Use Experience”. En: The Cartographic Journal (Novem-
ber), 47 (4), pp. 300-307.

LaBELLE, Brandon (2006): Background noise. Perspectives on Sound Art. New
York: Continuum IPG.

LANDER, dan y LEXIER, Micah (2013): Sound by Artists. Toronto: Charivari Press &
Blackwood Gallery.

LANGLOIS, William J. (1974): "Notes...". En: Sound Heritage, vol. 3, n° 4. Victoria
British Columbia, pp. 1-3.

LIPOVETSKY, Gilles (2000): La era del vacio. Barcelona: Angrama

LONGINA, Chiu, LOPEZ, Juan-Gil y TOMAS, Enrique (2010): “Tres miembros de Es-
coitar.org conversan sobre los vinculos entre espacio publico y arte sonoro”. En:
COSTA, Jose Manuel: ARTe SONoro. Madrid: La Casa Encendida, pp. 256-285.

LOPEZ, Francisco (2004): "Profound listening and Enviromental Sound". En: Cox,
Christoph & Warner, Daniel (ed.): Audio culture. Readings in modern music. Lon-
don: The Continuum International Publishing Group Inc.

LOVINK Geert y SPEHR (2006), Christoph: Out-Cooperating the Empire? Ex-
change with Christoph Spehr. [Consulta: 5 de junio de 2007]. Disponible en web:
<www.networkcultures.org/geert/out-cooperating-the-empire-exchange-with-
christoph- spehr>.

LYOTARD, Jean-Francois (1987): La condicion postmoderna. Madrid: Catedra.

284



bibliografia

MANOVICH, Lev (2002): "The poetics of Augmented Space: Learning from
Prada", pp. 1-15. [Consulta: 3 de junio de 2007]. Disponible en web: <http://
www.noemalab.org/sections/ideas/ideas_articles/pdf/manovich_augment-
ed_space.pdf, Ultima consulta Mayo-Junio 2007>.

MARTINEZ, Sergio: “Paseos por el archivo y la frontera”. Publicado en salonKrific.
[Consulta: 3 de junio de 2015]. Disponible en web: <http://salonkritik.net/10-
11/2012/03/paseos_por_el_archivo_y_la_fro.php>.

McCARTNEY, Andra:

(2000) Sounding Places with Hildegard Westerkamp. Electronic Music
Foundation Institute site, November. [Consulta: 3 de junio de 2007].
Disponible en web: <http://www.emf.org/arfists/mccartney00/text.
html>.

(2004): "Soundscape Works, Listening, and the Touch of Sound". En:
DROBNICK, Jim (Ed.): Aural Cultures. Totonto: YYZBooks, pp. 179-185.

MESQUITA, Ivo (2000): Drogans Nightmare. The walk [texto que acompana al
CD de Janet Cardiff], Trans>arts.cultures.media, no8, New Tork City/Sdo Paulo.

MKYTO, Meri, REMY, Nicolas y UIMONEN, Heikki (2012): European Acoustic Heri-
tage. Tampere: Tampere University of Applied Sciences (TAMK) y Grenoble:
CRESSON.

MOLINA, Miguel (2006): “Ecos del Arte Sonoro en la vanguardia histérica espa-
nola (1909-1945)". En: | Muestra de arte sonoro espanol MASE. Lucena-Cérdoba:

Ed. Sensxperiment, pp. 28-71.

MISRA, Rameshwar Prasad y RAMESH, A. (1989): Fundamentals of Cartography.
New Delhi: Concept publishing company.

MITCHAM, Carl (1994): Thinking through technology. The path between Engi-
neering and philosophy. Chicago: University of Chicago Press.

MORIN, Edgar (2004): Infroduccidén al pensamiento complejo. Barcelona: Ge-
disa.

285



senal/ruido

MUEHRCKE, Philip y MUEHRCKE, Juliana (1974): “"Maps in literature” en Geo-
graphical Review, vol. 64, n° 3, pp. 317- 39.

NEDEV, Kamen (2014): Poner el cuerpo [Consulta: 15 de septiembre de 2014].
Disponible en web: <http://acousticmirror.fumblr.com/post/88863695122/pon-
er-el-cuerpo>.

NEUHAUS, Max (2008): Listen. [Consulta: 15 de julio de 2015]. Disponible en web:
<http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/walks/LISTEN/>.

OLIVEROS, Pauline (2009): Deep listening. A Composer's Sound Practice. [Ver-
sién Kindle], iUniverse.

OLVEIRA, Manuel, LONGUERIA, Silvia, PERMUI, Ugqui, MARTINEZ, Inaki y DOPICO,
Lola (2006): “Proxecto Edicion: Introduccion™. En: Proxecto Edicidon 06. Santiago
de Compostela: Xunta de Galicia, pp. 22-37.

PALLASMAA, Juhani (2014): Los ojos de la piel. La arquitectura y los sentidos.
Barcelona: Gustavo Gili.

PARDO, Carmen (2001): La escucha oblicua. Una invitacion a John Cage. Va-
lencia: Universidad Politécnica.

PITMAN, Isaac (1919): Shorthand instructor a complete exposition of Isaac Pit-
man's system of phonography. New York: Isaac Pitman & Sons.

RAINBIRD, Paul (2002): “Making Sense of Pefroglyphs. The Sound of Rock-Art".
En: DAVID, Bruno & WILSON, Meredith (Ed.): Inscribed Landscape. Marking and

Making Place. Honolulu. University of Hawaii Press, pp. 93-103.

RODAWAY, Paul (1994): Sensuous Geographies: Body, Sense, and Place. Lon-
don and New York: Routledge, 1994.

ROTHENBERG, David & Ulvaeus, Marta (ed.) (2001): The book of Music and Na-
ture. Middletown: Wesleyan University Press.

286



bibliografia

RUDI, Jgran (2009): “Editorial”. En: RUDI, Jgran (ed.): Organised Sound, vol. 14, n°
1. United Kingdom: Cambridge University Press, pp. 1-2.

RUSSOLO, Luigi (1998): El arte de los ruidos. Cuenca: Centro de Creacion Experi-
mental.

RUUTEL, Ingrid (1998): “Estonian folk music layers in the context of ethnic rela-
fions”. En: Folklore. Electronic Journal of Folklore, vol. 6. Folklore.ee, pp. 32-69.
[Consulta: 6 de enero de 2011]. Disponible en web: <http://www.folklore.ee/
folklore/volé/ruutel.htm>.

SADLER, Simon (1998): The Situationist City. Cambridge: MIT press.

SAEZ, Daniel M. (2002): La ciencia del rigor. Madrid: UHF.

SCANNER (2001): "Remembering How to Forget: An Artist’s Exploration of Sound".
En: Leonardo Music Journal, vol. 11, Not Necessarily "English Music": Britain's Sec-
ond Golden Age, pp. 65-69.

SCHAFER, Murray:

(1993): Our Sonic Enviroment and the Soundscape. The Tuning of the
World. Rochester: Destiny Books.

(1997): Introduccidn a la edicién World Soundscape Project: The
Vancouver Soundscape 1973. CD1 / Vancouver Soundscape CD2.
Cambridge Street Records. CSR-2CD 9701.

SCHMIDT, Leigh Eric (2005): "Hearing Loss". En BULL, M. & BACK, L. (Ed.): The Audi-
tory Culture Reader. New York: Berg, pp. 41-59.

SLOTERDIJK, Peter (1994): En el mismo barco. Ensayo sobre la hiperpolitica. Ma-
drid: Siruela.

SPEHR, Christoph: Cooperacidn libre. Transcripcion de un video de O. Ressler
grabado en Bremen, Alemania (32 min.). (Traduccion Medialab).[Consulta:
5 de junio de 2013]. Disponible en web: <www.republicart.net/disc/aeas/
spehr01_es.pdf>.

287



senal/ruido

STANKIEVECH, Charles (2007): “From Stethoscopes to Headphones: An Acoustic
Spatialization of Subjectivity”. En: Leonardo Music Journal, Vol. 17. Massachu-
setts: The MIT Press, pp. 55-59.

STERLING, Isaac: "What is Phonography?2" [Consulta: 28 de agosto de 2014]. Dis-
ponible en web: <http://www.phonography.org>.

STERNE, Jonathan (2003): The audibe past. Cultural origins of sound reproduc-
tion. Durham & London: Duke University Press.

STIRLING, Matthew W. (2008): Origin Myth of Acoma and other records. Forgot-
tenbooks.org.

STUBBS, David (2009): Fear of Music: Why People Get Rothko But Don't Get Stock-
hausen. United Kingdom: Zero Books.

TARKOVSKI, Andréi (2002): Esculpir en el tiempo. Madrid: Rialp.

THIBAUD, Jean Paul (2005): "The Sonic Composition of the City". En BULL, M. &
BACK, L. (Ed.): The Auditory Culture Reader. New York: Berg, pp. 329-341.

THISSEN, Siebe (2007): Mediapolis. Popular Culture and the City. Presentacion de
Mediapolis. Popular culture and the city en el Netherlands Architecture Institute,
11, Enero.

THOMPSON, Emily (2002): The Soundscape of Modernity. Architectural Acoustics
and the Culture of Listening in America, 1900-1933. Massachusetts: MIT press.

TIXIER, Nicolas (2003): "Street listening. A characterisation of the Sound Enviro-
ment: The "qualified listening in motion" method". En: JARVILUOMA H. (dir.)
Soundscape Studies and Methods. Helsinki: The Finnish Society for Ethnomusicol-
ogy, pp. 83-90.

TONKISS, Fran (2005): "Aural Postcards. Sound, Memory and the City", en BULL,
Michael & BACK, Les (Ed.): The Auditory Culture Reader. New York: Berg.

288



bibliografia

TOOP, David:
(2001): Ocean of sound. London: Serpent's Tail.

(2004) Haunted weather. Music, silence and memory. London:
Serpernt’s Tail.

(2010) Sinister Resonance: The Mediumship of the Listener. London:
Continuum.

TORRES, Helena (2013): "Paseando torfugas en el siglo XXI: Historia de una nar-
rativa sonora geolocalizada™. En: Eufonia. Arte Sonoro, n°. 58. Barcelona: Grao,
pp. 20-30.

TRUAX, Barry

(1978): Handbook for Acoustic Ecology. Vancouver: Simon Fraser
University and ARC Publications.

(2000): "La composicion de paisajes sonoros como musica global”,
Texto presentado en la Soundscape Conference, Trent University,
Peterborought, Ontario, 1 de Julio. Disponible en web: <http://www.
escoitar.org/documentacion/spip.php?arficle153>.

(2001): Acoustic Communication. Westport: Ablex Publishing.

TUAN, Yi-Fu (1975): "Place. An Experiental Perspective”. En: Geographical Re-
view, vol. 65, n°. 2 (abril), pp. 151-165.

WALLER, Steve J. (2003): "Conservation of Rock Art Acoustics: ‘Unexpected
Echoes’ at Petroglyph National Monument”. En: HEDGES, Ken (Ed.): Rock Art
Papers, vol. 16, San Diego Museum Papers, 41, pp. 31-38.

WATSON, Ruth (2009): “Mapping and Contemporary Art”, en The Cartographic
Journal, vol. 46, n°. 4, pp. 293-307.

289



senal/ruido

WESTERKAMP, Hildegard:

(1974): "Soundwalking" en Sound Heritage, vol. 3 n° 4, Victoria B.C.,
pp. 18-27.

(2000): “The Local and Global "Language" of Environmental Sound”.
Presentacién en Sound Escape An International Conference on
Acoustic Ecology, Peterborough, Ontario, Canada June 28 - July 2.

WSP (1973): The Vancouver Soundscape. Vancouver: Ensemble Productions
Ltd. EPN 186.

117EK, Slavoj (2006): The Parallax View. Massachusetts: The MIT Press.

290



ANEXOS



ANEXO 1 // ENTREVISTA A ESCOITAR.ORG EN RRS

ESCUCHAR: <http://radio.museoreinasofia.es/escoitar>



ll RRS RRS. Radio del Museo Reina Sofia

escoitar.org
Espacios para las practicas sonoras

Canal: Redes

Fecha: Domingo 9 de septiembre de 2012

Link: http://radio.museoreinasofia.es/escoitar

Audio: http://radio.museoreinasofia.es/IMG/mp3/RRS_Redes_escoitar.mp3

RealizaciA®n: José Luis Espejo, Carlos Suarez

Etiquetas: Politica, Arte Sonoro, Silencio, Espacio Publico, Paisaje Sonoro, Sonido, Grabacion de campo, Patrimonio,
Auralidad

Licencia: Creative Commons by-nc-sa 3.0

RRS Radio del Museo Reina Sofia. Canal Redes Espacios para las practicas sonoras. Conversaciones sobre
sonido, escucha y auralidad con escoitar.org

Juan-Gil Lépez: Yo creo que escoitar.org, como es un verbo, es intencién, no es conclusion es una intencion. Es
escuchar. Mas claro que el propio nombre de escuchar no puede haber cual es el origen y el sentido de escoitar.org

Juan Gil: El origen de escoitar.org fue preguntarse si realmente existia una auralidad en Galicia, es decir, si habia
una serie de sonidos que la gente que habita un territorio se identifica con ellos.

Chiu Longina: Sonidos de pertenencia, propios, que reconocen como tal los habitantes.

Juan-Gil Lépez: No es que partiésemos de una hipétesis sino que abrimos una puerta. La idea de consenso era
que quien quiera aporte la idea o los sonidos que para ellos son sonidos de pertenencia. Al final la idea por
exclusion, o por la suma de todos, la identidad de los sonidos de Galicia es la suma de las identidades individuales
de toda la gente que ha participado en el mapa. Es la vision que se puede sacar a través del mapa. La idea de
geolocalizarlo y de la cartografia es porque de alguna manera es una metéfora. La cartografia en el fondo es un
relato, no es algo objetivo, algo que ya esta muy cuestionado con el tema del poscolonialismo. Una cartografia es un
relato, y este es nuestro relato de la escucha en Galicia, pero obviamente se podrian hacer otros, hay muchos
sonidos que faltan, muchos sonidos que no estan y a lo mejor son muy importantes para muchisima gente. Pero los
que estan ahi si tienen importancia para las personas que han colaborado con ese mapa y que han trabajado en el
proceso de consensuar.
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Chiu Longina: Y por una cuestion practica de localizar el sonido en el lugar en el que fue escuchado y grabado sin
nada mas, sin plantearse mas alla del discurso de la cartografia pura y dura.

Carlos Suarez: Es muy antropolégico ;no? Es hacer el registro de un patrimonio que tiene que estar en un lugar.
Pero claro es un poco tramposo, te despista un poco de lo puramente sonoro.

Juan-Gil Lépez: Pero para nosotros es mucho mas importante incentivar a que la gente vaya alli a escuchar ese
sonido en vivo. Es decir, el registro puede tener mucho acustico como un elemento creativo, pero es en principio no
era la naturaleza de escoitar.org .

Chiu Longina: Ahi surgi6 ese problema que siempre discutimos y que tiene que ver con la naturaleza filosofica de
lo que es la captura del tiempo. Siguiendo a Luis Cencillo pensamos: ¢,Si estamos capturando el tiempo, en realidad
cuando lo volvemos a escuchar estamos escuchando un residuo, un fosil de un tiempo que ya fue, un tiempo
pasado.

Hay otro aspecto que es muy importante en las grabaciones de sonido y ahi es donde creo yo que tiene mucha
importancia y mucho valor, y es la objetividad que te da la escucha de una grabacién. Porque el texto interpreta en
realidad y por tanto puede haber intereses nacionales y se puede instrumentalizar de alguna manera un texto
histérico para dirigirlo hacia el lugar que tu quieras.

En el caso del sonido tiene una peculiaridad, y es que entra directamente a la piel y no pasa por la razén, primero te
toca y después se razona, justo al contrario que la imagen, por ejemplo, que primero se razona y después se
interpreta. Entonces en este caso un sonido de una grabacion histérica, por ejemplo, es una realidad objetiva de lo
que fue, por eso siempre nos preguntamos ¢,Por qué habiendo instrumentos populares como era el magnet6fono en
los afios 50, no hay grabaciones oficiales o archivadas oficialmente de espacios acUsticos tan ricos como puede ser
un mercado?

Escuchar esa grabacion de los afios 50 es muy evidente. Seria una grabacion literal que demuestra que aquello
ocurri6 de esa manera. Y esa objetividad pura que tiene el sonido, y esa es la gran magia, es lo que hace que
nosotros tengamos predileccion por ese objeto, como objeto histérico, que seria la otra parte de escoitar.org, el crear
un archivo histoérico.

Horacio Gonzalez: Sin embargo nosotros trabajamos siempre con aspectos muy subjetivos, como es la identidad,
como es la memoria, que es un elemento muy importante, como es la percepcion de la escucha, es decir, cambiar la
forma en que la gente escucha. Hablas de la grabadora como un elemento objetivo, sin embargo nosotros estamos
investigando sobre la subjetividad de la escucha, y sobre como transformarla. Yo siempre creo que el tema de la
geolocalizacion tiene que ver mucho con esas cuatro palabras: memoria, identidad, sonido y lugar. Al final la
cartografia genera un espacio donde representar, visualizar, todo eso y donde gestionar informacion en relacion a
esas cuatro cosas.

Juan-Gil Lépez: De lo que comenta Chiu, lo que me parece muy interesante es esa idea de que si que nos da una
informacion, que realmente no tenemos y que extrafiamos. Seria importante tener esa informacién sonora de algo
que no se conserva. Eso fue un punto de activaciéon de escoitar.org: ahora que podemos, que con el coste de dinero
de una grabadora podemos hacerlo, vamos a iniciarlo. Hasta ahora no se hacia o la gente que tenia acceso a esta
tecnologia no lo utilizaba para esto porque eran sonidos que no consideraban valiosos y que se calificaban como
ruidos, y de repente a nosotros esos ruidos nos parecen interesantes porque nos cuentan una historia. Entonces es
cuando se decide archivarlos, para contar a través del sonido en Galicia, como sonaba Galicia cuando este
proyecto se inici6, ya sea parcial o totalmente. El propio hecho de recoger, esta contando el hecho de recoger estos
sonidos. Cuentan la historia de un momento en el que surge escoitar.org y como suena ese momento en el que
surge escoitar.org y en el que se perpetla.
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Chiu Longina: La definicién de paisaje es precisamente esa. Lo que puede acotar el ojo.

Juan-Gil Lépez: De hecho si lo planteas en la evolucion de la pintura lo que era la idea del paisaje, normalmente
era el fondo de un retrato. Una persona en primer plano y el paisaje era... no era el ruido de fondo, sino el decorado.
Con todo el principio del XXy la escuela paisajista de Barbizon, se trajo el paisaje a primer plano y se disminuyo6 el
tamafio de la personas, por lo que las personas se convertian en parte de ese paisaje. Y con el sonido es un poco lo
que ha pasado.

Chiu Longina: Todavia no ha pasado.

Juan-Gil Lépez: En la fonografia y en la idea de recoger el sonido, lo que planteaba John Cage de abrir las
ventanas y las puertas de un auditorio. El auditorio lo que hace es aislar los ruidos del sonido importante que es la
musica que hay en un auditorio. Y ahora esta pasando lo contrario, de repente la gente que trabaja en fonografia
decide grabar los sonidos que estan sucediendo fuera de los auditorios. Todas la teoria que plantea Barber o
Francisco Lopez de El mundo como instrumento. Estamos cambiando nuestra forma de escuchar hacia sonidos que
estaban en el margen.

Chiu Longina: Ahora mismo hay una necesidad, yo siempre lo digo asi, de redencion, de pedir perdén histérico
ante el haberse cerrado a la escucha, Carmen Pardo lo dice muy bien cuando habla de los némadas, de que se ha
perdido el sentido fundamental, el 6rgano fundamental. John Cage también decia que también decia es que al
sonido hay que dejarlo ser libre porque en esencia lo es. Y que en una sociedad occidental alopética, en que Santo
Tomas de Aquino es una referencia, en la que aquello que es tangible se puede tocar, medir y ver es ciencia y
verdad... ante eso no podemos hacer nada.

Horacio Gonzalez: Es una herramienta para empezar muy accesible. Cuando empezamos practicamente de la
nada reuniéndonos un verano y trabajando, la tecnologia nos permitia desarrollar un proyecto como el de
escoitar.org con un archivo sonoro, a base, fundamentalmente, de capital humano y trabajo sin la necesidad de
tener una infraestructura fisica que lo permita. Luego a nosotros nos parecia que podia ser una forma muy buena
de generar participacion, de hablar sobre patrimonio sin establecer una relacion vertical de arriba a abajo, sino
permitiendo que la gente hablase sobre patrimonio, sobre su patrimonio acustico y definiese lo que ellos creian que
eray no era su patrimonio acustico.

Chiu Longina: Yo creo que la relacion con la tecnologia a parte de ser totalmente natural, es decir, que forma
totalmente parte de nuestra generacion, es una relacion traumatica. La relacién que tenemos con la tecnologia es
totalmente natural. No hay discurso tecnécrata, tampoco tecnofobico, simplemente hay uso... El caso de Macréfono
es muy claro. En el caso de Macroéfono el imaginario comin a incorporado ese objeto, ha incorporado el mar, los
edificios, los coches y un objeto que se llama micréfono que se relaciona con lo sonoro. Hemos descubierto que hay
un componente cultural en la escucha. Como hay una imposibilidad de cortar el flujo sonoro de informacién, no hay
parpados en los oidos, la Unica manera de cortar ese flujo es crear filtros culturales. Entonces llegamos a tener un
control sobre el oido brutal, pero en ese ejercicio de control de la escucha perdemos muchas frecuencias. Bueno,
pues el micro6fono no tiene cultura, y como no tiene cultura lo escucha todo. Y ese es el otro discurso que surge
cuando salimos con ese ritual de procesion, adorando a esa virgen que es el micr6fono; lo que estamos adorando es
la escucha total.

Horacio Gonzalez: Y esa idea que tenemos en escoitar.org de salir a grabar disfrazados, poniendo siempre en
primer plano el micréfono, el macréfono, haciendo muy evidente que se esta grabando, es precisamente para eso
mismo, para que la persona que pasa por ese lugar en ese momento se haga ese cuestionamiento ;Y por qué se
esta grabando? ;Que sonido hay aqui que es interesante grabar? Y también tiene que ver con la idea de generar
ese momento de escucha, mas que generar una grabaciéon de una calidad extraordinaria, sino que la gente se
pregunte por qué es necesario venir aqui y grabar este sonido.
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Juan-Gil Lépez: Uno de los grandes potenciales que tiene la fonografia, aunque incurra en la practica de capturar
el sonido que al final es un residuo que esta muerto, es su naturaleza esquizofénica que se planteaba como algo
problematico. Pero poder escuchar un sonido descontextualizado, genera una nueva percepcion de ese sonido,
amplifica la escucha.

Chiu Longina: Y el espacio que te rodea.

Juan-Gil Lépez: Hay una texto de Rainer Maria Rilke de la primera vez que el escuch6 un sonido grabado, en un
fonografo que un profesor llevé a clase, grabo en la clase a la gente hablando y después lo escucharon. Para
nosotros hoy esta asumido eso, Para una persona en aquella época él decia que era una especie de
desdoblamiento en el tempo. Es decir, es como viajar en el tiempo, porque si quieres escuchar una cosa que antes
estaba anclada en el tiempo

Chiu Longina: Y es que es eso en realidad

Juan-Gil Lopez: Y de repente deja de estar anclada en el tiempo. Y eso tiene que ver con la tecnologia y con la
tecnocultura. De alguna manera, en el momento en que se empiezan a grabar sonidos, la escucha fue modificada
drasticamente, igual que lo visual ha sido modificado drasticamente por el cine, o por la imprenta en su momento o
por la fotografia. Hay un cambio drastico en nuestra percepcion y unificacion con la cultura. La tecnologia esta
marcando, de alguna manera, sea de Ultima generacion o de otro momento.

Chiu Longina: Bueno lo ha hecho desde que se inventé la espada.

Juan-Gil Lépez: Claro, si si... Esta esa via, la de la posibilidad de grabar, pero también la posibilidad de como los
sonidos ha modificado el paisaje sonoro. El paisaje sonoro industrial, hay muchos casos desde principio de siglo, de
como los sonidos de las ciudades han sido modificados drasticamente por la introduccion de las fabricas,

Horacio Gonzalez: Incluso cuando hemos hecho pequefios estudios de sonidos en peligro de extincion,
contrariamente a lo que la evidencia puede aparentar, son relativamente recientes, estos de las primeras
revoluciones industriales los que desaparecen: maquinaria, maquinas de escribir, teléfonos... todo lo que hay
después de la revolucion digital si qué ha hecho que un montén de paisaje sonoro, industrial o postindustrial esté a
punto de desaparecer.

Carlos Suarez: El cambio es muy rapido.

Juan-Gil Lépez: Lo que decia Chiu, nuestra relacién con la tecnologia siempre es natural, la gente la incorpora
como una cosa que le ayuda, y esos sonido digitales, analégicos 0 mecanicos, marcan también un paisaje sonoro
cultural.

No s6lo la campana de acero, que no sélo la campana con sus inscripciones tenga valor patrimonial. Como las
teorias que hay ahora a nivel de arqueoacustica, que son hipétesis solo, que replantearian muchisimo todo el
tratamiento historiolégico. Que los petroglifos en ciertos parques en Estados Unidos plateando la hipotesis de que a
lo mejor no es importante el petroglifo como un elemento visual sino que marca un lugar de escucha donde se
produce un eco. Por lo cual replantearia que si han estado afos conservando ese petroglifo para que no se manche,
mientras han cambiado el paisaje acustico.

Chiu Longina: Y dejando pasar a compaias de aviéon por encima que enmascaran toda esa armonia acustica.

Juan-Gil Lépez:Han hecho el tonto porque han conservado lo menos importante de todo, porque lo importante de la
campana es, ese sonido, y los mensajes y toques de campana que se hacen con ella y como generan una

RRS. Radio del Museo Reina Sofia Page 4/5

296



Il R Rs RRS. Radio del Museo Reina Sofia

comunidad acUstica alrededor de esa campana. Por ejemplo las teorias de Alain Corvain en los pueblos de Francia
del s.XIX.

Chiu Longina: También podria explicarse de una manera muy sencilla. En un pueblo mucha gente esta enfadada,
llevan veintisiete afios sin hablarse, tienen dos campitos en los que estan plantando sus patatas a doce metros y
llevan todas las mananas desde hace veinticinco afios sin hablarse. Pero cuando suena la campana y anuncia que
ha muerto alguien segln una sefalética determinada, esas dos personas que estan cada una en un campo
plantando patatas se dan cuenta que pertenecen a la misma comunidad. La campana funciona como vinculo sonoro
de comunidad.

Juan-Gil-L6pez: Y eso es la auralidad en el fondo. De hecho te lo voy a plantear de una manera que para nosotros
fue un ejemplo practico. No se si es Barry Truax o Murray Schafer, expone que la campana irradia circularmente y
genera comunidad, mientras que la sirena irradia verticalmente y genera control en las fabricas. Nosotros
trabajamos en Gijon, y era justo lo contrario. La sirena habia sustituido a la campana. Ahi esta la relacion aural, de
cultura y sonido, en este ejemplo en el que se extrapola una cuestion a todo el mundo de que la campana genera
comunidad y la sirena control, mientras que en Gijén no era asi. Entonces, hay elementos culturales que modifican
como la gente integra esos sonidos en su vida y eso es la auralidad, como los sonidos tienen un valor para un grupo
de personas en asociacién a un memoria. Un valor en el fondo es el patrimonio.

Chiu Longina: Que hay una posibilidad de salvar este capitalismo extremo, esta sociedad de mercado que no tiene
salida, hay la posibilidad de ayudar a que se salga a través de la escucha.

Carlos Suarez: Y que la percepcion es subversiva porque crea conciencia.

Juan-Gil Lépez: La idea de que la imagen transmite mucha mas productividad mientras que la escucha transmite
mucha mas reflexividad. La idea de "Una imagen vale mas que mil palabras" es un eslogan productivista: una
imagen te ahorra tiempo. Te voy a contar esto con una imagen para que puedas pasar rapido a la siguiente imagen
y luego te cuento otra y sigues produciendo.

Carlos Suarez: Y puedas ganar pasta.

Juan-Gil Lépez: El sonido exige tiempo, exige que te pares y escuches. Esto genera una reflexion, puede ser
problemética y ademas es antiproductivo. Estamos en una cultura de la imagen para que sea una cultura rapida,

productiva y pases a lo siguiente rapidamente.

RRS Radio del Museo Reina Sofia
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2.1. UNIVERSIDADES

Anglia Ruskin University (Cambridge, UK)
Department of Music and Performing Arts

Sound Likes Mobility Conference. Conferencia y taller. 2012.

Athens School of Fine Arts (GR)

Einander zuhéren — Stadt-(Ge)Schichten. Exposicion y taller. 2012-2013.

Ecole Nationale Supérieure d’Architecture de Grenoble (FR)

Centre for research on sonic space & urban environment
Winter school of sound (European Acoustic Heritage). Conferencia,
exposicién y taller. 2012-2013.

Istituto Europeo di Design (ES)

La escucha mdltiple. Taller. 2015.

Tallinn University (EE)

Anthropology Lecture Series. Conferencia. 2011.

Tampere University of Applied Sciences (Fl)
School of Art and Media

Proyecto European Acoustic Heritage. Exposicion, taller y
publicaciéon. 2012-2013.

Universidade da Coruna (ES)

Hacia una experiencia acustica del espacio urbano. Seminario. 2008
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Universidad de Cuenca (ES)
Facultad de Bellas Artes

Sonic Weapons. Taller. Cuenca. Taller. 2009.
Universidad del Pais Vasco (ES)
Facultad de Bellas Artes de Bilbao

Escoitar.org/noTours. Taller. 2009.

Universidad de Cantabria (ES)

Arte Sonoro. Curso de verano. Noja. 2015.

Universidade de Santiago de Compostela (ES)
Sons creativos 4. Conferencia. 2012.

Universidade de vigo (ES)

Grupo de Investigacion DX7. Facultade de Belas Artes de Pontevedra.
Participacion colectiva en el grupo de trabajo.

Universidade do Porto (PT)

Faculdade de Belas Artes
Future Places. Conferencia. 2009.

Unneeded Conversations. Conferencia y taller. 2010.
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Universitat Politécnica de valencia (ES)
Facultad de Bellas Artes de Valencia

Locative Audio; Circuito perifénico de Valencia (en colaboracién con

NOVARS Research Centre de University of Manchester). Conferencia y
exposiciéon. Valencia. 2013.

University of Manchester (UK)
NOVARS Research Centre
Mantis Festival. Conferencia, exposicién y taller. 2011.
Locative Audio. Conferencia, exposicion y taller. 2012.
University of Thesaly (Greece)

Department of Architecture

Proyecto European Acoustic Heritage. Exposicion y taller. 2012-2013.
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2.2. INSTITUCIONES CULTURALES Y MUSEOS

AGADIC - Axencia Galega das Industrias Culturais (ES)
Publicacién multimedia como parte del proyecto European Acoustic
Heritage. Conferencia. 2012-2013.

Arteleku (ES)
Makrofoniak/Macrofonias. Conferencia. 2008.

Festival Ertz# 11.2010.

Artium (ES)
Paisaje sonoro y auralidad. Taller. 2009.

Austrian Academy of Sciences (AT)

Phonogrammarchiv
Proyecto European Acoustic Heritage. Publicacién escrita y
publicacion multimedia. 2012-2013.

BOLIT, Centre d’'Art Contemporani de Girona

Exposicidn Recursos propios. 2009.

Centro Cultural de Espana en México (MX)
Mapa del 75 aniversario del Exilio en Espanol en México (en

colaboraciéon con Fundacion telefénica, GPS Museum y el Ateneo
Espanol de México). Taller y diseio del mapa. 2014.
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CGAC (ES)
Paisaje sonoro y auralidad. Taller. 2007.

Cartografias de la Escucha/Hearing Cartographies. Coordinacion de
un ciclo de conferencias. 2008.

Audiovisiones. ciclo de cine. 2008.
Produccién del disco There is nothing left here (en colaboracién con la
artfista Susan Philipsz). 2008.
Consello da Cultura Galega (ES)
Encuentro O son da memoria. As coleccidns sonoras de Galicia ante o
presente dixital. Conferencia. 2012.
Conservatorio Superior de Musica de Salamanca (ES)
Musica, Ciudad, Redes: Creacion Musical e Interaccidn Social. X
Congreso de la Sociedad de Etnomusicologia (SIBE). Conferencia. 2008.
Fonoteca Nacional de México (MX)

Inauguracion de la nueva sede de la Fonoteca Nacional. Intslacion
sonora. 2008.

Foro Mundial de Ecologia AcuUstica. Conferencia. 2009.
IV Encuentros Iberoamericanos de Paisaje Sonoro. Conferencia. 2010.

Sonosfera. Audio-accion. 2011.
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Fundacion llla de San Simén (ES)

European Acoustic Heritage. Conferencias, exposiciones, y talleres.
2012-2013.

Fundaciéon Cidade da Cultura (ES)

Display interactivo para la exposicion Auga Doce. 2014.

Goethe Institut (DE)

Gateways (en colaboracion con Kultur Kutsub 2011 - Tallin Tallin Capital
cultural Europea 2011, Auswdertiges Amt - Federal Foreign Office of
Germany, European Union National Institutes for Culture, Goethe
Institut y Kumu - Art Museum of Estonia). Taller y paseo sonoro con
noTours. 2011.

Stadt-(Ge)Schichten (dentro del Grundtvig Programme y en
colaboracion con el Goethe Institut). Talleres y paseo sonoro con
noTour. 2012-2013.

LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial (ES)
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Banquete 08 (en colaboracion con la Sociedad Estatal para la Accion
Cultural Exterior, Fundacion Telefonica, LABoral y ZKM). Taller e
instalacion sonora. 2008.

El pasado en el presente y lo propio en lo ajeno. Taller y paseo sonoro.
2009.

Narrativas espaciales. Taller de produccidén. 2011.



La Casa Encendida (ES)

Paisaje sonoro y auralidad. Taller y creacién del mapa sonoro
Madridsoundscape. 2008.

ARTe SONoro. Paseo sonoro El Angel. 2010.

MARCO (ES)
Paisaje sonoro. Taller. 2007.
CadraVigo. Composicion electroacustica. 2007.
Audio Hacklab. Ciclo de actividades en torno a la escucha. 2007.

Publicacion Audio Hacklab. 2009.

Matadero (ES)

Sonido y poder. Taller. 2009.

Medialab (ES)
Avlab 8. Conferencia 2007.
Inclusiva-net. Conferencia. 2008.

Impro 360°. Taller y produccidén de paseo sonoro geolocalizado y
dramatizado en colaboracion con Impromadrid. 2014.
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Museo de Arte Precolombino de Uruguay (Ur)

Fragmentos del fenémeno sonoro. Conferencia. 2007.

New Museum of contemporary art (EE.UU.)

Exposicion Google Art, or How to Hack Google. 2007.

Radio Galega (ES)

Seccién semanal sobre paisaje sonoro en el programa O tren do serdn.
2008-2009.

Radio Nacional de Espana (ES)

Sonic Weapons. Encargo, realizado en colaboracién con Ars Acustica
International (European Broadcasting Union EBU) para el Art's Birthday
Party 2009 (Safe & Sound). 2009.

Real academia de espana en roma (IT)

Exposicion Parliamos itagnolo. Audio-accién sonosfera. 2010.

Reina Sofia (ES)

Escoitar.org. Espacios para las practicas sonoras. Cdpsula en la Radio
del Museo Reina Sofia. Canal redes. 2012.

SMAK (BE)

(no)Tours. Taller y paseo sonoro. 2011.

306



ZKM - Zentrum fir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe (DE)
Banquete 08 (en colaboracion con la Sociedad Estatal para la Accién

Cultural Exterior, Fundacién Telefénica, LABoral y ZKM). Taller e
instalacion. 2009.

Xunta de Galicia (ES)
Conselleria de Cultura, Direccidon Xeral de Creacion e Difusion Cultural.

Fonotopias de Galicia. Proyecto de investigacion. 2007.
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ANEXO 3 // TRABAJOS Y PRESENTACIONES CON
NOTOURS



Il Congreso Metaversos, Web3D y Redes Sociales en Mundos Virtuales
(Escoitar.org)

Presentacion de noTours en una mesa redonda sobre arte,
geolocalizacion y sociedad. Ibiza. 2012.

Angelos

(Jesus Gonzdlez + Laura Replinger + Andrés Rodrigue)
Paseo basado en la pelicula de Wim Wenders Der Himmel Uber Berlin

(1987) dentro del curso impartido por Fred Adam en la Facultad de
Bellas Artes. Universidad de Murcia. 2013.

Arte Sonoro

Taller en un curso de verano de la Universidad de Cantabria. Noja. 2015.

Artropocode 2013
(Escoitar.org + Helena Torres)

Emocorporeishon, Hacking de cédigos emocionais. Baleiro. Santiago
de Compostela. 2013.

Continent Rouge
(Colectivo Gigacircus + Escoitar.org)

Residencia artistica. Centre National des Ecritures du Spectacle en el
La Chartreuse. Avignon. 2014.

Festival Mai Numérique. Carcassonne. Paseo sonoro. 2014.

La noche de las luciérnagas. Instituto Francés de América Latina.
Paseo sonoro. 2015.
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E-Culture Fair
(Colectivo the Milena principle + Escoitar.org)

Presentacién de notours en la feria infernacional de cultura y fecnologia.
Hasselt. 2011.

El Angel
(Escoitar.org)

Exposicion ARTe SONoro. Paseo sonoro. La Casa Encendida/Parque
del Retiro. Madrid. 2010.

Festival BAW : Digital Art Tirgu Mures Romania
(Escoitar.org)

Taller y presentacion de noTours para artistas en el contexto de un
festival de Arte Digital organizado por la Hungarian Technical
Association of Transylvania. Tirgu Mures. 2010.

Frankenstein, el moderno Prometeo de Mary Shelley

(Helena Torres + Escoitar.org)
Taller con alumnos de alumnos de Secundaria (Instituto de Secundaria
de la Universidad LABoral. Gijén. 2012.

How do you do 2 - Creative Media Days

(Colectivo the Milena principle + Escoitar.org)
Conferencia sobre notours y demostracién en un congreso sobre

tecnologia e innovacién organizada por iMinds-Virtueel Platform.
Ghent. 2012.
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Impro360
(Compania Impromadrid + Escoitar.org)

Taller y produccién en Medialab dentro de las actividades y
programacion del festival de teatro Fringe 14 para la creacion de

infervenciones dramatizadas y locative audio en el Barrio de las Lefras.
Madrid. 2014.

KASK-Lecture
(Escoitar.org)
Conferencia sobre notours y demostracién abierta al publico. Ghent.
2011.
Kiblix Festival
(Escoitar.org)
Taller de paseo sonoro. Maribor, 2011.
Knocking Bird
(Wit Urban Team)
Paseo sonoro creado por con noTours. Sint-Niklaas. 2013.
Knocking bird, an alternative exploration of Sint-Niklaas with noTours
(Colectivo the Milena principle + Escoitar.org)
Taller sobre noTours y ciclo de conferencias para arfistas, creadores y

personas amantes del sonido organizado en el marco del programa
europeo Grundtvig. Sint-Niklaas. 2013.
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Locative Audio |
(Escoitar.org)

Paseo sonoro creado colectivamente por compositores internacionales
e investigadores de la Universidad. Novars, Research Centre for
Electroacoustic Composition, Performance and Sound-Art of the
University of Manchester. Manchester. 2012.

Locative Audio Il
(Escoitar.org)

Exposicidn de un paseo sonoro creado colectivamente por Alumnos de
la facultad de Bellas Artes sobre el Circuito Perifénico de Valencia.
Valencia. 2013.

Mantis Festival

(Escoitar.org)
Taller y presentacién de notours para compositores y artistas en
residencia de Mantis y NOVARS. Mdanchester. 2011.

Metropolis Laboratory 2012

(Escoitar.org)
Presentacion de noTours en el contexto de un festival sobre

performance y arte publico. Copenhagen International Theatre.
Copenhague. 2012.

MUsica en Branco
(Escoitar.org)

Taller de escoitar con alumnos de secundaria y creacién de paseo
colaborativo. A Coruna. 2014.

312



Music You Can Walk Inside
(Escoitar.org)

3 presentaciones de noTours para estudiantes universitarios e

investigadores, profesionales y publico en general. University of
Southampton. Southampton. 2012.

Narrativas espaciales

(Plataforma 0 + Escoitar.org)
Convocatoria abierta para que 20 artistas infernacionales
trabajen con noTours. LABoral Centro de Arte. Gijon. 2011.

noTours-adiBera

(Soinumapa + Escoitar.org)
Paseo sonoro. ERTZ Festival, Bera. 2011.

(no)Tour Gent, Sound Pavilions

(Colectivo the Milena principle + colectivo Wit Urban Team + Escoitar.org)
Paseo sonoro creado colectivamente a través de un taller para
ninos impartido . SMAK. Ghent. 2011

noTours presentation Cambridge

(Escoitar.org)
Presentation to the Music Technology Department. Anglia Ruskin
University. Cambridge. 2011

noTours workshop Athens School of Arts

Talleres con alumnos de bellas artes. Atenas, 2013.
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noTours Workshop CRESSON
(Escoitar.org)

Taller para profesionales que trabajan con sonido. Winter School
of Sound. Ecole nationale supérieure d'architecture. Grenoble. 2013.
noTours Workshop Hangar
(Escoitar.org)
Taller para artistas y creadores en el centro de produccién e
investigacion artistica. Hangar. Barcelona. 2012.
noTours Workshop Tampere
(Escoitar.org)
Taller para alumnos de la Facultad de Bellas artes. Tampere University
of applied sciences, Tampere. 2012.
noTours Workshop Volos
(Nicolas Remy + Escoitar.org)
Taller para alumnos de la Facultad de Arquitectura. Department of
Architecture of the University of Thessaly. Volos, 2013.
O escritor no espacgo publico

(Colectivo the Milena principle)

Conferencia sobre notours y demostracién para alumnos de la
Universidad. Biblioteca Nacional de Brasilia . Brasilia. 2011.
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Pasado y presente: de lo propio y de lo ajeno
(Escoitar.org)

Paseo sonoro creado con Mscape en Cima de Villa. LABoral Centro de
Arte. Gijon. 2009.

Phoenix

(Wunderland Theater Company)
Intervencion escenogrdfica co-production por la compania de teatro
Wunderland and Bora-Bora. Copenhagen. 2014.

Radiophonica Mobile Sound Walks in Cambridge

(AAVV.)
Exposicién de paseos sonoros realizados por alumnos de la universidad.

Department of Music and Performing Arts. Anglia Ruskin University.
Cambridge. 2012.

Realitats Sonores Augmentades
(Joan Francesc Vidal i Arasa)
Proyecto de geolocalizacion orientado a educacion infantil y primaria.
Proyecto web <http://joanfrancescvidal.wix.com/rsa2013>. 2013.
Serendipia

(Helena Torres)

Paseo sonoro creado a través de una residencia artistica. LABoral
Centro de Arte. Gijén, Espana. 2012.
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Stadt-(Ge)Schichten AthensStadt-(Ge)Schichten
(Colectivo Fones + AA.VV.)

Paseo colaborativo en el centro sobre las dindmicas sociales y la crisis
en Grecia. Atenas. 2013 - 2014.

SummerLAB 2010
(Escoitar.org)

Presentacion. Encuentro internacional de artistas y creadores
SummerlLAB. LABoral Centro de Arte. Gijén. 2010.

The City Rings
(Colectivo the Milena principle)

Presentacién en un encuentro sobre sonido y pedagogia organizado
por Sounds of Europe, QO2 y Sons de Barcelona. Universitat Pompeu
Fabra. Barcelona. 2011

VLIEG - Inspiratiedag
(Colectivo the Milena principle)

Presentacion para gestores de bibliotecas y gestores culturales en el
encuentro organizado por LOCUS, BAM, Cultuurnet Vlaanderen, FARO.
Ministry of Culture Flanders. Brussels. 2013.

Voices
(Gigacurcus + Escoitar.org)
Taller en el laboratorio de creacion para artistas emergentes

organizado por la asociacién Migrating Art Academies, Villefagnan.
2013.
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White Walk
(Escoitar.org)

Paseo sonoro. Gateways. Kumu/Goethe-Insttitut. Tallinn. 2011.
Written in water. Portrait of a town
(Benjamin Mawson)

Paseo sonoro sobre historia local. 2015.
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ANEXO 4 // OTROS



4.1. PAISAXE SONORO E AURALIDADE (CGAC)

Escoitar.org Paisaxe sonora e auralidade

Horario e datas

Do 20 ao 30 de novembro de 2007
Sesions tedricas, 16:00-18:00 h
Sesions practicas, 18:00-20:00 h

Direccion do taller: Colectivo Escoitar.org
Coordinacion: Yolanda Lopez

Proxecto-Edicion e unha iniciativa producida
por Fundacion Luis Seoane, MARCO e CGAC co

fin de explorar as posibilidades que os

diferentes soportes da edicion contemporanea

tefien na man dos artistas. Para mais

informacion sobre as actividades vinculadas ao

proxecto poden consultar a paxina web
www.proxecto-edicion.net.

Avance de actividades Escoitar.org

22/24 xaneiro 2008: Ciclo de conferencias

Cartografias da escoita. Son e lugar

4/16 marzo 2008: Ciclo de cine Audiovisions

CENTRO GALEGO DE ARTE CONTEMPORANEA

Escoitar.org
Paisaxe sonora e auralidade
Taller de son

20/30 novembro 2007

0 son que nos rodea, que nos acompaiia e que producimos consciente ou
inconscientemente, converteuse nas derradeiras décadas nunha
ferramenta de traballo para a creacion artistica e a expresion musical.
Esta experiencia aclstica é tamén unha fonte de informacion cada vez
mais relevante en diversos ambitos de estudo como a antropoloxia, a
arquitectura, a ecoloxia, a historia, a musicoloxia, a pedagoxia, a
psicoloxia... Neste contexto, conceptos como o de paisaxe sonora ou
auralidade serviron para establecer un importante vinculo interdisciplinar
que fai necesario desefar estratexias que permitan asumir a
complexidade desta sonosfera e articular novos modos de representacion
do cofiecemento que superen a unidimensionalidade da nosa percepcion,
ancorada no eido do visual.

0 colectivo Escoitar.org propon un obradoiro que vai da aproximacion
tedrica a experiencia da escoita cun obxectivo principal: explorar as
mltiples relaciéns que existen entre son e ambiente, entre o audible e o
inaudible; todo isto no contexto da arte sonora e a fonografia. Ao mesmo
tempo redescubriremos a realidade acstica de Santiago de Compostela,
co fin de que os asistentes sexan capaces de afrontar un proxecto
baseado na gravacion e na edicion orixinal de audio. Partindo de diversas
gravacions de paisaxes sonoras, tentaremos capturar os sons propios,
aqueles que os seus habitantes recofiecen dese xeito e que serven para
definir a personalidade acustica da cidade, para despois xeolocalizalos no
mapa web, baseado nun hack de Google Maps. Deste xeito, participaremos
no proceso de configuracion dun patrimonio sonoro consensuado polos
propios ointes.

0s sons recollidos polos participantes utilizaranse, nunha segunda fase,
como material bruto para a elaboracion dunha publicacion-CD na que
participaran diversos artistas sonoros internacionais. Do mesmo xeito,
este obradoiro tera continuidade tanto nos encontros Cartografias da
escoita. Son e lugar que se celebrara a finais de xaneiro e que contaré coa
participacion de, entre outros, Bill Fontana, Carmen Pardo, Hildegard
Westerkamp, Jean-Paul Thibaud ou John Levack Drever, asi como no ciclo
de cine documental e de ficcion Doce notas visuais: historia social da
mdsica, que terd o son como eixo central.

Colectivo Escoitar.org
www.escoitar.org
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Escoitar.org é unha asociacion cultural, cuxo principal obxetivo é o fomento
e a promocion do fendmeno sonoro como via de cofiecemento da sociedade
galega. Forma parte de Proxecto-Edicién (CGAC, MARCO e Fundacion Luis Seoane)
e atende a unha das lifias de investigacion do grupo de investigacion DX7
Tracker da Universidade de Vigo, no que estd actualmente integrado. As sias
actividades céntranse na conservacién da memoria sonora de Galicia, a posta en
valor do patrimonio cultural inmaterial, a restauracién e dixitalizacon de
arquivos sonoros, o fomento da participacion dos ointes na configuracion do
patrimonio sonoro e, sobre todo, nos traballos de campo/gravacion e
contextualizacion dos sons ambientais do pais a partir do punto de vista
artistico, etnomusicoloxico, bioacistico e antropoloxico. Esta lifa de traballo
materializouse nunha aplicacion web que permite aos propios ointes consensuar
0 mapa sonoro de Galicia.

Escoitar.org ofreceu obradoiros en Cordoba, Zaragoza, Pontevedra ou Vigo e
participou en eventos como o Encontro Iberoamericano de Paisaxe Sonora (Madrid),
o Festival Sonar (Barcelona), Medialab (Madrid), o Festival Zemos98 (Sevilla) ou
Artech06 (Pontevedra), ademais de participar en diferentes exposicions.

Chiu Longina Antropélogo. Estudos de Musicoloxia. Artista sonoro e creador de
espazos aclsticos. Membro da Comunidade/Asociacion de artistas dixitais Alg-a
[www.alg-a.org].

Horacio Gonzalez Licenciado en Belas Artes, programador e coordinador do
Festival de Arte Sonora IFI (Pontevedra).

Carlos Suarez Compositor e etnomusicologo galego. En 1986 inicia o seu
traballo como compositor creando mais de corenta obras acisticas e
electroacisticas. No ano 2006 gafia o premio nacional de cultura polo seu libro
Los chimbdngueles de San Benito.

Juan-Gil Lépez Musicologo. Forma parte do proxecto Mediateletipos.net. Nos
Gltimos anos realizou diversas investigacions e publicacions tanto no campo da
etnomusicoloxia e a mdsica popular urbana como no da mdsica contemporanea.

Julio GOmez Coordinador do colectivo SINSALaudio e xestor/programador cultural.
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CGAC

SERVIZO DE ACTIVIDADES E PROXECTOS EDUCATIVOS
Ria Ramén del Valle Inclén s/n,

15704 Santiago de Compostela

Tel.: 981 546 634 / Fax: 981 546 605
info@proxecto-edicion.net
cgac.actividades@xunta.es

www.cgac.org

www.proxecto-edicion.net

XUNTA DE GALICIA
ONSELLERIA DE GULTURA
DEPORTE

PrviievLY asuav

nrarectn-edicidn

Bases

Destinatarios

Dirixido a artistas, mdsicos e creadores nas areas
da imaxe, do son ou da realizacion multimedia,
interesados en desenvolver proxectos de creacion
sonora (instalaciéns, sonorizacién de obras
plasticas, proxectos web...).

Poderan asistir tamén estudantes e outras persoas
vinculadas aos ambitos da antropoloxia, ciencias da
comunicacién, ecoloxia, etnomusicoloxia, historia,
musicoloxia, pedagoxia, socioloxia, xeografia... e
todos aqueles que, ainda non tendo cofiecementos
previos, queiran achegarse e participar neste
proxecto aberto, libre e do procomin.

Inscricion

As solicitudes para participar no taller podense
presentar até o 19 de novembro por fax, por
correo electronico ou ben na recepcién do CGAC
indicando nome, teléfono e enderezo postal ou
electronico.

Matricula: 12 euros
Membros da Asociacion de Amigos do CGAC: 9 euros

Para formalizar a matricula é preciso recoller o
formulario de pagamento na recepcion do CGAC e
realizar o ingreso nas entidades bancarias
indicadas.

0Os solicitantes deberan presentar unha copia da
folla de pagamento e fotocopia do DNI.

Ndmero de participantes: 20. Ademais haberd 15
prazas para persoas que desexen asistir so & parte
tedrica como ointes.

0 CGAC ten solicitado un crédito de libre
configuracion para estudantes da USC.

Recoméndase aos participantes que traian o seu
ordenador persoal. Os programas que se
empregaran podense descargar da Rede. O espazo
de traballo contara con conexion wi-fi.



4.2. CARTOGRAFIAS DE LA ESCUCHA (CGAC)

Horario y fechas

Martes, 22 de enero
16:00 h Presentacion
16:30 h Brandon LaBelle
18:00 h Bill Fontana

Miércoles, 23 de enero
16:00 h John Levack Drever
17:30 h José Luis Carles
19:30 h Peter Cusack

Jueves, 24 de enero
16:00 h Jean-Paul Thibaud
17:30 h Carmen Pardo
19:30 h Lloreng Barber

Esta serie de conferencias se completa con el
ciclo de cine Audiovisiones que tendra lugar en
el CGAC del 4 al 16 de marzo de 2008.

Direccion del ciclo: Colectivo Escoitar.org

Proxecto-Edicién es una iniciativa coproducida por
la Fundacion Luis Seoane, MARCO e CGAC con el
fin de explorar as posibilidades que los diferentes
soportes da edicion contemporanea tefien en
manos de los artistas.

Para mas informacién sobre las actividades
vinculadas al proyecto poden consultar la pagina
web www.proxecto-edicion.net.

Escoitar.org

Cartografias de 1a escucha. Sonido y lugar
Ciclo de conferencias

22/24 enero 2008

CENTRO GALEGO DE ARTE CONTEMPORANEA

Audiovisiones
Ciclo de cine
4/9y11/16 marzo 2008

Cartografias de 1a escucha. Sonido y luga

Un lugar, como espacio habitado y cargado de significado, como espacio
de identidad, relacional e historico, esta construido, en gran medida, de
memoria, y una importante parte de esa memoria, ya sea individual o
colectiva, es el resultado de nuestra escucha.

Cada entorno y cada situacion —pero también cada acto y cada instante-
estdn vinculados inexorablemente a unos sonidos concretos que los
caracterizan y los identifican, o los individualizan, frente a las acisticas
de otros espacios y contextos. En los dltimos afos conceptos como
paisaje sonoro o auralidad han funcionado como un importante vinculo
entre disciplinas. EL sonido que nos rodea, que nos acompafia y que
producimos consciente o inconscientemente se ha convertido asi en una
informacion y en un material cada vez més relevante para la creacién
artistica, la expresion musical, la antropologia, la filosofia, la
arquitectura, el urbanismo, la ecologia, la historia, la psicologia...

En este contexto es necesario proponer nuevas estrategias que nos
permitan asumir la complejidad sonora de nuestra realidad, comprender
en qué medida el sonido nos informa de un lugar para, desde el oido,
elaborar nuevas formas de conocimiento y de expresion que eviten el
silencio y la frontalidad con el fin de permitir otras cartografias
sensibles.

Escoitar.org es una asociacion cultural de ambito supraprovincial, cuyo
principal objetivo es el fomento y la promocién del fenémeno sonoro
como via de conocimiento de la sociedad gallega. Forma parte de
Proxecto-Edicion (CGAC, MARCO y Fundacion Luis Seoane) y atiende a una
de las lineas de trabajo del grupo de investigacion DX7 Tracker de la
Universidad de Vigo, en el que estd actualmente integrado. Sus
actividades se centran en la conservacién de la memoria sonora de
Galicia, la puesta en valor del patrimonio cultural inmaterial, la
restauracion y digitalizacion de archivos sonoros, el fomento de la
participacion de los oyentes en la configuracion del patrimonio sonoro
y, sobre todo, en los trabajos de campo/grabacion y contextualizacion
de los sonidos ambientales del pais a partir del punto de vista artistico,
etnomusicoldgico, bioaclstico y antropoldgico. Esta linea de trabajo se
materializd en una aplicacion web que permite a los propios oyentes
consensuar el mapa sonoro de Galicia.

Colectivo Escoitar.org

www.escoitar.org
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Bill Fontana sus trabajos se encuadran en el
marco de la escultura y la instalacién sonora. Ha
participado en la 472. Bienal de Venecia y sus
obras han sido presentadas en espacios como la
Tate Modern. Algunas de sus instalaciones forman
parte de colecciones como la del MOMA de San
Francisco, y otras estan ubicadas en entornos
como el metro de Colonia. Ha impartido clases en
el California College of Arts and Crafts, en el San
Francisco Art Institute, y en la Sorbona de Paris.
Cuenta ademés con un importante nimero de
grabaciones, entre las cuales destacan Harmonic
Bridge, Sonic Landscaping, Sounds of the British
Coast o Sounds of the 0ld City of Jerusalem.

Brandon LaBelle es un artista y escritor que
trabaja con sonidos, lugares, cuerpos y narracio-
nes culturales. En 2004 present6 una exposicion
individual en la galeria Singuhr de Berlin y en
2005, una composicion experimental para bateri-
as pirata como parte de Virtual Territories (Nantes,
Francia). En la actualidad trabaja en un proyecto
de construccion de una biblioteca de grabaciones
de radio llamado Phantom Radio, que se presen-
to en el otofio de 2006 como parte de Radio
Revolten (Halle, Alemania). Es el autor del libro
Background Noise: Perspectives on Sound Art
publicado por Continuum en 2006.

Carmen Pardo Salgado es doctora en
Filosofia por la Universitat de Barcelona. Entre
1996 y 1998 trabajo como investigadora en la
unidad IRCAM-CNRS de Paris. Es editora y tra-
ductora de Escritos al oido de John Cage
(Colegio Oficial de Aparejadores y Técnicos de
Murcia, 1999) y Robert Wilson (Poligrafa,
2002), en colaboracion con Miguel Morey.
Escribi6 el libro La escucha oblicua: una invita-
cion a John Cage (Servicio de Publicaciones de
la Universidad Politécnica de Valencia, 2001),
organizo, entre otros, el coloquio internacional
Mdsicas, artes y tecnologias: por una aproxima-
cion critica (Barcelona/Montpellier 3, 2000) y
fue codirectora del espectaculo Bosque sonoro:
Homenaje a John Cage (Barcelona, 2003).

Lloreng Barber es compositor, instrumentista
y musicologo. Estudio Piano y Composicion en el
Conservatorio Superior de Musica de Valencia y se
licencio en Filosofia por la Universidad
Complutense de Madrid, donde dirigi6 el aula de
misica entre 1979 y 1984. Participé como creador
e intérprete en grupos como Actum (1973), Taller
de Masica Mundana (1978) y Flatus Vocis Trio
(1987). Fue fundador y director de Ensems, el fes-
tival de mdsica contemporanea mas sefiero de
Espana, y colabord con el programa EL mirador de
Television Espaiola entre 1987 y 1990. En la
actualidad es profesor del Instituto de Estética de
Madrid y director de Paralelo Madrid, serie de con-
ciertos que el Circulo de Bellas Artes dedica a las
otras misicas, y del festival Nit's daielo i art.
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Peter Cusack radicado en Londres, trabaja
como artista sonoro y misico, ademas de grabar
sonidos del medio ambiente y de interesarse
especialmente por la ecologia actstica. Sus pro-
yectos van desde las artes comunitarias al estu-
dio del papel que desempeiia el sonido en nues-
tra concepcion del lugar. Su proyecto, Sounds
from Dangerous Places, examina los sonidos del
paisaje en aquellos lugares que sufren un impor-
tante dafio medioambiental. Ha producido
Vermilion Sounds -el programa del medio
ambiente sonoro- para Resonance FM Radio,
Londres; ensefia Sound Arts & Design en el
London College of Communication y es investiga-
dor adjunto del proyecto multidisciplinar Positive
Soundscapes Project, financiado por el EPSRC.
Entre sus CD se cuentan Your Favourite London
Sounds (Resonance), Baikal Ice (ReR), Favourite
Sounds of Beijing (Subjam).

Jean-Paul Thibaud es sociologo y urbanis-
ta. Trabaja como investigador en el CNRS (Centre
national de la recherche scientifique) y el labora-
torio CRESSON (Centre de recherche sur l'espace
sonore et l'environnement urbain). En sus inves-
tigaciones se ocupa de la teoria de los ambientes
urbanos, la percepcion habitual en ambientes
urbanos, la cultura sensorial y etnografia de los
lugares publicos. Es coordinador cientifico de la
International Ambiance(s) Network.

John Levack Drever es investigador en pai-
sajes sonoros y artistas sonicos. Su trabajo se
centra en el sonido ambiental y las emisiones
sonoras humanas. Forma parte de gran cantidad
de comisiones, desde la Royal Society for the
Protection of Birds (2002) hasta el Grupo de
Investigadores Musicales (1999). Es el presiden-
te de la UK and Ireland Soundscape Community
que pertenece al Foro Mundial de Ecologia
Acistica, y es director de Sonic Arts Network.
Actualmente imparte clases de composicion en
Goldsmiths, University of London.

José Luis Carles es doctor en Ecologia por la
Universidad Autonoma de Madrid y compositor
experto en misica electroactstica y paisajes
sonoros. Ha trabajado en el Instituto de Actstica
del CSIC como investigador en las areas de per-
cepcion sonora, analisis cualitativo del medio
ambiente sonoro e interaccion entre percepcion
visual y percepcion sonora. Ha sido profesor de
sonido en la Facultad de Cinematografia de la
Universidad de Leon. Participd en calidad de
experto en electroacstica en la remodelacion del
Teatro Real de Madrid. En 2006 obtuvo el primer
premio en el Concours International de Musique
et dArt Sonore Electroacoustique de Bourges
(Francia). En la actualidad es realizador del pro-
grama Paisajes sonoros de Radio Clasica-RNE y
profesor en el Departamento de Mdsica de la
Universidad Autonoma de Madrid.

CGAC

SERVIZO DE ACTIVIDADES E PROXECTOS EDUCATIVOS
Ria Ramén del Valle Inclén s/n

15704 Santiago de Compostela

Tel.: 981 546 623-31 / Fax: 981 546 605
www.cgac.org

cgac.actividades@xunfa.es

www.proxecto-edicion.net - info@proxecto-edicion.net

XUNTA DE GALICIA

(CONSELLERIA DE CULTURA r’

nraxectn-edicidn

Programa Audiovisiones

Martes, 4 de marzo, 20:15 h

Rockers. It's Dangerous (Theodorus Bafaloukos, 1977)
Miércoles, 5 de marzo, 20:15 h

Theremin: An Electronic Odyssey (Steven M. Martin, 1994)
Jueves, 6 de marzo, 20:15 h

Modulations: Cinema for the Ear (Iara Lee, 1998)
Viernes, 7 de marzo, 20:15 h

My Cinema for the Ears (Uli Aumiiller, 2002)

Sabado, 8 de marzo, 20:15 h

Kill Your Idols (Scott Crary, 2004)

Domingo, 9 de marzo, 20:15 h

Touch the Sound (Thomas Riedelsheimer, 2004)

Martes, 11 de marzo, 20:15 h

Crossing the Bridge. The Sounds of Istambul (Fatih Akin, 2005)
Miércoles, 12 de marzo, 20:15 h

Die grosse Stille (Philip Groning, 2005)

Jueves, 13 de marzo, 20:15 h

Rize (David LaChapelle, 2005)

Viernes, 14 de marzo, 20:15 h

American Hardcore (Paul Rachman, 2006)

Sabado, 15 de marzo, 20:15 h

Periféricos (Xosé Holgado, Carlos Méndez y Tamara Blanco,
2006)

Domingo, 16 de marzo, 20:15 h

We Built this City (2006) (Thomas Kappeller y Sebastian
Ziiger, 2006)

Inscripcion

La entrada a las conferencias y al cine es libre y gratuita,
aunque también existe la posibilidad de inscribirse en el
ciclo y obtener el certificado de asistencia.

Las solicitudes se pueden presentar por fax, correo
electronico, a través de la pagina web, o bien en la recepcion
del CGAC, indicando nombre, teléfono y direccion postal y
electronica.

Matricula: 12 euros

Miembros de la Asociacion de Amigos del CGAC: 9 euros
Para formalizar la matricula es necesario recoger el
formulario de pago en la recepcion del CGAC y hacer el
ingreso en las entidades bancarias indicadas.

Los solicitantes deberan entregar una copia de la hoja de
pago y una fotocopia del DNI.

Las universidades de Vigo y Santiago concederan un crédito de
libre configuracion por la asistencia a las dos actividades.
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Comisario: Ifaki Martinez Antelo

Laboratorio de audio
(Audio Hacklab Escoltar.org)

El término hacklab viene de |a fusién entre las palabras
hacker y laboratorio. Se trata de un espacio fisico donde
se redne un grupo de gente para Investigar, debatir y
difundir temas relacionados con la red, las nuevas tecno-
logias, el audio y los derechos civiles en esos ambitos,
desde un punto de vista soclal, En un hacklab se suele
utilizar un sistema de organizacian y aprendizaje coo-
perativo y se usa software libre,

Escoltar.org transformo el Espacio Anexo en un hacklab
temporal ablerto a cualquier persona o grupo que tuviera
Interés en el fenémeno sonoro (artistas, grupos, aso-
claclones culturales, particulares, ete.), Los contenidos
tienen relacién directa con un debate abierto por Escol-
tar.org desde su creacion: las formas acdsticas de socia-
bilidad, la necesidad de incorporar el sonido a las historias
de los lugares, los debates relacionados con los nuevos
soportes en la publicacion y distribucion de audio, los ar-
chives sonoros piblicos y accesibles universalmente o las
discusiones sobre la configuracion del patrimenio cultu-
ral inmaterlal de los lugares, entre otros aspectos.

Célula principal de trabajo

Objetivos

La comprension de la cludad contempordnea precisa de la
articulacion de nuevas estrategias que superen las limita-
clones de una aproximacion cuantitativa: “Hay que apren-
der a juzgar a una socledad por sus ruides, por su arte y
por sus flestas mas que por sus estadisticas” (Jacques
Attall),

En este contexto, y partiendo de la experiencia sonora
como medio de conocimiento, Escoitar.org propone =pa-
ralelamente al laboratorio de audio- una reflexién sobre
las fermas acisticas de sociabilidad repensando el espa-
clo urbano y las relaciones sociales. El contexto urbano,
cada vez mas heterogéneo, se configura a través de un
proceso de Interculturalidad y transculturalidad propiciade
por el fendmeno de la inmigracién en la actualidad uno
de los factores clave del crecimiento demogrifico=, que
se presenta como una vallosa fuente para comprender el
espacio que habitamos a través de la escucha ajena.

El proyecto de Escoitar.org consiste en trabajar con colec-
tives de Inmigrantes e investigar sobre su percepcién de
los sonidos que predominan en la ciudad o que tienen
un especial significado, a través de encuestas y de otros
medios. Una aproximacion a esa objetividad imposible
que, contrastada con la opinién de la cludadania de Vigo,
ayudard a definir la identidad actstica de la ciudad desde
la diferencia. La propuesta se convierte asi en un ejerci-
clo de “extrafamiento” que busca recuperar, en la medida
de lo posible, |a escucha inocente del paisaje sonoro en
el que estamos inmersos, estableciendo simultaneamente
un dialogo entre culturas,

Colaboradores

Chiu Longina (antropéloge), Juan-Gil Lépez (musicaloge), A lo largo del proyecto, este grupe principal de trabajo contara con el
Julie Gémez (gestor eultural), Horaclo Gonzalez (artista y apoyo de mltiples colaboradores, muchos de ellos participantes en los

pregramador), Berio Molina (artista y programador), Xests talleres organizades en el MARCO (en neviembre de 2006) en el CGAC
(en diciembre de 2007) y en la Fundacion Luis Seeane (en junio de 2008),

Otero (Ingeniero) y Carlos Suarez (musicologe).

324



4.4. PAISAJE SONIDO Y AURALIDAD (LA CASA ENCENDIDA)

s

Solidaridad
L0

& Medio Ambiente
32

Educacian

325



20 horas

el 26 al 30 de abril

e 16.00 a 20.00 h

ula de trabajo

El sonido que nos rodea, que nos acompaia y que producimos
consciente o inconscientemente, se convirtié en las ultimas décadas

en una herramienta de trabajo para la creacion artistica y la expresion
musical. Conceptos como el de paisaje sonoro o auralidad sirvieron para
establecer un importante vinculo interdisciplinar que hace necesario
diseiar estrategias que permitan asumir la complejidad de esta
sonosfera y articular nuevos modos de representacion del conocimiento
que superen la unidimensionalidad de nuestra percepcion. Se propone
un taller que va de la aproximacion teédrica a la experiencia de la escucha.
Al mismo tiempo se redescubrira la realidad acustica de algunos lugares
de Madrid, con el objetivo de que los asistentes sean capaces de afrontar
un proyecto basado en la grabacién y edicion original de audio.

El colectivo Escoitar.org es una asociacion cultural de ambito
supraprovincial cuyo principal objetivo es el fomento y la promocion

del fendmeno sonoro como via de conocimiento de la sociedad. Forma
parte del Proxecto-Edicién (CGAC, MARCO y Fundacion Luis Seoane)

y atiende a una de las lineas de investigacion del Grupo de Investigacion
DX7 Tracker de la Universidad de Vigo.

5€

Con seleccion previa.
Se admiten reservas.
(Ver pag. 5)

Chiu Longina: Fundador y miembro del colectivo SINSALaudio de Vigo.
Actualmente trabaja en un proyecto de investigacion de antropologia

del sonido iniciado en el Centro de Creacion Experimental de Cuenca, en
la Facultad de Bellas Artes de Cuenca, trasladado a la Facultad de Bellas
Artes de Pontevedra, donde es Doctorando en Arte y miembro del grupo
de investigacion DX7 Tracker. Coordina el proyecto de teletipos digitales
[mediateletipos.net] y el portal de Arte Sonoro (artesonoro.org).

Horacio Gonzélez: Lic. en Bellas Artes, programador y coordinador del
Festival de Arte Sonoro IFI (Fac. Bellas Artes de Pontevedra).

Juan-Gil Lépez: Musicologo. Editor de los proyectos Mediateletipos.net

y Artesornoro.org. En los ultimos afios realizé diversas investigaciones

y publicaciones tanto en el campo de la etnomusicologia y la musica
popular urbana como en el de la musica contemporanea.

Artistas, musicos y creadores en las areas de la imagen, el sonido

o la producciéon multimedia. Estudiantes y otras personas vinculadas

a los ambitos de la Antropologia, Ciencias de la Comunicacion, Ecologia,
Etnomusicologia, Historia, Musicologia, Pedagogia, Sociologia, Geografia...
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El sonido si ocupa lugar

Cuando algunos melémanos, alla por los Ultimos afos del siglo XIX, se rascaron la cabeza ante habitaciones enteras llenas de cilindros
de cera, la idea empezd a resonar entre sus orejas... Pero los murmullos sobre el tema no llegarian hasta unos afios mas tarde,
junto con aquellos soportes circulares, primero de pizarra, mucho después de vinilo, y ?nalmente de un policarbonato cuyo tacto
aun recordaran los nostalgicos del CD... Para entonces ya era un secreto a voces: el sonido ocupaba un espacio, y éste cada vez era
mayor.

Incluso los otros discos, que no tardarian en llegar, y que al principio se ocultaron en el interior de nuestros ordenadores (para
después mostrarse casi desnudos - sélo cubiertos por una carcasa, apenas perforada para dar cabida a la clavija USB - ), fueron
ocupando, poco a poco, nuestros escritorios, nuestras estanterias, las mesillas de noche (se dice que pronto llegaran al fregadero...).
Las promesas de la era de la informacidn se revelaron falsas: los ceros y los unos seguian acumulédndose, agotando nuestro espacio,
y dejando tras de si millones de Didégenes digitales, que continuaban almacenando gigas y mas gigas de sonidos - descargados de
unos vertederos a otros - mientras se multiplicaba el espacio conquistado por el audio.

El problema se agravé notablemente cuando los auditorios y las demds salas de concierto ya no pudieron contener por mas tiempo
el sonido, que hasta entonces habian retenido entre sus paredes practicamente en régimen de monopolio, al menos desde que se
empezaron a agrietar los muros de los conservatorios (ya no queda nadie vivo que recuerde exactamente cuando se produjo este
fenédmeno). Los sonidos circulaban ya por las calles, y se habian empezado a ?ltrar, incluso, en el interior de galerias de arte y de
centros en los que, hasta entonces, sélo se habia retratado el sonido con pinturas y fotografias.

El sonido, al modo de una sustancia gaseosa, parecia ocupar todo el espacio disponible. Muchos, admitiendo la situacién, decidian
inyectdarselo ellos mismos, a través de auriculares, directamente en la cabeza... La gente terminé por tolerar que esto se hiciese incluso
en la via publica. Algunos intentaban escapar, refugidndose en sus casas. Pero tampoco alli resultaba posible: Internet rebosaba de
sonidos, y las viejas radios no dejaban de funcionar... Los antiguos musicos ya no eran los Unicos en contribuir a la proliferacién
acustica; también poetas, escultores, electricistas y algin carpintero abandonaron sus trabajos y se dedicaron a aumentar el nivel
general de ruido.

Se dice que en los préximos afios el sonido aparecera aln en lugares imprevistos, que todavia falta por llegar mucho mas desde
el extranjero (algunos comentan que de Iberoamérica, en particular, esta por venir algo grande). Dicen que en Internet ain queda
espacio para mucho maés, y que en la Wikipedia no hay ni un apice de lo que habra en los préximos meses (también se rumorea que
pronto la radio incrementard la intensidad de sus emisiones). Probablemente quede poco para que los mas nifios se unan a los mas
viejos, y a los que quedan en medio, en su huida ante esta expansién del sonido. Como sucede casi siempre, otras generaciones se
unirdn entre si (secretamente, al principio) para celebrar esto mismo. Al ?nal, los que no se conocian, porque pensaban que cada uno
habia estado huyendo de cosas distintas, coincidiran en In-Sonora.
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escoifar.org

Workshop Sonido y poder Tecnologias del control social con sonido
Date L13 al D19 de 16 a 21h Presentacion de Projectos D19 a las 20h
Place Intermedia, Matadero Madrid

[ESP]

Dirigido a todos los interesados en la auralidad. Su objetivo es
mostrar una panoramica actual de los diferentes usos, desarrollos e
implementaciones tecnoldgicas, basadas en tecnologia sonora cuya
utilizacién tiene como objetivo, ejercer control social y poder.
Contara con una parte tedrica y de debate sobre estas cuestiones,
y una segunda parte practica en el espacio publico, llevada a cabo
después de cada jornada. Algunos de los contenidos de estos trabajos
de campo irdn formando parte de un archivo interactivo que se
encontrard ubicado en Intermedize y cuya construccién, a modo de
instalacién, sera llevada a cabo también por los alumnos del taller.

Chiu Longina Antropélogo con estudios en musicologia. Artista sonoro y creador de espacios acusticos. Miembro del Festival de Arte sonoro IFI, SINSALaudio,
Alg-a y del Centro de Creacidn Experimental de Cuenca entre otros.

Juan-Gil Lépez Musicélogo e investigador en etnomusicologia, musica contemporanea y otros campos hibridos. Realiza su tesis sobre “auralidad” y paisaje
sonoro. Ambos forman parte de Mediateletipos.net, artesonoro.org, y DX7 tracker.







[ENG]

Directed at anyone interested in
sound. The workshop will introduce
the various developments of sound
technology used for social control.
Includes a theoretical portion with
a discussion about these issues as
well as a hands-on portion to be
completed in a public space after
each class.

Some of the content of the
completed projects will be included
in an interactive archive at
Intermedize.
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Performances y eventos

Cam;

Colectivo Escoitar.org, Sonosfera de Las Palmas [Soundsphere of Las Palmas
Audio-accion e instalacion sonora en el espacio plblice Audio-action and sound Installation
in the public space.

El evento conslste en un paseo sonoro por un barrio de la cludad llevando un mierdfono glgante
(hinchable, de 4 metros de largo), capaz de capturar el sonido amblente de la cludad en tiempo
real, que sera retransmitido por una emisora local de radio FM, De esta forma, toda la cludad
o la regién podra escuchar estos sonidos, Se trata de transportar el amblente sonoro de un
lugar conereto a todos los lugares en donde se escuche la radio,

Proyecto Escoitar.org Escoitar arg Project

The event consists of a sound tour around a nelghbourhood In the clty, carrying an Inflatable,
4-metre-long glant mierophone that can record the amblent nolse In the clty In real time for
broadcasting by a local FM radio station. In this way, the whole ity or reglon can hear this sound,
as the ambient nolse Is taken from one specific place to everywhere It s posslble to listen to the
radio.

Produseién Praduction: Colectiva Esealtar.org, Gran Canaria Espacio Digital 8 Airland Globos
Agradecimientos y soporta elentifice Acknewledgements and soientifio support: Grupo de Inveatigacion DX7 Tracker,
Universidad de Vige
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Las interacciones emergentes entre los espacios fisicos y digitales, entre redes territoriales,
entornos locales y su interdependencia de las dinamicas globales, son investigadas y visualizadas
de distinta manera por los colectivos Hackitectura.net, Escoitar, Influenza, Konic Thtr, Clara Boj
y Diego Diaz, y Pedro Ortuno.

El grupo Hackitectura.net presenta dos propuestas que conectan el &mbito virtual de las redes con
el espacio fisico de los lugares. Su proyecto arquitecténico y urbano Wikiplaza transforma un espacio de
ladrillos y hormigén en un lugar abierto y permeable a los flujos de la comunicacion. Por otra parte, los
videos de la accién Geografias emergentes muestran una lograda experiencia de convivencia y colabo-
racion entre artistas, programadores de software libre y habitantes de una zona rural de Extremadura,
en un laboratorio temporal instalado en los exteriores de una central nuclear desmantelada.

Laciudad se convierte en fuente de informacién y materia prima para la creacién de paisajes so-
noros en el taller de produccién Aire, sonido, poder, que realiza el colectivo Escoitar en las semanas
previas a la inauguracién de la exposicion en LABoral y en el ZKM. Para ello invitan a los habitantes
de Gijon y Karlsruhe, respectivamente, a explorar su @&mbito urbano y a generar conjuntamente un
mapa sonoro interactivo y participativo de la ciudad, que es accesible tanto a los visitantes de la
exposicion como a los internautas.

digital ()

En Observatorio, Clara Boj y Diego Diaz utilizan los dispositivos de la realidad aumentada para
visualizar los nodos de acceso libre a las redes wi-fi en la ciudad. Los estrechos vinculos entre el
espacio urbanoy las conexiones virtuales de la comunicacién son también la base conceptual de la
instalacion interactiva titulada Madrid mousaic del colectivo Influenza. Su obra es un mosaico vivo
y cambiante, que retrata diversos entornos sociales y urbanos de Madrid y es sensible al sonido
producido por los visitantes del espacio expositivo.

Los incesantes flujos migratorios y sus influencias sobre las identidades individuales y colectivas,
en un mundo cada vez més interconectado e interdependiente, son tematizados en la instalaciéon
interactiva mur.muros / Distopia Il del colectivo Konic Thtr.

El proyecto de Pedro Ortuio Blanca sobre negra se acerca a aquellas vidas rurales cuyo aisla-
miento, pobreza e incertidumbre laboral y existencial crecen a la misma velocidad que la conectivi-
dady la riqueza lo hacen para otros.

Las redes sociales e informacionales de Internet son tratadas en las obras de Aetherbits, Dora
Garcia, Concha Jerez y José Iges, Alfredo Colunga y Joan Fontcuberta. Unos revisan la cuestion de la
autoria, la originalidad o la veracidad; otros plantean nuevos vinculos entre las practicas artisticas
actuales y su relacion con otros microproductores y distribuidores ciudadanos, a través de la World

28
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ESCOITAR
Aire, sonido, poder. Tecnologias de control social
con sonido urbano: una cartografia, 2009

«Dejad que los sonidos sean ellos mismos», es-
cribia Cage, el artista mas citado por derecho.

El antropologo Jacques Maquet defiende que
«existe una respuesta estética humana universal
al sonido». Lloreng Barber, otro visionario, ase-
gura que «los sonidos no son solo simbolos; son
actos», y el filosofo Dilthey explicaba que esos

objetos extrafos, lo sonoro, son creaciones del
propio espiritu, que «no podemos explicar, sino
que solo podemos comprender». Para poner el
dedo en la llaga, Michel Schneider, psicoanalista
y musicologo francés, comenta que lo sonoro, la
musica, es «una especie de lengua extranjera que
no hablamos pero que nos habla. Sabe de noso-
tros lo que nosotros ignoramos», y si a todo esto
sumamos que la invencion del fondgrafo dista de
la de la imprenta casi ocho siglos —es decir, que
existio mucho antes una tecnologia que permitiria




la conservacion, reproduccion y difusion de la
imagen que la del sonido-, estamos ante un pro-
blema epistemoldgico, esto es, ante la necesidad
de construir una nueva teoria del conocimiento
que permita el estudio de las sociedades a través
de su imaginario sonoro. En este supuesto nuevo
escenario es donde la web semantica tiene un
protagonismo esencial: alli se construye y no se
representa: del plano figurativo al patrén, de la
perspectiva a la inmersion, del objeto al proceso,
del contenido al contexto, de la recepcion a la

negociacion, de la observacion a la accion y,
como no, del automatismo cerebral a la mente
distribuidora. Es aqui, en este nuevo contexto,
donde posiblemente estén las claves para encon-
trar una solucion al problema, el terreno en el
que se mueve el colectivo Escoitar.org.

E.
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4.8. EL PASADO EN EL PRESENTE Y LO PROPIO EN LO AJENO

aboral
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NOTA DE PRENSA 18.03.2009

LABORAL ORGANIZA EL TALLER NO TOURS,
IMPARTIDO POR ESCOITAR, EN EL MARCO DE
LA EXPOSICION £L PASADO EN EL PRESENTE
Y LO PROPIO EN LO AJENO

SE CELEBRARA ENTRE EL MIERCOLES, 25 DE MARZO, Y EL VIERNES, 27,
Y SE COMPLETARA CON TRES SESIONES TEORICAS

DURANTE EL TALLER SE REALIZARA UNA OBRA QUE SF EXHIBIRA EN LA
EXPOSICION QUE SERA INAUGURADA EN EL CENTRO EL VIERNES 3 DE
ABRIL

LABoral ha organizado, en colaboracién con el colectivo artistico Escoitar
+ Enrique Tomas, el taller No Tours, que forma parte de las actividades
complementarias de la exposicién £/ pasado en el presente y lo propio en
lo ajeno. La muestra esta comisariada por Juan Antonio Alvarez Reyes y
se inaugurard en el Centro de Arte y Creacion Industrial el préximo dia 3
de abril. La interrelacion entre territorio y memoria son analizados en esta
exposicion a partir del trabajo de ocho artistas asturianos, cuya obra es
insertada en un contexto global y mostrada junto a la de una decena de
creadores procedentes de otros lugares en las que se abordan temas y
tratamientos artisticos similares.

No Tours esta dirigido a creadores interesados en nuevas formas de
experimentacion sonora y en el taller Escoitar + Enrique Tomds proponen
redescubrir la ciudad, analizando el valor del sonido como via de
conocimiento de la sociedad actual. Desde una aproximacion a la
experiencia de la escucha y a las problematicas que han afectado
histéricamente al sonido, el taller se centraré en la configuracién de una
cartografia sonora del barrio de Cimadevilla (Gijon) materializada en un
paseo sonoro con la utilizacién de la tecnologia GPS. Al término del taller
se producird una obra que formara parte de la exposicion El pasado en el
Presente y lo propio en lo ajeno. Esta actividad es una colaboracion de
LABoral con la Fundacion Municipal de Cultura del Ayuntamiento de Gijon.

Escoitar.org es una asociacion cultural gallega ligada a un grupo de
investigacion de la Universidad de Vigo. Su principal objetivo es el
fomento y la promocién del fenémeno sonoro y la escucha activa (son
promotores en Espafia de la corriente Estudios Aurales, una nueva via de
conocimiento que estudia las sociedades a través de los sonidos que
genera y que escucha).

Simulténeamente y durante los mismos dias, se celebrardn tres sesiones
tedricas en el Centro de Cultura Antiguo Instituto Jovellanos.

LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial. Los Prados, 121, 33394 Gijon - Asturias. T. +34 985 185 577. F. +34 985 337 355 1
info@Iaboralcentrodearte.org. www.laboralcentrodearte.org



SESIONES TEGRICAS

25 Marzo: "El sonido, ese gran misterio" por Chiu Longina, Escoitar.org
(Galicia)

Lugar: Centro Cultural Antiguo Instituto, Sala de Conferencias

Horario: 19 horas

La primera relacién que los seres humanos tenemos con el mundo es a
través de nuestro oido: los primeros estimulos llegan de la voz de nuestra
madre, su liquido amni6tico amplifica los sonidos del exterior y de este
proceso surgen los primeros vinculos afectivos. No tenemos parpados en
los oidos, es decir, no podemos dejar de escuchar de forma mecanica,
(como si podemos dejar de ver), es por eso que estamos avocados a
escuchar y nuestra oreja trabaja dia y noche durante toda nuestra vida;
siempre escuchamos, incluso cuando dormimos. Para rizar el rizo, y segin
muchos estudios, las dltimas células que se desconectan de nuestro
cuerpo cuando expiramos son las del oido. Por todo ello nacemos
escuchando, vivimos escuchando y morimos escuchando. Pero... ;Por qué
siendo la oreja un drgano tan importante en nuestra vida ha sido siempre
relegada a un segundo plano?, ;Por qué existe una hegemonia tan
marcada entre el ojo y la oreja?, ;Por qué los libros de historia no incluyen
un CD de audio con los sonidos y paisajes sonoros del lugar que relatan?,
¢Acaso no es de sentido comln que una grabacién de una plaza sefiera
del lugar que habitamos, realizada en 1920 aportaria muchas pistas de
coémo eran nuestros mayores?. jPor qué estas grabaciones no se han
hecho a pesar de que en aquellos afios ya existia una tecnologia que lo
permitia (como la fotografia)?. Esta conferencia tratard de vislumbrar
algunos aspectos ocultos del sonido que pueden ayudar a explicar este
agravio, esta relacion jerarquica entre la vista y el oido.

26 Marzo: "Un paseo sonoro. Gijon/Karlsruhe" por Juan-Gil L6pez
(musicélogo). Escoitar.org (Galicia)

Lugar: Centro Cultural Antiguo Instituto, Sala de Conferencias

Horario: 18 horas

Los ruidos nos agitan y al mismo tiempo establecen vinculos invisibles.
Ciertos sonidos se incrustan en nuestra memoria, nos vinculan al
territorio, configuran el "paisaje sonoro" de cada ciudad y de cada
momento. El trabajo realizado por el Colectivo Escoitar en Gijén hace poco
menos de un afio y que recientemente ha continuado en la ciudad
alemana de Karlsruhe, sirve para hablar de sonido significante, de la
energia resonante que nos acompafia, de los hitos acusticos, de sirenas y
campanas. De la escucha como forma de conocimiento y representacion.

27 de Marzo: "El espacio del sonido (o de cémo los masicos dejaron
de correr por los bosques)" por Enrique Tomas

Lugar: Centro Cultural Antiguo Instituto, Sala de Conferencias

Horario: 18 horas

A pesar de su invisibilidad y de la imposibilidad de ser pesado o medido,
el sonido ocupa espacio. Cuando emitimos un sonido en una habitacién o
en el interior de una gran sala en un edificio, todos sus espacios son
ocupados por él: cada esquina, cada centimetro clbico, el interior de las
cerraduras, todo se llena de sonido. En la historia de la escucha muchos
artistas y masicos han trabajado con esta idea de “espacio total”. En esta
conferencia ofrecida desde el punto de vista de un ingeniero vy artista

LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial. Los Prados, 121, 33394 Gijon - Asturias. T. +34 985 185 577. F. +34 985 337 355 2
odearte.org. www. te.org
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sonoro, se hard un somero y vertiginoso repaso a la historia del sonido en
el espacio, desde el canto antifonal a los paisajes sonoros, pasando por
Xenakis, Stockhausen o el francés “arte de los sonidos fijados”. Todo ello
utilizando e introduciendo conceptos como la deslocalizacion sonora, los
niveles de escucha, el no-lugar sonoro, los sistemas multicanal o las
técnicas de localizacion de sonido (el Surround o el Sonido Ambisdnico).

Chiu Longina, antropélogo, artista sonoro y creador de espacios
acisticos. Miembro del equipo de produccion del Festival de Arte Sonoro
IFl de Pontevedra, del colectivo SINSALaudio de Vigo, de la Asociacion
Alg-a y del Centro de Creacién Experimental de Cuenca. Co-editor de los
proyectos en red Mediateletipos.net y Artesonoro.org.

Juan-Gil Lépez (Lugo, 1972) es musicdlogo. En los dltimos afios ha
desarrollado diversas investigaciones tanto en el campo de la
etnomusicologia como en el de la misica contemporanea, trabajando en
diversos proyectos de investigacién de caracter interdisciplinar. Es co-
editor de varios medios digitales especializados en sonido y cultura como
Mediateletipos.net y Artesonoro.org. Doctorando en arte y mdsica, realiza
su Tesis sobre "auralidad", paisaje sonoro y la utilizacién de sonidos
ambientales en la creacion sonora contemporanea. Miembro del proyecto
Escoitar.org y del Grupo de Investigacién DX7 Tracker, en la Universidad de
Vigo.

Enrique Tomdas (Madrid 1981) es Ingeniero y compositor de sistemas
sonoros interactivos (especialista en computer music). Ha formado parte
de diferentes colectivos artisticos (EMI, Recursive Dog, Atmosfera:
Sustrato_Ruido....) y exhibe su obra en diferentes Festivales y eventos de
Europa y América (Ars Electronica, Sonar, Observatori, etc). Como
educador imparte regularmente clases magistrales y cursos de
Instrumentos Electrénicos e Instalaciones Interactivas. Actualmente vive
en Linz donde trabaja para Futurelab (laboratorio de investigacion en
nuevos medios) y Ars Electronica. Es miembro también del equipo de
redaccién de Mediateletipos.net y del portal de Arte Sonoro en spafia
Artesonoro.org.

Programa de la exposicién El pasado en el presente

No Tours - Escoitar.org+ Enrique Toméas

25, 26y 27 de marzo

FECHAS: 25, 26 y 27 de marzo

HORARIO: de 16 a 20 horas

LUGAR: Centro Cultural Antiguo Instituto, Barrio de Cimadevilla (Gijon) y
LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial.

NUMERO DE PLAZAS: 20

CUQTA DE INSCRIPCION: gratuito

DIRIGIDO A: personas interesadas en nuevas formas de experimentacion
sonora

Inscripciones: www.laboralcentrodearte.org o teléfono 985 185 577

LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial
Los Prados, 121, 33394 Gijon, Asturias
T.+34 985185 577 F. +34 985 337 355
info@laboralcentrodearte.org
www.laboralcentrodearte.org

LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial. Los Prados, 121, 33394 Gijon - Asturias. T. +34 985 185 577. F. +34 985 337 355 3
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ESCOITAR.ORG + ENRIQUE TOMAS

Espafia, 2005

No Tours (2009)

El colectivo Escoitar.org + Enrique Tomas entiende la ciudad, siguiendo a Mi-
chel de Certeau, como un texto escrito por quienes la recorren en sus itinera-
rios habituales “haciendo uso de un espacio que no puede ser visto”. Huyendo
del modelo de ciudad-panorama exclusivamente visual, pandptica y geométri-
ca, trazada por urbanistas y cartografos, surge la necesidad de elaborar nuevos
itinerarios sensibles que cuestionen el trazado urbano como un espacio univo-
co. La finalidad es deconstruir estos relatos y disefiar otras guias que interven-
gan en la percepcion del espacio urbano entendido como flujo, como aconte-
cimiento y como memoria colectiva. Con el fin de disefiar estas audioguias se
ha organizado un taller de creacién en el que se indaga sobre el potencial del
sonido como constructor de realidad y como via de conocimiento. El resultado
del taller es una audioguia interactiva, basada en la tecnologia de geolocaliza-
cién movil, que permite experimentar auralmente la trama urbana, generando
una realidad aumentada que se sitia a medio camino entre el radio drama, el
paseo sonoro, la narracion experimental y el itinerario turistico.

The Ecoitar.org + Enrique Tomas collective understands the city, following
Michel de Certeau, as a text written by those that cross it in their everyday
journeys, “making use of a space which cannot be seen”. Avoiding the model
of an exclusively visual, panoptic and geometric city-panorama, mapped out
by urban planners and cartographers, the need appears to elaborate new
sensitive itineraries which can question the urban plan as a monolithic space.
The purpose is to deconstruct these narratives and to design other guides
which can intervene in the perception of urban space understood in a state
of flux, as a happening and as collective memory. With the aim of designing
these audio-guides, the artists have set up a workshop which researches the
potential of sound in the construction of reality and as a means of acquiring
knowledge. The result of the workshop is an interactive audio-guide, based on
mobile geo-location technology, which allows for an aural experience of the
urban grid, generating an augmented reality situated midway between a radio
drama, experimental narrative and a tourist itinerary.

Texto biografia
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4.9. ARTe SONoro

ot
0‘\

Del 23 de abril
al 30 de junia

\
%.

350



ARTe SO’\/O // m\\\W/

ro es la primera
exposicion en Madrid dedicada
a la expresion artistica donde lo
visual y lo sonoro se funden en
una sola obra.

Una practica contempora-
nea caracterizada por la diver-
sidad, espiritu con el que la
La Casa Encendida abordara
la programacion de distintas
actividades.

En los espacios expositivos
de LCE podran verse/oirse pie-
zas, muchas de ellas realizadas
con ocasion de la muestra por
artistas como Angela Bulloch,
Carsten Nicolai, Ryoji lkeda,
Jason Kahn o Llorenc Barber,
entre otros.

En paralelo se llevara a
cabo un ciclo de performances
sonoras en €l que los artistas
Michael Northman & Manu
Holterbach, Jean-Francois
Laporte y Barbara Sarreu,

“Aki Onda, llios, Jacob
“Kirkegaard, entre otros, pon-
\ dran de manifiesto el lado mas
xperlme taI e esta practlca

N

La exposicion traspasara las’
puertas de La Casa Encendida
hasta el Jardin del Observato-
rio de la Colina de las Ciencias,
donde podran verse obras vin-
culadas a la naturaleza y
concebidas para exteriores
de artistas como Iges/Jerez,
Dan St. Clair, Dawn Scarfe,
Steve Roden o Escoitar.org,

y al barrio de Lavapiés, con

la programacion de ARTe
SONoro OFF, donde jovenes I
artistas presentaran piezas so-
noras en el entorno urbano.

Asi mismo, el ciclo audiovi-
sual Mas alla del sonido explo-
rara las diversas posibilidades
de la escucha dentro de las
artes visuales. Varios talleres I
y un ambicioso encuentro de
Arte Sonoro completan este
proyecto que pretende ofrecer
una panoramica lo mas amplia
posible sobre esta disciplina
gue no se cierra en si misma
y busca abrir puertas. Por su
propia esencia, el Arte Sonoro

0 excluye a a le.

@
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Escoitar.org

Proyecto comunitario en red abierta cuya dimension ética
se basa en el compromiso y la cooperacion. Colaboran en
la conservacion de la memoria aural y a que el patrimonio
sonoro de un lugar sea consensuado por sus habitantes.
Sus obras son trabajos de campo y contextualizacion de los
procesos ambientales a partir de un punto de vista etnomu-
sicolégico, bioacustico y antropologico. Estas se presentan
como un material para la comprension de las culturas.
A través del paisaje sonoro contribuyen a la construccion
de la identidad de una zona geogréafica.

Obra

noTours El Angel: Auralidad Aumentada, 2010

Colina de las Cian_t_:ias

C/ Alfonso XII

1 Tree Musie, 2006. Dawn Scarfe

2 Jardin de poetas, 2008. José Iges/Concha Jerez
3 Qionos, 2006. Steve Roden

4 noTours...., 2010. Escoitar.org
5 Gall Notes: Madrid, 2006. Dan St. Clair
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noTours CA!

Proyecto comunitario en red abierta cuya dimensién ética se basa en el compromiso y la cooperacién.
Colaboran en la conservacién de la memoria aural y a que el patrimonio sonoro de un lugar sea consensuac
por sus habitantes. Sus obras son trabajos de campo y contextualizacién de los procesos ambientales a
partir de un punto de vista etnomusicolégico, bioactstico y antropoldgico. Estas se presentan como un
material para la comprensién de las culturas. A través del paisaje sonoro contribuyen a la construccién de
identidad de una zona geogréfica.

An open community project whose ethic dimension is based on commitment and cooperation. Artists,
engineers, anthropologists, and musicologists work together in order to preserve aural memory and a loc
sound heritage based on the consensus of the inhabitants. They take an ethnomusicological / bioacoustic
anthropological approach to fieldwork and the contextualisation of environmental processes. Their works a
introduced as materials for cultural understanding. Through soundscape they contribute to the constructic
of a geographic area'’s identity.

noTours CAS

noTours



MICROFONO AMBISONICO

no Tours EL ANGEL,
AURALIDAD AUMENTADA, 2010

“Asi como los ojos estan formados para la astronomfa, los oidos lo estén para percibir los movimientos de la
armonia”. Platén y el Angel Caido recorren el Jardin.

Proyecto que utiliza la tecnologia GPS y nos permite recorrer un lugar mientras vivimos una experiencia de
acUstica aumentada. Se propone como un viaje acustico e histérico tomando como referente el complejo del
Observatorio Astronédmico de Madrid. Participan: Horacio Gonzélez, Berio Molina, Juan-Gil Lépez, Enrique
Tomés y Chiu Longina.

"Just as our eyes were made for astronomy, so our ears were made for harmonic movements..” Plato and the
Fallen Angel wanders through the garden.

This project uses GPS technology and allows us to travel around a place while living an experience of
extended acoustics. It is suggested as an acoustic/historical trip with Madrid’s astronomical observatory as
the point of reference. Featured by: Horacio Gonzélez, Berio Molina, Juan-Gil Lépez, Enrique Tomas y Chiu
Longina.

(09, (o4 ]]]

ARTe SONoro
ESCOITARORG
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4.11. REVISTA MAGIS

ENTREVISTA
GEORGE YUDICE

ARQUITECTURA
EDIFICIOS VERDES

www.magis.iteso.mx profesiones + innove cultura ITESO Diciembre 2010-Enero 2011 / 419

\

SOBREPESO
UN ESTIGMA
EN'EL TRABAJO
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Nuntia

Referencias:
:Sonidos de Rosario
(Argentina)
www.sonidosdero-
sario.com.ar/

:The Acoustic Ecolo-
gy Institute
www.acoustice
cology.org

:World Forum for
Acoustic Ecology
http://wfae.
proscenia.net/
:Fonoteca Nacional
www.fonoteca
nacional.gob.mx/
:World Soundscape
Project

www. sfu.ca/~truax/
wsp.html

El rescate de
los sonidos del
mundo

POR SERGIO HERNANDEZ MARQUEZ

na calle de Nueva Zelanda no suena igual que

una de México; las fiestas tradicionales en Gali-

cia son actsticamente diferentes al bullicio del
carnaval de Barranquilla, mientras que el sonido de un
rio en Venezuela tiene una magia diferente al vaivén
del acropuerto John F. Kennedy de Nueva York.

Raymond Murray Schafer lo sabe. Nacido en
1933, en Canadi, fundé el World Soundscape Project,
la iniciativa pionera en la exploracién y el registro
sonoro del mundo.

“La mayor parte de los sonidos que oigo estin li-
gados a cosas”, dijo Murray el afio pasado en México,
durante el Foro Mundial de Ecologfa Actistica. “Uso
los sonidos como indicios para identificar dichas cosas.
Si estdn ocultas, los sonidos las revelardn. Oigo a través
de la selva, a la vuelta de la esquina y por encima de los
montes. El sonido llega a lugares a los que la vista no
puede. El sonido se zambulle por debajo de la superfi-
cie. El sonido penetra hasta el corazén de las cosas”.

En Galicia, la Asociacion Cultural Escoitar abrié un portal
de internet (www.escoitar.org) basado en un mapa de
Google, sobre el que la gente puede aportar sus sonidos
y localizarlos geograficamente. Esta funcionalidad, que
ellos d social permite conocer
pequeiios rincones de Galicia por medio de sus sonidos.

9
escoitar

W T oo

B8 Mhaie. Barwts Juares, Cnsca
P A A s i o B [ B

otro de los sitios interesantes es el de la Fonoteca Na-
cional, que desde su fundacion, en 2004, busca atender

la “apremiante necesidad de rescatar y salvaguardar la
vasta herencia sonora de nuestro pais”. Su portal tiene
acceso a sitios de reportajes sonoros, miisica, y paisajes
S0Noros que se comenzaron a colocar en un mapa del pais.

Seatre Paatittin y Musica:

— B &E

El sitio Archivo Sonoro, fundado en Chiapas con la fina-
lidad de salvaguardar la actistica que envuelve a esta
region del pais, se encuentra abierto al publico para re-
cibir colaboraciones sonoras. En esta fonoteca es posible
escuchar a una mujer que realiza una practica con rezos y
hierbas para tranquilizar a un nifio que llora sin aparente
motivo, al estar enfermo de “espanto”, como le laman

a estos sintomas de acuerdo al conocimiento ancestral.
También se puede escuchar un registro sonoro, grabado
en un poblado chiapaneco el 1° de enero de 1994, donde
se escucha a un indigena del Ejército Zapatista de Libe-
racion Nacional explicar, a través de una sefial de radio
tomada a la fuerza, los motivos por los que se han alzado
en armas. www.archivosonoro.org

Paisss Ssnors e Comitsn ds Domingass

10 Magis DICIEMBRE 2010-ENERO 201

Y si de viajar se trata, el sitio holandés Soundtransit
ofrece la posibilidad de jugar con un mapa en el que se
escoge un viaje virtual, escuchando sonidos de cada
region del mundo por donde transita el tour imaginario.
http://soundtransit.nl/
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4.12. REVISTA SHOCK

oHUCK

www.shock.com.co
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RIP (soNIDOS

lustracién John

Dos cabezas piensan
mas queuna,osinoque
lo digan los hackers, los
reyes de la colmena
digital. Ellos, geeks de
la informatica, son los
profetas de una ética
que poco a poco se ha
venido filtrando en el
mundo de la creacion:
la “intercreatividad”,
una légica de coopera-
cion y fuente abierta.
De ahi naci¢ Internet,
la red de redes, donde,
como cardumenes en
el mar, subsisten co-
munidades virtuales
en las que se respira
el germen genuino de
la creacion colectiva,
la reciprocidad y la
cultura del compartir,
compartir con alegria.
‘Wikipedia es solo una

La méxima expresion
de la universalidad
musical. Este es

un movimiento
multimedia dirigido
por el productor Mark
Johnson, quien desde
hace cuatro afios viaja
por el mundo con
estudio portatil en
mano para grabar (en audio y video), en la calle
o donde sea, a mas de 100 artistas de 19 paises.
que han unido fuerzas musicales para coproducir
a distancia més de 40 covers repletos de sonidos
globales. La Tierra del Olvido de Carlos Vives,
interpretada por mas de 30 mdsicos de nuestro
pais, fue la cuota de Colombia para este proyecto.

playingforchange.com

012

MAYO - JUNIO DE 2011

www.shock.com.co

Patrocinada también
por la nave nodriza
del arte colaborativo,
Creative Commons,
esta plataforma es una
base de datos cundida
Unicay exclusivamente = -
de samples que
cualquier experto o
amateur en menesteres musicales puede descargar
para dar a luz su propia composicion. ;Y dénde estd
el plus colaborativo? Pues en el hecho de que son los
mismos usuarios quienes los crean, los suben y los
comparten alimentando asi esta coleccion de mas de
10.000 loops de todos los ritmos, colores y sabores.

freesound.org

INTERCREATIVIDAD
MUSICAL

LABORATORIOS INTERACTIVOS DE MUSICA COLECTIVA

Gmirter

Playing For Changa

/ Escuchar el apretado trafico

de Roma a las seis de la tarde
y luego pasar a los murmullos
nocturnos que corren por la
esquina del Moulin Rouge

en Paris desde Colombia o
cualquier parte del mundo,
ahora es posible a través de
esta plataforma de paisajes
sonoros que le saca el jugo a

Google-Maps. Aqui, los usuarios

repletan el mapamundi de

registros sonoros y archivos de
audio geolocalizados (ubicados

en el lugar geografico donde
fueron grabados) para ver el
mundo con los ofdos.

escoitar.org

A

scoitar

The Free Sound Projact

La Orqussta Filammenica de Youtube

Una Rayuela musical. Como la

novela de Cortézar, no tiene ni un

inicio ni un final, y quien la lee
es quien determina la direccion
narrativa. Su creador es también
la cabeza del combo electro-

ecléctico Science for Girls, Darren

Solomon. In B Flat (que traduce

“en Si Bemol”) es una maquina de
musica sin ritmo ni tempo donde

los usuarios utilizan Youtube
para subir sus aportes (melodias
y tarareos en dicha nota) que al
reproducirse simultaneamente,
en orden o en desorden, se
convierten en un soundtrack
azaroso que nunca suena igual.

prueba global de ello,
pero la intercreatividad
ha llegado hasta los
confines de la creacion
artistica y por supuesto
de la composicién mu-
sical Ahora,jugar alca-
daver exquisito como
los surrealistas, al cut-
n-paste como lo ideali-
z6 William Burroughs,
tomar una cancién de
un completo extrafio,
reeditarla, remixearla o
completarla (v de ma-
nera legal) es tan po-
sible como respirar. A
continuacién, cinco de
los cientos de platafor-
mas donde la musica
Se teje v se compone
como la cultura mis-
ma: de manera manco-
munada, colaborativa,
universal.

\\

Un completo
deleite auditivo
y visual se vivio
el pasado 20
de marzo en
la majestuosa
Casade la
Opera de Sidney donde, después de un mes
de audiciones digitales via Youtube (mas de
'3.000), se reunieron los integrantes finales de la
segunda orquesta conformada a través del canal
nimero uno de Internet. 101 musicos -amateurs
profesionales, incluido Oscar David Garcia y su
fagot colombiano- fueron elegidos por los mismos
usuarios que se hicieron cémplices del llamado a
las filas del batallon sinfonico mundial. Atentos a
las proximas audiciones.

) youtube.com/user/symphony)

& Estaplataforma es la
- mama de los pollitos.
Desde el 2007 es la
- comunidad més grande

— de musicos que no
creen en las fronteras.
Auspiciada por las
licencias de Creative
Commons y su creador,

el profeta de la cultura libre, Lawrence Lessig es

el sitio perfecto para remezclar, mashupear, subir

loops, a capelas y demés archivos sonoros abiertos

ala descarga que otros libertarios pueden intervenir

y reusar para dar vida a canciones de ciudadania

transnacional

ccmixter.org
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4.13 GATEWAYS

QO TEurays

Art and Networked Culture
Kunst und vernetzte Kultur

HATIE @ e K UMU




Anam Banthell

Clana Bej and /'und Diege Diaz
onadomnesceanch

Pathe Dounmana

Eacowvtan, ong

Mindaugas fapievidiusg

Hinaten fJaialan

Inge Gunthaen

Hanna Haaslahti

Hanel Hoplimaets ax und Ivan leenmae
Hatanzyna Hnakouwiak

Chniatinag Hubriseh

Andne jao Huluneéie

Mane Lee

Leas Liens ITnviaiblaes

Jenny Manketou

Eva and/und Faanes Mattes aka 0100101110101101, 019
Hehim Mohne and /und Uta Hopp

Tanja Datejié

Julinsy Popp

Hasa Smite, Raitia Smita, Mantinis Ratnilka,
Jania Jananéas = RINC

sasr Sedlacak

foltan Szegedy-Maszak and/und Manton Fannaezalyl

Thowmaon 6t Cnaighaead
Timo Toota
Anna Thapenciene

Jou Muat Relax (Eve Anpe and /und Riln Rida)

Hatje Cantz




Fabine Himmalabach gateways Art and Netwerked Culture
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Escolitar.erg, White Walk,
2011

this by transmitting symbals fram the digital world inte real urban space
But Petko Deurmana goes the other way, banishing menuments and me
morials to digital space, where they are only visible now on a mobile phone
via GPS

Clara Boj and Diego Diaz tap the possibilities of mobile technoelogies
to make invisible data networks visible and tangible in an unusual manner,
demonstrating the density of wireless networks in the center of Tallinn
Christina Kubisch's modified headphones render electromagnetic fields
audible, enabling us to experience something we would nermally not be
able to perceive.

Art uses mobile technologies as tools for playing with hybrid space
and allowing it to be a social space again. The Spanish artists group Es
coitar.org offers a walking tour based on acoustic impressions rather than
historical facts. The idea is to return personal experience, physical pres-
ence in a place, and the reflection of the social life that shapes it to the
foreground. Reclaiming the urban sphere as a social space is also the goal
of Karel Koplimets and |var Veerméae, who invite the publie to add their
own messages to images of lallinn in the artists' version of Google Street
View, from which all advertising has been eliminated. Achim Mohné and
Uta Kopp have a similar goal in REMOTEWORDS, in whieh eultural institu
tions are to be labeled with measages that will soon be visible in Google
Maps and on Google Earth. The "locative-media’ projects realized in this
exhibition experiment with activating space as a social field of action, to
convey new experiences of perception and enable shared experiences.t®
Existing systems are thus infiltrated or charged with new meaning

term of "lecative media" was coined in 2002 during
6P IA Riga that RIXC aerganized: RIXC is g center
tronie art and media that alse initiates art projects



4.14. ANTHROPOLOGY LECTURES

@ TALLINN UNIVERSITY

Department of Social & Cultural Anthropology

Anthropology Lectures
Wednesday 2 February 2011

M-134, 18:00-19:30

Juan-Gil Lopez (Member of ESCOITAR)

'Sound Walk, Talk'

Escoitarorg is a sound art collective made up of anthropologists,
ethno-musicologists, musicians, artists and web designers. For the last years
they have been doing research about sound/place connections as well as their
cultural and aesthetic meanings.

Escoitar are in Estonia to produce a sound-walk for the KUMU
Gateways exhibition. They are working with "noTours", a locative system
designed by them, based on open source code (Android) using GPS and
digital compass technology. This system displays audios and interviews
creating geo-located stories focusing on the cultural meanings of sound.
Throughout this week, they have been carrying out technical and conceptual
sound workshops at KUMU.

For more information on the group see:

http://www.escoitar.org/

http://www.notours.org/
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4.15. EUROPEAN ACOUSTIC HERITAGE
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links with similar work abroad; to participate in research-oriented train-
ing through the affiliation of the Cerma and Cresson teams to the doc-
toral schools for which they act as laboratories; and to develop a policy of
dissemination and promotion through publications, research and applica-
tions contracts, technology transfer, and continuous training, designed, in
particular, for professionals using information technology

1.2.2. Escoitar.org

Escoitar.org, the meaning of which in the Galician language is “listen-
ing”, emerged in 2006 as a network project the main objective of which
is to promote sound and active listening, claiming sound experience as
a means of knowledge, and the study of society through its sound back-
ground in the context of Aural Studies. Consisting of anthropologists,
musicologists, engineers, and artists, Escoitar.org is an interdisciplinary
group that is committed to the preservation of sounds related to memory,
the enhancement of intangible cultural heritage, the promotion of social
participation in its construction, and the study, recording and contextual-
ization of the Galician and Spanish soundscape.

The first way to organize and present this work was the creation of a
website, www.escoitar.org, which includes a virtual map as a metaphor
of the links between sound and place. This map is a participative geolo-
cated soundscape archive where everyone interested can upload and share
different meaningful sounds, thereby doing a reflexive exercise on their
relationship with environmental sounds. Geolocating a sound on the map
is not complicated, but it involves a thoughtful process of filling out a
form including details of the physical location, and, more importantly,
writing down your psychological and emotional “coordinates” (descrip-
tion of soundscapes, relevance, personal reasons, affection, etc). The site
includes, furthermore, different sections with information about more
specific projects, activities and articles related with soundscape issues.

During this time Escoitar.org has been working in different projects re-
lated to this idea of sound archive, such as Fonoropias de Galicia, a field

16 Introduction to the project
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4.16. LISTENING CITY

©O

GOETHE
INSTITUT

Sprache. Kultur. Deutschland.

AK0VUYOVTAG 0 £V TOV AAA0V - (aT) OYPELS TG TTOANG

The listening city

A project realized by Goethe Institut Athen in collaboration with escoitar.org, noTours
and Fonés, and supported by Education and Lifelong learning programme GRUNDTVIG
and University of Thessalia.

The listening city is a satellite event of ICMC/SMC joint Conference at the Onassis Center.

noTours

AUGMENTED AURALITY

escoitar

WWw.escoitar.org //»ﬁ
www.notours.org v
Education and Culture

” Lifelong learning programme MANENIZTHMIO @EZZANIAE
F-a— ne q GRUNDTVIG
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4.17. LA CHARTREUSE

B m RESIDENCES D'AUTEURS ET ECRITURES DE PLATEAU

Continent Rouge
Compagnie Gigacircus / Poitou-Charentes
conception, image, réalisation SYLVIE MARCHAND

scénographe, compositeur Lionel Camburet

développeur Jacques Bigot collectif Gigacircus ; créateur de 'application noTours
pour smartphone collectif Escoitar (ES) : artiste multimédia, développeur
Horacio Gonzélez Diegez, compositeur Xoan Xil Lopéz, compositeur, développeur
Enrique Tomés

Coproduction Société des arts technologiques-SAT Montréal, Canada. Avec
les aides de I'nstitut Francais/Région Poitou-Charentes, du Conseil général
Charente, du Conseil régional Poitou-Charentes. Avec le soutien de la
Chartreuse-CNES.

Création en 2014 Mai Numérique a Carcassonne et en novembre 2014 &
Instants Vidéo & la Friche la Belle de Mai, Marseille.

« Le 16 septembre (1936), le jour de I'indépendance
du Mexique, j'ai vu a Norogachic, au fond de la Sierra
Tarahumara, le rite des rois de I'Atlantide

Antonin Artaud Les Tarahumaras, Editions de 'Arbaléte, 1955
et Folio Essais, 1987

Un dispositif visuel lié a une narration sonore géolocalisée

Sylvie Marchand, autrice de dispositifs numériques, ethnologue de
formation, poursuit une question qui traverse son ceuvre : la quéte des
racines rituelles de I'art. Depuis 2010, au Mexique, elle expérimente et
Ime les cérémonies des Indiens Tarahumaras. Lui parviennent alors
des récits étonnants, relatant la présence d'Artaud entre Norogachi et
Cowerachi. En février 2013, elle ébauche I'idée d'enregistrer I'histoire
d'Antonin dite par les Tarahumaras et entre autres par les célébres poétes
Erasmo Palma et Martin Makawi, pour nous transmettre leur poésie
orale, inédite. En retour, elle lit Les Tarahumaras d'Artaud aux Indiens.
Aprés une résidence individuelle au printemps 2013, elle revient avec
Lionel Camburet et Jacques Bigot de Gigacircus et les musiciens
développeurs espagnols du collectif Escoitar. lls procéderont au montage
sonore et & la connexion du récit géolocalisé a I'installation. Pour cette
premiére phase du projet, les spectateurs, en marche dans la Chartreuse,
équipés de smartphones, écouteront une création sonore personnalisée
alors que leurs pas rythmeront le comportement du dispositif d'images.

+++ notours.org

m Equipe en résidence a la Chartreuse
du 20 février au 23 mars 2014.

Sanctum Garageum
ou L'Esprit garage
FLORIANE FACCHINI

regard extérieur Nicolas Chapoulier

« Le garage comme espace des réves, comme un mode
de vie, d'une poésie de la vie »

« Sanctum Garageum ou I'Esprit garage est un projet in situ qui
questionne les usages des garages privés et les croisements de cultures
qui y surgissent. En arpentant en France et en ltalie ces espaces
fonctionnels, mais aussi d'expressic et de mémoire, m'est
venue l'intuition de « I'esprit garage ». Un parcours ethnographique
nourri d'entretiens et de récits de vie. Que faire de cette collection de
garages révée et vécue ? Pour cette premiére phase du travail a la
Chartreuse, je compte réélaborer toute cette matiére, avant de créer
la base du dispositif spectaculaire : une balade urbaine protéiforme
comprenant installations thédtrales, entre-sorts, objets plastiques,
vidéos et photographies... J'ai souhaité que Nicolas Chapoulier, auteur
et cofondateur de la compagnie Les 3 points de suspension et qui
assurera avec moi la co-mise en scéne du projet, apporte un regard
extérieur pendant les derniers jours de la résidence. »

Comédienne et metteuse en scéne italienne, Floriane Facchini a suivi
des études théatrales a 'université de Rome (2005) puis s'est formée
ala FAI AR de Marseille (2013). En France, depuis 2007, elle oriente sa
démarche autour de I'espace urbain.

Coproduction Pronomade(s) en Haute-Garonne, Centre national des arts de la
rue, Encausse les Thermes ; Le Citron Jaune, Centre national des arts de la
rue, Port-Saint-Louis-du-Rhdne. Avec le soutien de la Chartreuse-CNES ;
I'Atelline-Lieu de Fabrique Arts de la Rue Languedoc-Roussillon ; le pOlau-
Pble des arts urbains, Tours ; Derriére le Hublot-Ple des arts de la rue
Midi-Pyrénées, Capdenac-Gare ; la FAI AR, Marseille.

Bourse Ecrire pour la rue-SACD/DGCA.

W Autrice en résidence a la Chartreuse du 24 février au 10 mars 2014,

Los Nifios-Pandémonium
SABINE TAMISIER

«(...) La moitié du monde ne scay
comment l'autre vit »
Rabelais Pantagruel, 1532, Droz, 1965

« Je poursuivrai I'écriture de Los Nifios-Pandémonium - portraits,
dialogues, vies d'enfants nés en prison, rescapés de génocides, en exi,
ou réfugiés politiques - librement inspirés des photos de Sebastido
Salgado dans Les Enfants de I'Exode (Editions de La Martiniére).
J'essaierai de faire entendre le possible de ces voix et m'attacherai a
ce qu'elles puissent s'adresser a tous, adultes et enfants réunis. »

Aprés une maitrise d'études théatrales, une expérience de médiatrice
du théatre contemporain en milieu rural pour le Centre culturel
Cucuron-Vaugines, Sabine Tamisier intégre I'Ecole nationale supérieure
des arts et techniques du théatre-Ensatt en 2003 puis travaille pour
Montévidéo (Marseille). Elle se consacre aujourd’hui entiérement a
I'écriture et au jeu. Certaines de ses piéces - entre autres Sad Lisa,
Nina 7 (Epilogue), Galino, Les Blés - ont été primées, créées ou
publiées (Editions Théatrales, Espaces 34, etc.).

Bourse du Centre national du livre. Avec le soutien de la Chartreuse-CNES.

W Autrice en résidence a la Chartreuse du 24 février au 7 mars 2014.

+++ www.chartreuse.org M M W

Looking for Quichotte
Compagnie Vladimir Steyaert / Rhone-Alpes
auteur CHARLES-ERIC PETIT

mise en scéne Vladimir Steyaert

avec Christophe Brault (Quichotte), Tommy Luminet (Sancho)
lumiéres Yann Loric ; lumiéres et régie générale Aby Mathieu ; vidéo Laurent
Abrial ; musique Jean-Christophe Murat ; régie son et vidéo Clément-Marie
Mathieu ; scénographie Jacques Mollon ; costumes Isadora Steyaert ;
stagiaire costumes Elodie Groux

Coproduction Compagnie I'Individu, Marseille. Avec le soutien de la Compagnie
Jean-Claude Berutti, de la Friche la Belle de Mai, Marseille, de la Chartreuse-
CNES et le soutien logistique de la Compagnie Artara-Fabrice Murgia, Bruxelles,
6am Prod, Rive-de-Gier, L.i.E (Laboratoire I'inquiétante Etrangeté), Lyon.

Le spectacle fait partie des trois projets présélectionnés par la Fédération
d'Associations de Théatre Populaire-FATP pour leur appel a projets 2014-15.

« Don Quichotte représente le réve hanté par
la lucidité du monde. » Charles-Eric Petit

Pourquoi le mythe de Don Quichotte est-il universel et toujours
d'actualité ? Si peu de personnes ont lu le roman de Cervantes,
chacun posséde un rapport trés personnel a la figure de son héros.
Don Quichotte est un archétype insaisissable, issu de la culture orale
et qui continue a galoper le long des plaines de I'imaginaire collectif.
Quels combats ménerait Don Quichotte en ce début de XXI° siecle ?
Quels sont les Quichotte d'aujourd’hui ? Comment réfléchir a la
portée politique et sociétale du théatre ou remettre au godt du jour
la notion de « théatre populaire » ?

« Jai demandé & I'auteur Charles-Eric Petit, avec lequel je partage
nombre de questionnements artistiques et politiques, de mener une
« en-quéte » sur la figure de Quichotte en interrogeant différentes
personnes sur ce que ce mythe représentait pour elles. Ces témoi-
gnages vont servir de point de départ & une succession d'épisodes
contemporains arrivant & notre duo Quichotte-Sancho. Le compa-
gnonnage étroit envisagé avec l'auteur tout au long du processus
créatif permettra d'envisager le texte comme un objet littéraire
mouvant a la lumiére du travail avec les comédiens, des intermédes
filmés par d'autres artistes mais aussi de I'actualité. » Vladimir Steyaert

e org/c ie-vladimir-steyaert

+++ vimeo.com/cievladimirsteyaert

m Equipe en résidence a la Chartreuse
du 3 au 23 mars 2014.
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4.18. NOCHE DE LAS LUCIERNAGAS

MAYO

& NOCHE DE LAS LUCIERNAGAS

CONTINENT ROUGE

CASA DE FRANCIA  HavRE# 1S

8y 9 de mayo a partir de las 19:30 hrs
Enel sent nf

poseo sonoro gedicolzado

stlacisn. Lo obra

12 JORNADA DE DISCUSION

MARTES 12 DE MAYO
[N ELINSTITUTD FRANCES DE AMERICA LoTINA,
Log Caozs Provecros
ug Usos Mirog

MODOS DE HABITAR, SUSTENTABILIDAD V DESARROLLO URBANO

LOS GRANDES PROYECTOS
DE USOS MIXTOS
IFAL RIO NAZASH 43

reeeeeeeet
EL

De las 16:30 a las 18:00hrs  ENTRADA GRATUITA

www cosadefranciadigitalorg mx

lo obra de Eliane

Rodigue y ofros compositores r
Del 13 ol 17 de mayo
CONSULTA EL PROGRAMA

1 4 FESTIVAL MARVIN

EL BIBENDUM CELESTE
EN VIVO

Proyecto del servicio cultural de lo Embajoda de Francia/lFAL en

Se frafo de uno proyece

Nicolos de Crécy ocompatoda por voces y misica

19:30 hrs ENTRADA GRATUITA  ZACATECAS# 120
UNIVERSIDAD DE LA COMUNICACION

MUSEO DE ARTE MODERNO
Martes a domingo 10:30 a 17:30 hrs

MANOAMAND

hito/www.museo nocorn/

EXPOSICIONES EN MAYO

GISELE FREUND Y SU CAMARA

SENORAS MATANZAS

CASA DE FRANCIA
Martes a sébado 10:00 a 20:00 hrs
ENTRADA GRATUITA

A

M imec R Nicrin

AERANCE £ o
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4.19. MASE (publicacion)

HISTORIA Y PRESENCIA
DEL ARTE SONORO EN ESPANA

JOSE IGES / JOSE MANUEL COSTA

MARIA ANDUEZA / RAMON GONZALEZ-ARROYO
JOSE MANUEL BERENGUER / ADOLFO NUNEZ
DANIEL DEL RIO / CARMEN PARDO

XOAN-XIL LOPEZ / JUANJO PALACIOS

EDU COMELLES / MIKEL R. NIETO

JOSE LUIS ESPEJO / ANDREA ZARZA

) )

d

BANDAAPARTE
ENSAYO
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ESCOITAR.ORG 2006 - 2016

Audioaccién de despedida 20/01/2016

“El 25 de junio de 2006 se hizo puUblico el mapa colaborativo de Escoitar.org,
una herramienta nacida con la voluntad de poner en valor los sonidos del
entorno y reivindicar la escucha como un proceso clave en la construccion

de los discursos culturales.

Este proyecto se convirtié asi en un espacio pensado mds en “instituir” que
en “conservar”, en ofrecer y no en poseer, sometiéndose a una “democra-
tizacion efectiva” que se mide siempre por el criterio de la “participacion y

el acceso al archivo, a su constitucidon y a su interpretacién” (Derrida).

Siempre tratamos de evitar la mera acumulacién abriéndolo, ofreciendo la
posibilidad de valorar de forma colaborativa la relevancia del paisaje so-
noro en didlogo con quienes lo escuchan y producen. Un archivo colectivo

y abierto.

Asi, con el tiempo entendimos que el valor del archivo no residia en un-

escuchar-a-través-del-mapa, sino en algo mds complejo y comprometido.

No se trataba de poner el sonido al servicio del mapa, si no en poner el
mapa al servicio de la escucha, apelar a nuestra percepcidn para crear un
oido critico fruto del cruce entre experiencia estética y conocimiento. Siem-
pre podremos recrear el espacio, imaginar el lugar, pero no experimentarlo

desde una cartografia en toda su plenitud, ya que “la esencia de la vida,



aquello que es mds crucial no puede representarse en el mapa” (Muehrc-

ke).

Hoy, después de multiples intentos de recabar apoyos que hiciesen soste-
nible el mantenimiento de esta herramienta, y no queriendo resignarnos a
gue vague inerte y estéril como un caddver digital, hemos decidido devol-

ver sus sonidos a la vida, a su esencia transitoria.

Creemos que igual que su elaboracidén, su desaparicién debe ser fruto de un

acto colectivo y compartido.

Cada vez que escuches una de las mas de 1200 grabaciones que en su dia
formaron parte de Escoitar.org, esta se borrard de la base de datos, desa-
parecerd como sonido que es, serd de nuevo algo mds que un archivo, serd

un acontecimiento.

Muchas gracias a todos los que habéis dedicado vuestro tiempo a alimentar

con ideas y grabaciones Escoitar.org y feliz escuchal”
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2006 - 2016

El 25 de junio de 2006 se hizo publico el mapa colaborativo de Escoitar.org, una herramienta nacida con la voluntad de poner en valor los sonidos del
entorno y reivindicar la escucha como un proceso clave en la construccién de los discursos culturales.

Este proyecto se convirtié asi en un espacio pensado mas en “instituir” que en “conservar”, en ofrecer y no en poseer, sometiéndose a una
“democratizacion efectiva” que se mide siempre por el criterio de la “participacion y el acceso al archivo, a su constitucion y a su interpretacion”
(Derrida).

Siempre tratamos de evitar la mera acumulacion abriéndolo, ofreciendo la posibilidad de valorar de forma colaborativa la relevancia del paisaje sonoro
en didlogo con quienes lo escuchan y producen. Un archiva colectivo y abierto.

Asi, con el tiempo entendimos que el valor del archivo no residia en un-escuchar-a-través-del-mapa, sino en algo mas complejo y comprometido.

No se trataba de poner el sonido al servicio del mapa, si no en poner el mapa al servicio de la escucha, apelar a nuestra percepcion para crear un oldo
critico fruto del cruce entre experiencia estética y conocimiento. Siempre podremos recrear el espacio, imaginar el lugar, pero no experimentario desde
una cartografia en toda su plenitud, ya que “la esencia de la vida, aquello que es mas crucial no puede representarse en el mapa” (Muehrcke).

Hoy, después de mliltiples intentos de recabar apoyos que hiciesen sostenible el mantenimiento de esta herramienta, y no queriendo resignarnes a
que vague inerte y estéril como un cadéver digital, hemos decidido devolver sus sonidos a la vida, a su esencia transitoria.

Creemos que igual que su elaboracion, su desaparicion debe ser frute de un acto colectivo y compartido.

Cada vez que escuches una de las mas de 1200 grabaciones que en su dia formaron parte de Escoitar.org, esta se borrard de la base de datos,
desaparecera como scnido que es, serd de nuevo algo més que un archivo, serd un acontecimiento.

Muchas gracias a todos los que habéis dedicado vuestro tiempo a alimentar con ideas y grabaciones Escoitar.org y feliz escuchal

enesgl| +info

San antolin de Toques
San antolin de Togues

Silencio, tranquilidade. Algun paxarific cantando alegre, e de fondo, sempre de fondo, o correr da auga.

Jesus Otero Seoane 2009-06-23T17:31:312
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